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A LIST OF THE PRINGIPAL WORDS USED IN MODMUSlG.

WITH THEIR ABBREVIATIONS AND EXPLANATIONS.

vessnsssesssseest0, in, Or at; A fempo, in time.

......

ﬁxelerando (accel.).....Gradually increasing the speed.

Accent cooveveeaenaanns Emphasis on certain parts of the measure.
Adafw... ..... Slow; leisurely.
Ad libitum (ad 5ib.)....At pleasure; not in strict time,
Adue (32)....coonnnss To be played by both instruments.
AHaL0 e v viinnennsnns Restless, with agitation.
Alor Alla.............In the style of.
Alla Marcia. ..In the style of a March.
Allegretto .... . .Moderately quick.
Allegro ..... Quick and lively,
Allegyo assav........... Very rapidly.
Amore ..cooone. eeees...Love. Con amore) Fondly; tenderly.
Amoroso .......... .....Affectionately.
Andante ....c.ooovvn.. In moderately.slow time, -
Andantino ............. A little less slow than Andante,
Anima, con : : .
Animato } .......... With animation.
A piacere, ».............At pleasure,
Appassionato........... Impassioned.
Arpeggio...o....ou.. .. A broken chord.
Assat ..... teiniees .....Very: Allegro assai, very rapidly.
Atempo....... ereeees .In the original movement.
Attacca .. ...... ..Commence the next movement at once,
Barcarolle. ........ ..A Venetian boatman’s song.
Bet ooooviiinns PP Well; Ben marcato, well marked,
Bis........ e Tarernnans Twice; repeat the passage.
Bravura.,.....ccoouo.... Brilliant, bold, spiritet.
Brillante .. ............. Showy, sparkling, brilliant.
Brio, con..... RN With much spirit.
Cadenza................ A passage introduced as an embellishment,
Calando ................ Decreasing in power and speed.
Cantabile............... In a singing style.
Caprice.................A composition of irregular construction.
Capriccio, @........... . At pleasure.
Cavatina ......... veve s A movement in vocal style. [sounds.
Chord .........covvuvnn. A combination of three or more musical
Coda ....ooovvvvvnnnnnn A finishing movement.
Color con.............. With.
Crescendo (cres.)........Gradually louder.
Daordal.... ... ..From.
Da Capo (D. C)....... From the beginning.
Dal Segno (D. S.)...... From the sign,
Decrescendo (decresc.). .Decreasing in strength.
Delicatezza, con......... Delicately; refined in style.
Diminuendo (dim.)..... Gradually softer.
Divisi. oo voviiiiniinan. Divided. Each part to be played by a sepa-
Dolceve.s voviiiianann... Softly, sweetly. rate instrument,
Dolcissimo .............. Very sweetly and softly.
Dominant .............. The fifth tone in the major or minor scale.
Duetorduo ............A composition for two performers.
Eoeeiiiiiieiiiinnns. ...And.
EBlegante ... ..... PRI Elegant; graceful.
Embouchure ............ The mouthpiece of a wind instrument.
Enharmonic ............ Alike in pitch but different in notation.
Energico ....... Ceresees With energy, vigorously.
Espressione, con..... ...Expressively, with expression.
Finale........... .The concluding movement.
Fine..... .. The end.
Forte (f)eue... .Joud.
Forte-ptano (fp)........Loud and instautly soft again.
Fortissimo (ff).........Very lond.
Forza .......... «se0e...Force of tone.
Forzando (fz)..........Accentuate the sound.
Fuoco, cont.vveeann. .. ... With fire; with spirit.
Furioso...... Ceerenianns Furiously; passionately.
GHOCOSO .« o veevsvesss ... Joyously; playfully.
Giustoe...... sesesssse.. BExact; in strict time.
Grandioso «.............Grand; pompous; majestic.
Grave ......... eevieane Very slow and solemn.
Grazioso......... ereraes Gracefully.
Gusto,..... veseesessss..Taste.
Harmony............... A combination of musical sounds.
Key-note. .... teenrenaaas The first degree of the Scale.
Largamente ... ... ceenes Very broad in style.
Slow, but not so slow as Largo.
Broad and slow.
et iiienateaaas Smoothly, the reverse of Staccato.
7.7 2NN cenaann A smalladded line gbove or below the staff,
Leggiero ............. ..Lightly.
Lento ........... eereas Slow, but not as slow as Largo.
L'istesso tempo.......... In the same time.
Loco ... ...... tearreans Play as written, no longer 8va.
Ma, ., .ooviiniinnnanarnen But. Ma non troppo, But not too much,
Maestoso....ooveeniannn. Majestically, dignified.
Mageiore .....oconnnnnn Major Key.

Marcalo .ovevveenses, .. . Marked. With distinctness and emphasis,

Meno...oeenses. cesesssJiess. Weno mosso, Less quickly.
Mez20..c0nen.. 500+ -...Moderately.

Mezzo ptano (mp)...... Moderately soft.

Mindre cooceeseneveann.. Minor Key. i )

Moderalo seveuen.ouc.n... Moderately. Alegro moderato, moderately
Molo...coaoeeeneivanannn Much; very. [fast.

..Gradually softer.
.«Moved. Piu mosso, quicker.
..«.Motion. Coz /nofo, with animation.

NonN('xlgh ; nusical ds
. e art of representing 1nusi soun
Notation...evverecnenne {by characters \?isible to the eye.
Obligato.evees.oevnnn. ..An indispensable part.
Oclave..ceeererenarenses A series of 8§ consecutive diatonic tones.
Opus (0p.).eveee. +...A work.
Ossia ...... e errereeaes Or; or else. Generally indicating an easier
Ottava (8v&)+ee. ... ..To be played an octave higher.  [method.
Pause (M)eeeeoiiann. The sign indicating pause or finish.
Perdendost ............. Dying away gradually.
Pesante ..ooveeeneinnnns. Heavily; with firm and vigorous execution,
Peaceve, @..ovveevnn..... At pleasure. ‘
Fianissimo (pp) . Very soft.
Piano (py.ocoovennno. .. Soft.
Piu..... Ceveerteeiiaan.s More. Piu Allegro, More quickly,
Poco or un poco......... A little.
Pocoapoco.............. Gradually, by degrees.
Poco ptss mosso.......... A little faster.
Poco meno.............. A little stower,
Poco pite.......... «.... Alittle faster,
FOL ettt Then; afterwards.
Pomposo. ..c.coeeeea.... Pompous; grand.
Prestissimo.............. As fast as possible,
Presto...ocoiiivieniiiie. Very quick; faster than Allegro.
Primo (Imo)............. The first,
Quartet ................. A piece of music for four performers,
(077 As if; similar to; in the style of.
Quintet ......... ....A piece of music for five performers.
Rallentando (rall.)...... Gradually slower.
Rinforzando. .. .. PR With special emphasis.
Ritardando (»3t.)....... Slackening speed.
Risoluto......ccooov... Resolutely; bold; energetic.
Rifenuto......oocevu.... Retarding the tine.
Scherzando . ....... ... : Playfully; sportively.
Secondo (2do).......... The second time (or part.)
Se¢onda volta. .......... The second time..
Segue .oeiiiiiin... ... Follow on in simuar style.
Semplice...oooeueo. . Simply; unaffectedly.
Sempre. oo, Always; continually.
Senza ............ .....Without. Senza sordino, Without mute,
Sforzando (sf)..........Forcibly; with sudden emphasis,
Stmile......ooioiiinn. In like manner.
Smorzando (smorz.)....Diminishing the sound.
S0l e For one performer only.
Sordino «oc.ovaenn. ... A Mute. Con Sordino, With the Mute,
Sostenuto. . ....... eeinns Sustained, prolodged.
SOUO cevneiii i Under. Sotto voce, In a subdued tone.
gpzrito ......... teeeenes Spirit. Con Spirito, Forcefully.

{22777/ SR Detached, separated.
Stentando. .............. Dragging or retarding the tempo.
Sretto. ..o, An increase of speed. Piu Stretto, Faster,
Subdominant. ......... The 4th tone in the diatonic seale,
Syncopation........ ....Change of accent’ from a strong beat tog

272" S feerecans Be silent. weak one,
Tempo cov veueen. ceenn. Movement.
Tempo primo........... As at first.,
Tenuto (fen.)........... Held for the full value.*
Theme...ooveevannn..n. The subject or melody.
Timbre...........couu.. Quality of tone.
Tonic...oonvevueen......The key-note of any scale.
Tremolo....coeuuon..... A trembling, fluttering movement,
T70.0uvuerveanssse... A piece of z?xgsic for tlu-ge performers.

. A group of 3 notes to be performed in the

Triplet eovcveveennnnn... {time two of equal value.
T70pp0 cveuev..c...... Too muach. Allegro manon troppo, not too
Tullleessivierennnnenn. .All; all the instruments. [quick.
[/ Ceseniaes A; one; an.
Unison ........ weeses... Alike in pitth.
Unacorda...... «s......0On one string.
Variation .............. The transformation and embellishment of g
Veloce.................. Rapid; swift; quick. [melody.
Vibrato..... teereeees... A wavy tone-effect which should besparing-
Vivace. . ... Cereeeninnens With vivacity; bright; spirited.  [ly used,
Vivo...vicooenvivnnnnn.. Lively.
Voce........ eesersaes...The voice; a certain part.

Volkslted . ... ......... A national or folk song,
Volti subito (V. S8.).esssTurn over guickly.
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\n\\ . serving of particular mention.
" ™ points touching upon all possible musical

REPORT

of the Conservatory’s Committee on Musie
Study regarding Mr, Arban’s
Cornet Method.

The Committee on Music Study has ex-
amined and tested the Method submitted to
them by Mr, Arban.

This work is rich in instructive advice, is
based upon the best of fundamental prin-
ciples, and omits not a single instructive
point which might be needed for the de-
velopment and gradual technical perfection
of a player.

The work might be classed as a general
resumé of the ability and knowledge ac-
quired by the author during his long ex-
perience as a teacher of and performer
upon his instrument, and in a certain sense
embodies the remarkable results achieved
by him during his long career as a soloist.

Every variety of articulation, tonguing,
~ staccati, etc, is thoroughly treated, in-

geniously analyzed and clearly explained.
. The plentiful exercising material provided
for each of these various difficulties is de-
Instructive

questions are treated at length and through-

out the work we have observed a profound
N appreciation of all difficulties and masterly

ability to overcome them on the part of
the author. The latter part of the work

\ containg a long succession of studies, as in-
o 4 teresting in subject as in form, and com-
+, eludes with a collection of solos, which are,

as it were, the embodiment or application
of the previous lessons. These studies and
solos give plentiful evidences of all those
brilliant and thorough qualifications of

.- which the author has so often given proof
«\} in his public performances.

In consequence the committee feels no
hesitation in expressing its appreciation and
approval of Mr. Arban’s Method and recom-
mends that same be adopted unreservedly
for instruction at the Conservatory.

BERICHT

des Comitées des Conservatoriums fur musi-
kalische Studien tber die Cornet a
Pistons-Schule des Herrn Arban,

Das Comité fiir musikalische Studien hat die
Methode gepriift, welche ihm Herr Arban
unterbreitet hat.

Dieses Werk enthdlt reichliche Aufkli-
rungen, beruht auf ausgezeichneten Lehr-
siitzen und ldsst keine Belehrungen bei Seite,
die geeignet sind, einen guten Cornettisten zu
bilden.

Es ist gewissermassen das Résumé der vom
Verfasser erlangten Kenntnisse, die er in einer
langen Praxis als Lehrer und ausiibender
Kiinstler gewonnen, und eine schriftliche Be-
siegelung der ausserordentlichen Resultate,
die seine Carriére als Virtuos bezeichnen.

Die verschiedenen Arten der Articulation,
des Zungenstosses, die Verzierungsnoten, die
Staccati, sind grindlich abgehandelt, geist-
reich analysirt und gliucklich geldst. Die
zahlreichen Lectionen, diz ihnen der Autor
widmet, haben ein Recht auf ganz besondere
Erwéihnung.

In der reichen Folge von Belehrungen, in
denen auch alle sonstigen musikalischen
Fragen behandelt sind, bemerkt man gleich-
zeitig eine ebenso tiefe Einsicht in die Schwie-
rigkeiten als einen vollendeten Takt, ihrer
Herr zu werden. Der letzte Theil des Werkes
enthdlt eine lange Reihe von Etuden, ebenso
interessant durch ihren Inhalt als durch ihre
Form, und schliesst mit der Sammlung von
Solostiicken, die die practische Anwendung
dessen, was vorher gelehrt wurde, enthalten.
Aus diesen Etuden und Solos leuchten alle die
glinzenden und soliden Eigenschaften hervor,
von denen der Verfasser so oft Proben gegeben
hat.

In Folge dessen steht das Comité nicht an,
in gerechter Anerkennung des Verdienstes
und der Nitzlichkeit der Methode, deren Autor
Herr Arban ist, dieselbe fiir den Unterricht
im Conservatorium einzufiihren.

1292
du Comité des Etudes musicales du Com
servatoire, sur la Methode de Cornet a
pistons et de Saxhorn de M. Arban,

Le Comité des études musicales a examinéd
la Méthode qui lui a été soumise par M.
Arban.

Cet ouvrage, ccmportant des développements
considérables, repose sur d’excellentes doc-
trines et n‘omet aucun des enseignements
propres & former un bon cornettiste.

C’est, en quelque sorte, le résumé des con-
naissances acquises par I’auteur, au moyen d’une
longue pratique comme professeur et exécutant,
et une consécration écrite des résultats ex-
ceptionnels dont a été marquée sa carriére de
virtuose.

Les différents genres d’articulations, les
divers coups de langue, les notes d’agrément,
les staccati sont sérieusement abordés, in
génieusement analysés et heureusementrésolus;
les nombreuses legons qu’y consacre I'auteur ont
droit & une mention toute particuliére.

Dans la riche série d’enseignements ol sont
traitées toutes les autres question musicales,
on remarque également une intelligence appro-
fondie des difficultés et un tact parfait & en
triompher. La derniére partie de l'ouvrage
renferme une longue suite d’études aussi
interessantes par le fond que par la forme, ey
se termine par une collection de solos qui sont
comme la mise en ceuvre de ce qui a été en-
seigné précédemment: dans ces études et dans
ces solos brillent les qualités éclatantes et solides
& la fois dont 'auteur a si souvent fait preuve.

En conséquence, le Comité, rendant hom-
mage au meérite et 4 l'utilité dela Méthode
dont M. Arban est l'auteur, n’hésite pas &
Papprouver, ainsi qu’al’adopter pour 'enseigne-
ment au Conservatoire.

AUBER, MEYERBEER, KASTNER, A. THOMAS,
REBER, BAZIN, BENOIST, DAUVERNE, VOGT, PRUMIER, EMILE PERRIN,

EDOUARD MONNAIS,

Imperial Commissioner.

A. DE BEAUCHESNE,

Secvetary.



Biographical Sketch of

Joseph -Jean - Baptiste - Laurent
Arban.

This illustrious artist was born at Lyons,
France, February 28, 1825. He entered the
Conservatory at an early age, taking up the
study of the trumpet under Dauverne, and
won first prize in 1845. His military term
was passed in the navy on board the “La
Belle Poule,” whose chief musician, Paulus
became Chief Musician of the Garde & Paris
during the reign of Napoleon III,

After having been professor of Saxhorn at
the Military school (1857), he was elected
professor of Cornet at the Conservatory
January 23, 1869. After attending to these
duties for a term of five years, Arban left
the Conservatory for six years, returning
again in 1880.

He was the most brilliant cornet player of
his time, and his astonishing performances
and triumphant concert tours throughout
Europe were the means of establishing the
Valve Cornet as one of the most popular of
all musical instruments. Arban’s artistic
ideals, sound musicianship and invaluable
instructive principles were perpetuated in
his splendid “Method for the Cornet,” which
has succeeded in maintaining the very high-
est position among similar instructive
works and which has never been surpassed
in point of practical superiority or artistic
plan.

Arban died at Paris on April 9, 1889. He
was an officer of the Academie, Knight of
the Order of Leopold of Belgium, of Christ
of Portugal, and of Isabella the Catholic,
and of the Cross of Russia.

— 1 —

Joseph-Jean- Baptiste- Laurent
Arban,
Biographische Skizze.

Dieser beriihmte Kiinstler sah in Lyons,
Frankreich, am 28-ten Feb. 1825, das Licht
der Welt. In jugendlichen Alter trat er in
das Konservatorium ein, um unter Dauverne
Unterricht auf der Trompete zu nehmen,
und in Jahre 1845 gewann er den ersten
Preis. Seine Dienstzeit absolvirte er bei
der Marine an Bord der “La Belle Poule,”
deren Kapellmeister, Paulus, Kapellmeister
der Garde & Paris wurde wirend der Regier-
ung Napoleons IIL

Nachdem er an der Militdr Schule Lehrer
fiir Saxhorn gewesen (1857), wurde er zum
Cornet Lehrer gewidhlt am Konservatorium,
am 23-ten Januar, 1869. Nachdem er sich
dieser Thitigkeit fiinf Jahre lang gewidmet
hatte, verliess Arban das Konservatorium
auf sechs Jahre, im Jahre 1880 dorthin
zurlick-kehrend.

Er war der hervorragendste Cornettist
seiner Zeit, und seine erstaunliche Fertig-
keit, sowie seine Triumphe auf allen Kon-
zertbiihnen Europas, machten das Cornet a
Pistons bald zu einem der beliebtesten aller
Musik Instrumente., Arban’s kiinstlerisches
Ideal, seine musikalische Tichtigkeit und
seine unvergleichlichen Lehrgrundsitze,
wurden verewigt in seiner ausgezeichneten
Cornet-Methode, welche moch immer den
ersten Platz unter derartigzen Werken fiir
Lehrzwecke behauptet, und noch nie iiber-
troffen worden ist, was praktischen Wert
und kilinstlerische Anlage betrifft.

Arban starb in Paris am 9-ten April, 1889,
Er war Mitglied der Akademie, Ritter des
belgischen Leopold Ordens, des Christi von
Portugal, des Katholischen Isabellen Ordens
und des russischen Kreuzes.

Trait Biographique de la vie de
Joseph -Jean -Baptiste - Laurent
Arban,

Ce célébre musicien est né a Lyon, en
France, le 28-me Fevrier, 1825. Il fut éléve
du Conservatoire encore jeune, pour étudier
la trompette sous Daverné, et obtint le pre-
mier prix en 1845. Son devoir militaire fut
passé dans la marine sur “La Belle Poule”
donc le chef de musique, Paulus, devint chef
de musique de la Garde &4 Paris pendant le
reigne de Napoleon III.

Aprés avoir été professeur de la classe de
saxhorn a l'école militaire (1857) il fut
nommé professeur d’'une classe de cornet
au Conservatoire le 23-me Janvier, 1869,
Aprés qu’il s’était devoué 4 ces devoirs pen-
dant une période de cinque ans, Arban quitta
le Conservatoire pour six ans, retournant de
nouveau en 1880.

I1 était le plus brillant cornettiste de son
jour et son jeu étonnant, ainsi que les
triomphes que lui accordait toute I’Europe
pendant ses tournées de concerts, furent le
moyen d’etablir le cornet 4 pistons comme
un des plus populaires d’instruments musi-
cals. Arban a perpetué son ideal d’Art, son
profond savoir musical, et ses remarquables
principes instructifs dans son excellente
Methode pour le Cornet qui retient encore le
premier rang parmi les oeuvres instructifs
Ge méne genre, et n’a jamais été surpassée
au point de superiorité pratique ou de plan
artistique.

Arban mourut a Paris le 9-me Avril, 1889.
I1 était un officier de I'’Académie, Chevalier
de I'Ordre de Leopold de Belge, de Christ de
Portugal, d’Isabelle la Catholique, et de la
Croix Russe.



PREFACE.

It may appear somewhat strange to under-
take the defense of the cornet at a time
when this instrument has given proofs of
its excellence, both in the orchestra and in
solo performances, where it is no less indis-
pensable to the composer, and not less liked
by the public than the flute, the clarinet, and
even the violin; where, in short, it has defi-
nitely won for itself the elevated position to
which the beauty of its tone, the perfection
of its mechanism and the immensity of its
resources, so justly entitle it.

But this was not always the case; the
cornet was far less successful when it first
appeared; and, indeed, not many years ago,
the masses treated the instrument with su-
preme’ indifference, while that time-honored
antagonist — routine — contested its quali-
ties, and strove hard to prohibit their appli-
cation. This phenomenon, however, is of
never-failing recurrence at the birth of every
new invention, however excellent it may be,
and of this fact the appearance of the sax-
horn and the saxophone, instruments of still
more recent date than the cornet, gave a
new and striking proof.

The first musicians who played the cor-
net were, for the most part, either horn or
trumpet players. Each imparted to his per-
formance the peculiarities resulting from his
tastes, his abilities and his habits, and I
need scarcely add that the kind of execu-
tion which resulted from so many incom-
plete and heterogeneous elements was de-
ficient in the extreme, and, for a long while,
presented the lamentable spectacle of im-
perfections and failures of the most painful
description. ’ .

Gradually, however, matters assumed a
more favorable aspect. Executants, really
worthy of the name of artists, began to make
their appearance. However, regardless of
the brilliant accomplishments of such per-
formers, they could not deny the faults of
their original training, viz.,, the total lack
of qualifications necessary for ensemble
playing, and decided musicianly tendencies.
Some excited admiration for their extreme
agility; others were applauded for the ex-
pression with which they played; one was
remarkable for lip; another for the high tone
to which he ascended; others for the bril-
lancy and volume of their tone. In my
opinion, it was the reign of specialists, but
it does not appear that a single one of the
players then in vogue ever thought of real-
izing or of obtaining the sum total of quali-
ties which alone can constitute a great
artist. '

This, then, is the point upon which I wish
to insist, and to which I wish to call particu-
lar attention. At the present time, the in-
completeness of the old school of perform-
ers is unanimously acknowledged, as is also
the insufficiency of their instruction. That
which is required is methodical execution
and methodical instruction. It is not suffi-
cient to phrase well or to execute difficult
passages with skill. It is necessary that both
these things should be equally well done.

—IIT—

VORREDE,

Es kénnte sonderbar oder iberfliissig er-
scheinen, heut zu Tage ein Wort zur Verthei-
digung des Cornet & Pistons zu verlieren, wo
dieses Instrument seine Proben im Orchester
und Solo bestanden, wo es dem Componisten
ebenso unentbehrlich und vom Publicum eben-
so geschétzt ist, als die Flote, die Clarinette
und selbst die Violine, heut, wo es sich ent-
schieden denjenigen Rang erobert hat, den
ihm die Schonheit seines Klanges, die Voll-
endung seines Mechanismus und die Uner-
messlichkeit seiner Hulfsquellen anweisen.

Aber es ist nicht immer so gewesen. Das
Cornet hat bescheidenere Anfinge gehabt, und
es ist noch nicht viele Jahre her, dass man es
allgemein mit stolzer Gleichgiiltigkeit auf-
nahm und zu gleicher Zeit die heilige Phalanx
der Routine seine guten Eigenschaften be-
stritt und sich Mithe gab seine Anwendung zu
proscribiren, eine Erscheinung, welche ibri-
gens bei keiner neuen Krfindung sich zu zeigen
verfehlt, mag diese auch noch so ausgezeichnet
sein, und von der das Auftauchen des Sax-
hornes und Saxophons, jliingere Instrumente
als das Cornet, neue und eclatante Beweise
geliefert hat.

Die ersten Musiker,  welche das Cornet &
Pistons bliesen, waren in der Regel Hornisten
oder Trompeter. Jeder that die Eigenthiim-
lichkeit seines Geschmacks, seiner Fahigkeiten
und Gewohnheiten hinzu, und ich brauche
nicht zu bemerken, dass eine Execution, die
aus so viel unvollkommenen und fremdartigen
Elementen entstand, lange Zeit zu wiinschen
ubrig liess, und ebenso lange das traurige
Schauspiel der verletzendsten ILiicken, Un.
vollkommenheiten und Fehler darbot.

Nach und nach dnderten sich die Dinge zum
Besseren. Man sah Bldser auftreten, die mit
Recht Kinstler genannt werden konnten. Wie
glinzend indessen auch diese Individualitéten
waren, 80 konnten sie doch die Fehler ihres
Ursprungs nicht verleugnen, d. h. den voll-
stindigen Mangel an Vielseitigkeit und be-
stimmter Leitung. Bei diesen bewunderte
man den héchsten Grad der Fertigkeit, jene
wurden wegen des Awusdrucks ihres Spiels
applaudirt. Die Einen wurden wegen ihrer
Lippenkraft gerithmt, andere wegen der
Leichtigkeit ihrer Hohe, andere endlich wegen
des Glanzes oder Volumens ihres Tones. Es
herrschte, um mich so auszudriicken, das
Reich der Specialititen. Aber man sieht nicht,
dass ein einziger der beliebten Cornettisten
jener Epoche daran gedacht oder es sich vor-
gesetzt hitte, die Summe dieser Qualititen zu
erlangen, welche allein den wahren Kiinstler
ausmachen.

Dies ist der Punkt, bei welchem ich ver-
weilei: und auf den ich besonders die Auf-
merksamkeit hinlenken wollte. In unserer
Zeit hat man einstimmig die Unzulédnglichkeit
der alten Virtuosen sowie ihrer Art des Unter-
richtes anerkannt. Was man verlangt ist
methodische Ausbildung. Bs geniigt nicht,

|die Gesangstellen gut zu blasen oder die

AVANT-PROPOS.

I1 peut paraitre étrange ou superflu de venir
prendre la défense du cornet a4 pistons, au-
Jourd’hui que cet instrument a fait ses preuves
dans l'orchestre et dans le solo; qu’il n’est pas
moins indispensable au compositeur ni moins
aimé du public que la filite, la clarinette, et
méme le violon: aujourd’hui enfin qu'il a
définitivement conquis le rang élevé quelui
assignent la beauté de son timbre, la perfection
de son mécanisme et I'immensité de ses
ressources.

Mais il n’en a pas été toujours ainsi: le cornet
a eu des commencements plus modestes, et il
n’y a pas encore beaucoup d’années que les
masses l'accueillaient avec une superbe in-
différence, en méme temps que le bataillon
sacré de la routine contestait ses qualités, et
s’efforcait d’en proscrire 'application, phéno-
méne qui, d’ailleurs, ne manque jamais de se
produire, d’'origine de toute invention nouvelle,
si excellente soit-elle, et dont I'apparition du
saxhorn et du saxophone, instruments plus
jeunes que le cornet, a fourni une éclatante et
nouvelle preuve.

Les premiers musiciens qui jouérent du cor-
net & pistons furent en général des cornistes et
des trompettistes. Chacun y apporta le cachet
de ses gofits, de ses facultés, de ses habitudes,
et je n’ai pas besoin d’ajouter qu'une exécution
née d’éléments incomplets autant qu’hétéro-
génes, laissa bien longtemps & désirer, et offrit
pendant une période assez prolongée le triste
spectacle des lacunes, des défaillances et des
défauts les plus choquants.

Peu & peu les choses se modifiérent dans un
sens favorable; l'on vit surgir des exécutants
véritablement dignes du nom d’artistes. Cepen-
dant, quelque brillantes que fussent ces indi.
vidualités, elles ne purent se soustraire au vice
de leur origine, c’est a-dire au manque absolu
d’ensemble et de direction. Chez ceux-cion
admira une agilité extréme, ceux ld se firent
applaudir par I'expression de leur jeu; les uns
furent cités pour leurs lévres, les autres pour
leur facilité & monter, d’autres enﬁn,\ pour
I’éclat ou le volume de leur son: .ce fut, si je
puis parler ainsi, le régne de spécialités; mais
on ne voit pas qu'un seul des cornettistes en
vogue & cette époque, ait songé a réaliser ou se
soit proposé d’acquérir la somme des qualités
qui seules constituent les grands artistes.

C’est 14 le point sur lequel je voulais insister
et particuliérement appeler V'attention. De nos
jours, on aunanimement reconnu l'insuffisance
des anciens virtuoses, comme aussi 'insuffis-
ance de leur enseignement. Ce que 'on veut,
c’est une exécution, c’est un enseignement
méthodique; il ne suffit pas de bien chanter ou
de bien faire la difficulté, il faut faire égale



In a word, it is necessary that the cornet, as
well as the flute, the clarinet, the violin,
and the voice, should possess the pure style

and the grand method of which a few pro-|

fessors, the Conservatory in particular, have
conserved the precious secret and the salu-
tary traditions.

This is the aim which I have incessantly
kept in view throughout my long career;
and if a numerous series of brilliant suc-
cesses (obtained in the presence of the most
competent judges and the most critical audi-
ences),* give me the right to believe that I
have, at any rate, approached the desired
end, I shall not be laying myself open to the
charge of presumption, in confidently enter-
ing upon the delicate mission of transmit-
ting to others the results of my own thor-
ough studies and assiduous practice. I have
long been a professor, and this work is to
a certain extent, merely the resumé of a
long experience, which each day has
brought nearer to perfection.

My explanations will be found as short and
clear as possible, for I wish to instruct and
not to terrify the student. Long pages of
“text” are not always read, and it is highly
advantageous to replace the latter by exer-
cises and examples. This is the wealth which
I consider cannot be too lavishly accumu-
lated; this is the source which can never be
too plentifully drawn from. This, however,
will be perceived from the extent of the
present volume, in which, in my opinion,
will be found the solution of all difficulties
and of all problems.

I have endeavored throughout to compose
studies of a melodic nature, and in general
to render the study of the instrument as
agreeable as possible. In a word, I have
endeavored to lead the pupil, without dis-
couragement, to the highest limits of execu-
tion, sentiment and style, destined to char-
acterize the new school.

J. B. ARBAN.

*) The results which I have obtained in France,
Germany and England victoriously plead the cause
of the cornet and prove that the latter can compete
with the most ular of instruments. In a concert
given by the “Societé des Concerts du Conservatoire’”
in 1848, I played the famous air for the flute com-
posed by Boehm on a Swiss theme, comprising, as is
well known, an intentional combination of enormous
difficulties. From that day forth I may say the cornet
took its place among classic instruments. In the
piece of music just alluded to, I performed the flute
tonguing in double staccato, also the triple staccato,
which 1 am the first to have applied to the cornet.

—IV —

Schwierigkeiten leicht zu tiberwinden, man
soll das Eine ebenso wie das Andere konnen;
mit einem Wort, es muss fiir das Cornet 4
Pistons ebenso, wie fiir die Flote, die Clarinette,
die Violine und die Stimme, jener schone
Styl und jene grosse Schule geschaffen werden,
deren kostbaren Schatz und deren heilsame
Traditionen gewisse Professoren, und nament-
lich das Conservatoire bewahren,

Dies ist das Ziel, welchesich inmeiner schon
ziemlich langen Carriére niemals zu verfolgen
aufgehdrt habe, und wenn zahlreiche und
eclatante Erfolge vor den competentesten
Richtern wie vor den difficilsten Zuhorern®)
mich zu glauben berechtigen, dass ich ihm
ziemlich nahe gekommen bin, so wird es nicht
als Diinkel erscheinen, wenn ich mit Selbst-
vertrauen die bedenkliche Mission verfolge,
auch auf Andere die Friichte der griindlichtsen
Studien und der fleissigsten Uebung zu tiber-
tragen. Uebrigens lehre ich schon eine ziem-
lich geraume Zeit und dieses Buch ist ge-
wissermassen nur das Résumé einer lang-
jahrigen mnnd tédglich . vervollkommneten
Erfahrung. }

Meine Erkldrungen werden so kurz und
deutlich als mdglich sein, denn ich will den
Schiiler belehren wund nicht erschrecken.
Man liest nicht immer lange Seiten Text und
es ist vortheilhafter, statt dessen Uebungen und
Beispiele zu geben. Diessind die Reichthiimer,
die ich mie zu sehr anhédufen, die Quellen, aus
denen ich nie zu reichlich schépfen zu kénnen
glaubte, und zwar zum Vortheil dieses Buches,
denn man sollte, nach meinem Sinne, darin
die Losung aller Schwierigkeiten und aller
Probleme finden.

Ich habe mich bestdndig befleissigt, melo-
dische Etuden zu componiren und tuberhaupt
gesucht, das Studium des Instrumentes so an-
genehm wie moglich zu machen, mit einem
‘Wort: den Schiiler, ohne ihn zu entmuthigen,
bis zu den #Aussersten Grenzen der Fertigkeit,
des Ausdrucks und des Styls zu fithren, soll
das Wesen dieser neuen Schule sein.

N J. B. ARBAN.

*) Die Erfolge. welche ich in Frankreich, Deutschland
und England gehabt, sprechen siegreich fur die Sache des
Cornet a Pistons und beweisen, dass dieses den beliebtesten
Instrumenten den Rang streitig machen kann. Im Jahre
1848liess ich mich in einem Concerte des Conservatoriums
horen, wo ich die berithmte Arie filr die Flote, comp von
Bohm iiber ein schweizer Thema, spielte, und in welcher,
wie man weiss, die ausgesuchtesten Schwierigkeiten ent-
halten sind. Von diesem Tage, kann ich sagen, datirt es,
dass das Corneta Pistons seine Stelle unter den classischen
Instrumenten eingenommen hat. Es war in diesem Stiicke,
wo ich den Zungenstoss der Flote im zweiten Staccato
horen liess, und ebenso das dreifache Staccato, dessen
Anwendung auf dem Cornet 4 Pistons von mir zuerst
geschehen ist,

ment bien I'un et I'autre; enun mot, il faut que
le cornet 4 pistons, de méme que la fliite. la
clarinette, le violon et la voix, ait ce beau
style et cette grande école dont quelques
professeurs, et en particulier le Conservatoire,
ont conservé le précieux dépdt et les saines
traditions.

Tel est le bat que je n’ai cessé de poursuivre
dans ma carriére déja longue; et si de nom-
breux, d'éclatants succes, devant les juges les
plus compétents comme devant les auditeurs
les plus difficiles®), me donnent le droit de
croire que j'en ai approché d'assez prés, je ne
montrerai pas de présomption, en abordant
avec confiance la mission délicate de trans-
mettre & d’autres le fruit de I’étude la plus
approfondie et de la pratique la plus assidue.
I1 y a déja dailleurs bien longtemps que je
professe, et ce livre n’est en quelque sorte que
le résumé d’une expérience longuement acquise
et chaque jour perfectionée.

Mes explications seront aussi bréves et aussi
claires que possible, car je veux instruire
I’éléve, et non pas l'effrayer. On ne lit pas
toujours les longues pages de texte, etily a
tout profit 4 les remplacer par des exercises et
des exemples. Voila les richesses que j’ai cru
ne jamais pouvoir trop accumuler, les sources
auxquelles j'ai cru ne pouvoir jamais puiser
d’une main trop large, comme on s’en aper-
cevra, du reste, & l'importance de ce volume,
car on y doit trouver, 4 mon sens, la solution
de toutes les difficultés et de tous les pro-
blémes.

Je me suis constamment appliqué & composer
des études mélodiques, et généralement &
rendre 1'étude de linstrument aussi agréable
que possible; en un mot, & conduire sans qu'il
se décourage, l'éléve jusqu'aux derniéres
limites de l’exécution, du sentiment et du
style qui doivent caractériser la nouvelle école

J. B. ARBAN.

*) Les résultats que j'ai obtenus en France. en Allemagne
et en Angleterre, plaident victorieusement la cause du
cornet 4 pistons et demontrent que celui-ci peut le disputer
aux instruments les plusaimés = En1848, je mefis entendre
4 une séance de la Société des Concerts du Conservatoire,
ot je jouai le fameux air de flate composé par Behm sur
un théme suisse, et dans lequel sont, comme on sait,
entassées 4 plaisir les plus inextriccables difficultés; 4
partir de ce jour, je puis dire que le cornet 4 pistons prit
place 4 cOtd des instruments classiques. C'est dans ce
morceau que je fis entendre le coup de langue de flite en
staccato binaire, ainsi que le staccato ternaire, dont je
suis le premier a avoir fait I'application au cornet 4 pistons,
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DIAGRAM OF CORNET

Proper Names to the Various Parts of the Instrument

i 2 5 14

UPPER VALVE IST VALVE 2WVALVE  SROVALVE

CAP
y ! 10
‘MOUTHPIECE 6 . VALVE
9
BRACE \ STEM 8 FioER Tgmuse
FINGER HOOK
/BUT'TO

11 y E : T
VALVE ] / : >
12 CASING " ' / ‘
B0W KNOB.
18
WATER-KEY,
15 cup
IST VALVE 16 20
SLIDE 17 .
13 14 ND 19 R BEL!
BELL  MOUTH PIECE BGUIDE T WATER KEY e
BRANCH 29
LOWER
21 VALVE CAP
QUICK CHANGE
TOA .
The Cornet pictured above is a Besson New Creation (Long Model)
ABBILDUNG EINES CORNETS ILLUSTRATION D’UM CORNET
Mit richtiger Bezeichnung der verschied. Avec propre appelation des diverse parties
enen Teile des Instruments du cornet
1. Oberer Ventilschraubendeckel 1. Chapeau du piston
2. 1l-stes Ventil 2. leer piston
3. 2tes Ventil 3. 2-me piston
4. 3-tes Ventil 4. 3-me piston
5. Mundstiick 5. Embouchure du Cornet & piston
6. Stiitze 6. Traverse pour Soliditér
7. Ventilstange 7. Branche du piston
8. Fingerknopf 8. Boutons des pistons
9. Fingerhaken 9. Support du Cornet pour le petit doigt
10. Stimmzug 10. Coulisse d’accord
11. Aeusere Ventilhiilse 11. Le tube des pistons ou Magasin
12. Bogenkndpfchen 12. Support de la Coulisse
13. Schallbecherbogen 13. Grand tube ou pavillion
14. Mundstiickrohre 14. Coulisse de 'embouchure
15. 1-ster Ventilzug 15. l-ér coulisse
16. 2-ter Ventilzug 16. 2-me coulisse
17. 3-ter Ventilzug 17.. 3-me coulisse
i8. Wasserklappenhiilse 18. Bassin de la clef d’eau
19. Wasserklappe 19, Clef d'cau
20. Schallbecher- 20. Pavillion
21. Schnell-Wechsel Bogen fiir A Stimmung 21. Transpositeur de Sib en la
22. Unterer Ventilschraubendeckel 22, Cuvettes des pistons

DAS OBEN ABCEBILDETE CORNET IST EIN BESSON NEUZR STYL (Langes Mode!) LE CORNET ICI ILLUSTRE EST UN BESSON NOUVEAU STYL (Z70DEL EI.ONGﬁ)



Compass of the Cornet.

As indicated in the accompanying table,
the instruments with three valves have a
chromatic range of two octaves and a half.
which, in the case of the cornet and the alto,
extends from F sharp below to C above the
staff; however, not every player succeeds in
mastering the whole of this range with clear-
ness and facility. Therefore, when writing
for these instruments, even if it is for a solo,
it will be advisable not to use the extreme
limits of the scale indicated in the foregoing
table. As a rule, the higher registers of the
instruments are employed much too fre-
quently by arrangers and composers, in con-
sequence of which the performer is apt to
lose the beautiful and characteristic tonal
qualities peculiar to his instrument. It also
leads to failure to produce the simplest pas-
sages, even when called for in the middle
register. To avoid this evil, it is necessary
to continually practice the instrument
throughout its entire register, and to pay
special attention to the chapter devoted to
the study of the varlous intervals.

The easiest portlon of the cornet’s range
commences at low C and terminates at G
above the staff. One may easily ascend as
high as B flat, but the B natural and the C

ought to be made use of very sparingly.
In regard to the notes below C:

same do not present any very great. diffi-
culties, although some players experience
considerable trouble in producing them with
clearness and sonority. However, when
properly produced, they are very beautiful
and effective.

Cornet in C

It is indispensably necessary that the per-
former should play the cornets in C and B
natural, as well as the one in B flat, as they
may prove of great service in orchestra,
especially for the performance of trumpet
parts.

The cornet 1n C is a most brilliant solo
fnstrument, its timbre, in some respects,
being more preferable than that of the cor-
net in B flat. In theatres devoted to the
performance of lyric works it is really indis-
pensable on account of the ease and surety
with whick the highest intervals can be pro-
duced, and also on account of transposi-
tions which are much easier on this than on
the B flat cornet. If an orchestra number
is written in the key of B natural, or in E
major, it is advisable to play on a cornet
pitched in B natural. If written in C or F
the cornet in C should be employed. As for
the cornet in A, it accords but poorly with
any of the keys I have just been indicating,
and its use would only serve to create unnec-
essary difficulties.*

*) Since the above was written, the cornet, to-
gother with every other wind instrument, has been
brought to such a high state of perfection, as to do
away entirely with many of the drawbacks of the old
system. Nowadays the cornet in C is used to some
slight extent by amateurs who desire to play from
vocal music and who through use of this instrument
avoid the necessity of transposition. It is seldom
used by professionals. The cornet in B natural is
entirely obsolete. —The Editor.

1

Umfang des Cornet & pistons
und des Fligelhorn,

Wie beiliegende Tafel angiebt, so haben
die Instrumente mit drei absteigenden Pis-
tons oder Ventilen einen chromatischen Um-
fang von 2% Octaven, welcher sowohl bei
dem Cornet, wie bei dem Fliigelhorn vom Fis
unter den Linien bis zum hohen C iiber den
Linien reicht; indessen ist es nicht Jedem
gegeben, diesen ganzen Umfang mit Leich-
tigkeit zu bewiltigen.
< Man muss also, wenn man flir diese Instru-
mente schreibt, selbst bei einem Solo nicht
bis zu den dussersten Grenzen der Tonleiter,
welche auf der Tabelle angezeigt ist,
schreiten. Im Allgemeinen fiihren die Her-
ren Musikmeister die Instrumente in zu hohe
Regionen; die Folge davon 1i3t, dass der
Kiinstler den schénen Ton seines Instru-
mentes verliert und ihm schliesslich die ein-
fachsten Dinge versagen, selbst wenn er sich
in den Mittelténen bewegt. Um diesem
Uebelstande vorzubeugen, ist es gut, das In-
strument in seinem ganzen Umfange mit
Beharrlichkeit zu tiben, und besonders bei
dem Kapitel zu verweilen, welches dem
Studium der verschiedenen Intervalle gewid-
met ist.

Der Umfang, welcher am leichtesten zu
durchlaufen ist, geht vom C unter den Linien
bis zum G {iber den Linien. Man kann ziem-
lich leicht bis zum B hinaufgehen, aber das
H und C diirfen nur sehr selten angewendet
werden,

‘Was die Toéne betrifft, welche unterhalb
des C liegen, also

so bieten sie keine grossen Schwierigkeiten.
obschon gewisse Kliinstler zuweilen viel
Miihe haben, sie mit Fiille hervorzubringen;

diese TOne sind sehr schdén, wenn man sie
sich gut angeeignet hat.
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Cornet & Pistons in C.

Es ist unerlidsslich, die Cornets & pistons
in ¢ und H ebenso gut zu blasen, als das
Cornet in B, denn sie kénnen in dem Orches-
ter grosse Dienste leisten, besonders wenn
man dazu berufen ist, Trompetenstimmen
auszulithren. Als-Soloinstrument gehdrt das
Cornet in C zu den brillantesten, und besitzt
soger ein‘aedleres Timbre, als das in B. In
den Theatern, die der Auffiihrung lyrischer
Werke gewidmet sind, wilirde man nicht
darauf verzichten kénnen, wegen der Trans-
positionen, welche darau?l viel leichter sind,
als auf dem B-Cornet, und besonders wegen
der Sicherheit, mit welcher man die héch-
sten Téne hervorbringen kann.

Wenn das Orchester in H-dur oder E-dur
spielt, ist es gut, auf dem Cornet inH zu bla-
sen. Wenn das Orchester in C oder F spielt,
muss man das Cornet in C nehmen. Was
das Cornet in A betrifft, so correspondirt es
sehr schlecht mit den Tonarten, welche ich
fiir das Orchester angegeben habe, und
seine Anwendung wiirde im Allgemeinen nur
Schwierigkeiten verursachen.*

*) Seitdem Obiges geschrieben wurde, ist das Cor-
net, wie alle anderen Blas-instrumente, bis zu so
hochgradiger Vollkommenheit gebracht worden, das
viele Nachteile des alten Systems ginzlich beseitigt
worden und heutzutage wird das C-Cornet nur_hier
und da von Dillettanten gebraucht welche nach Noten
fiir Singstimme spielen wollen und durch den Geb-
rauch dieses Instruments vermeiden sie die sonst not-
wendige Transposition. Es wird selten von Berufs-
musikern gebraucht. Das H-Cornet ist vollstindig

veraltet.
—Der Herausgeber.

Etendue du cornet & pistons
et du saxhorn.

Ainsi que l'indique la tablature, les instru-
ments & trois pistons descendants ont une
étendue chromatique de deux octaves et 5L
qui, pour le cornet aussi bien que pour le
saxhorn, va du fa diése au-dessous des
lignes, jusqu’au contre wut au-dessus des
lignes. Mais il n’est pas donné & tout le
monde de parcourir avec facilité cette éten-
due toute entidre.

I1 faut done, quand on écrit pour ces in-
struments, fiit-ce méme un solo, ne pas at-
teindre aux derniéres limites de I’échelle in-
diquée sur la tablature. Généralement MM.
les chefs de musique font monter les instru-
ments dans les régions trop élevées. Il en
résulte que l'artiste perd la belle qualité de
son de l'instrument et qu’il finit par manquer
les choses les plus simples, méme quand il
joue dans le médium. Pour obvier & cet in-
convénient, il convient de travailler avec
constance l'instrument dans toute son é&ten-
due et de s’appesantir plus particuliérement
sur le chapitre consacré 3 1'étude des divers
intervalles. ‘

L’étendue la plus facile 4 parcourir com-
mence a 'ut grave pour continuer jusqu’au
sol au-dessus des lignes. On peut assez
facilement monter jusqu’au si bémol, mais
le st maturel et l'ut ne doivent s’employer
que trés-rarement.

Quant aux notes qui existent au-dessous
de T'ut c’est-a-dire.

eiles n’offrent pas de grandes difficultés, bien
que certains artistes éprouvent parfois beau-
coup de peine a les faire sortir avec pléni-
tude; ces notes sont cependant fort belles
quand on les posséde bien.

Cornet 3 pistons en ut.

11 est ‘indispensable de jouer le cornet &
pistons en ut et en si naturel aussi bien que
le cornet en si bémol, car ils peuvent rendre
de trés-grands services dans les orchestres,
surtout quand on est appelé & jouer des par-
ties de trompettes. Comme instrument solo,
le cornet en ut est des plus brillants et pos-
séde méme un timbre plus distingué que
celui en si bémol. Dans les théitres con-
sacrés aux représentations lyriques, on ne
saurait s’en passer, a4 cause des transposi-
tions qui y deviennent beaucoup plus faciles
que sur le cornet a pistons en st bémol, et
surtout en raison de la sfreté avec laquelle
on peut atteindre les sons les plus aigus.

Si I'orchestre joue en si naturel ou en mié
majeur, il convient de jouer avec le cornet en
st naturel. Si l'orchestre joue en ut ou en
fa, alors prenez le cornet en uf. Quant au
cornet en lag, il correspond assez mal aux
tons que je viens d’indiquer pour l'orchestre
et. son emploi ne ferait, en général, que
créer des difficultés.*

*) Depuis que le sus-dit fut ecrit, le cornet a pis-
tons, comme touts autres instruments i vent a été
perfectionné de telle maniére que beaucoups de dés-
avantages du vieil systéme ont été éliminés. Au-
jourdhui un certain nombre d’amateurs se servent du

o-Cornet quand ils veulent jouer de la musique a
chant et en usant cet instrument, ils évident la trans-
position qui autrement aurait été nécessaire. Les
professionels ne s’en servent que bien rarement. Le
Si-Cornet est complétement tombe en désuétude.

—U'Editeur.



Second Table.

Suggestions are offered herewith for pro-
ducing F natural below the staff and at the
same time- for facilitating certain passages,
which, with the fingering indicated in the
first table, are well-nigh impossible, In
order to achieve this, the slide of the third
valve should be drawn out one-half tone, in
order to obtain a length of two tones, instead
of the usual one and one-half tones. In doing
this, it will be advisable to adopt the follow-
ing fingering, which is very popular among
German Cavalry trumpeters,

2
Zweite Tabelle.

Es giebt ein Mittel, das F unter den Linien
zu erhalten, und zugleich die Ausfithrung ge-
wisser Passagen zu erleichtern, welche mit
dem in der ersten Tabelle angegebenen Finger-
satze unausfithrbar sind. Zu diesem Zwecke

muss man den Zugbogen des dritten Pistons

um einen halben Ton herausziehen, um so eine
Lénge von zwei TOnen zu erhalten anstatt der
gewohnlichen von 114 Ton. Man wird sich
dann des folgenden Fingersatzes bedienen, der
tbrigens in Deut-chland bei Cavallerie-Musik
sehr gebrduchlich ist.

» 1 b 5 7 1 o 2

Deuxi¢me Tablature,

11 existe un moyen d’obtenir le fa naturel
au-desscus des lignes, et en méme temps de fa-
ciliter I'exécution de certains passages impra-
ticables avec les doigtés indiqués sur la pre-
miére tablature. Il faut, pour cela, tirer d’'un
demi-ton la coulisse du troisiéme piston, de
maniére & réaliser une longueur de deux tons,
au lien d'un ton et demi qu'elle posséde habi-
tuellement. On se servira alors du doigté sui-
vant qui, d’ailleurs, est fort usité en Allemagne,

‘n o2 1 b s o 3
— — B — Jl . 1 ; *—L
g&;ﬁﬂzﬂﬂiﬁtdm;a_ H— ==

1 1 — T
e S e
=

In order that the F natural may be pro-
duced in perfect tune, the tuning slide
should be drawn out a little. (I shall
explain this more fully in the next chapter.)

Example of trills impossible with tne or-
¥nary fingering, but quite easy with the fin-
pring as shown in this second table.

asga”.}ga

Man muss, damit das F vollstdndig rein
wird, zu gleicher Zeit den Stimmbogen ein
wenig herausziehen, wie ich in dem néchsten
Capitel mittheilen werde.

Beispiel der mit dem gewdhnlichen Finger-
satz unausfithrbaren Triller, die man aber

 Jeicht bei Anwendung des Fingersatzes der
zweiten Tabelle hervorbringen kann:

=

I1 faut, pour que le fa naturel soit tout a fait
juste, tirer en méme temps un peu la coulisse
d’accord, ainsi que je l'indiquerai dans le pro-
chain chapitre. ‘

Exemple de trilles impraticables avec la
doigté ordinaire, et que I'on peut obtenir facile-
ment en employant le doigté de la deuxiémse
tablature:

=
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Examples of special passages, showing
Low forked fingering may be avoided:

2
3

Reispiel einiger Figuren, in welchen man

Exemples de quelques traits dans lesquels on

bei Anwendung desselben Fingersatzes die|peut éviter les fourches en employant ce mémey

(Gabeln vermeiden kann:

2 2
o3

doigté:

')
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Only in exceptional cases should expedi-
ents such as the above he employed. I have
only called attention tv them here in order
to acquaint the student with all the re-
sources of the instrument.

Use of the Tuning Slide

A well-constructed cornet ought to be so
mounted that the thumb of the left hand
should be able to enter the ring oi the tun-
ing slide, and open and shut it at pleasure,
without the help of the right hand. It is
then possible to regulate the pitch of the in-
strument while playing. It is generally

known that when beginning to play with a

cold instrument the latter will always be a
little below pitch. After a few measures
have been played, and the instrument is
warmed, it will sharpen very rapidly.

The slide is also used for the purpose of
equalizing all those notes which, in the
course of natural production, are rendered
too high. Each valve is tuned for separate
use, and the natural consequence is that
when several are employed simultaneously
the slides get too short and the precision of
tone is inevitably affected. Here is a prac-
tical example: Let us suppose that the player
will use a G crook on a B flat cornet; this
will lower the instrument one tone and a
half. *In order to play in tune in this new
key it will be necessary to draw out the slide
of each valve considerably.

*). In the estimation of acknowledged modern au-
thorities on _cornet playing, there is no necessity for
playing the F below the staff, as it is really not within
the legitimate range of the instrument.—7he Editor,
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Man darf nur in Ausnahmeféllen zu diesem
Verfahren seine Zuflucht nehmen; ich gebe
eg hier nur, um mit allen Hiilfsmitteln des In-
strumentes bekannt zu machen.

Anwendung des Stimmbogens.

Ein gut gearbeitetes Cornet & pistons soll so
beschaffen sein, dass der Daumen der linken
Hand in den Ring des Stimmbogens hinein-
gehen kann, umn ihn ohne Hilfe der rechten
Hand nuch Belieben zu 6ffnen und zu schlies-
sen. Man kann also wihrend des Blasens
stimmen. Jedermann weiss, dass wenn man
anfingt zu spielen. das Instrument, da es kalt
ist, ein wenig zu ticf steht. Erst nach der
Ausfithrung einiger Takte steigt das Instru-
ment, indem es warm wird, und zwar in einem
ausserordentlichen Verhiltniss.

Der Stimmbogen soll dazu dienen, die Tone,
welche von Natur zu hoch sind, auszugleichen.
Da jedes Piston abgestimmt ist, um es einzeln
anzuwenden, so werden, wenn man mehrere
zusammenfiigt, die Zugbogen zu kurz und die
Genauigkeit leidet darunter. Hier ein Bei
spiel: Gesetzt, man brichte auf das Cornet &

| pistons in B ein Versatzstiick. und dieses wiére

der Ton @, so steht das Instrument 114 Ton
tiefer. Um in der neuen Stimmung richtig zu
blasen ist es nothwendig, den Bogen eines je-
den Pistons bedeutend auszuziehen.

On ne doit recourir 4 ces procédés que dans
des cas exceptionnels; je ne les donne ici que
pour faire bien connaitre toutes les ressources
de l'instrument.

Emploi de Ia c‘oﬁlisse d’accord.

Un cornet & pistons bien fabriqué doit étre
monté de maniére & ce que le pouce de la main
gauche puisse entrer dans 'anncau de la cou-
lisse d’accord. afin de pouvoir l'ouvrir et la
fermer & volonté sans le secours de la main
droite. On peut awnsi s’accorder en jouant:
personne n'igrore que lorsqu'on commence a
jouer, l'instrumen., ¢ ~~+ froid, se trouve un
peu trop bas. Co m’est qu «.rés I'exécution de
quelques mesures que !instrument monte en
s’échauffant, et cela dans des proportions ex-
traordinaires.

La coulisse d’accord doit servir aussi & com.
penser les notes qui, par leur nature, sont trop
hautes. Chaque piston étant accordé pour
étre employé séparément, quand on en addi
tionne plusieurs, les coulisses deviennent forcé
ment trop courtes, et la justesse se trouve alté
rée. En voici un exemple: Supposez que sur
le cornet & pistons en s¢ bémol vous mettiez
un corps de rechange, et que ce soit le ton de
sol, l'instrument se trouve alors baissé dun
ton et demi. Pour jouer juste avec ce nouveau
ton, il faut nécessairement tirer beaucoup la
coulisse de chaque piston,



A similar effect is produced whenever the
third valve is employed. For.instance, when
the third valve is pressed down on a B flat
cornet, the latter is lowered one tone and a
half; the effect is exactly as though the in-
strument were pitched in G, as the slides of
each valve produce the effect of tones added
to the instrument,

In such a case it would be necessary to
draw the slides of the first and second
valves in order to use them simultaneously
with the third. But as such a proceeding is
most impractical, it will be advisable to
employ the above-mentioned device; that is,
compensate for the want of length of the
tubes by drawing the slide with the thumb
of the left hand, Without this precaution
every one of the following notes would be
too high,

—_ 8

Fine gleiche Wirkung zeigt sich allemal,
wenn man auf irgend einem Instrument das
dritte Piston in Anwendung bringt. Wenn
man auf dem B-Cornet das dritte Piston tiefer
stellt, so macht man dasselbe um 114 Ton tiefer;
das ist gerade so, als ob man ein Instrument in
@& hat, da die Zugbogen eines jeden Pistons die
‘Wirkung der Téne hervorbringen, welche dem
Instrument durch Versatzstiicke hinzugefiigt
sind.

In diesem Falle wiirde man die Bogen des
ersten und zweiten Pistons herausziehen miis-
sen, um sich ihrer in Gemeinschaft mit dem
dritten bedienen zu kénnen. Da aber diese
Operation nicht gut thunlich ist, so wird es
nothwendig, sich durch das oben angefiihrte
Kunststiick zu helfen, das heisst, was den Roh-
ren an Linge gebricht, dadurch auszugleichen,
dass man mit dem Daumen der linken Hand
den Stimmbogen herauszieht; ohne diese Vor-
sichtsmaassregel wiirden alle Téne zu hoch

Un effet analogue se produit toutes les foig
que sur un instrument quelconque vous em-
ployez le troisiéme piston. Ainsi, lorsque sur
mn cornet en s¢ bémol vous abaissez le troisiéme
piston, vous le baissez d'un ton et demi: c’est
exactement comme si vous aviez mis votre in-
strument en sol, puisque les coulisses de chaque
piston produisent l'effet de tons ajoutés & l'in-
strument,

Il faudrait done, dans ce cas, tirer les cou
lisses du premier et du deuxiéme piston, pour
s'en servir collectivement avec le troisiéme,
mais comme cette opération est impracticable,
il devient nécessaire d’y suppléer 'artifice in
diqué ci-dessous, c’est-d dire de compenser l¢
manque de longueur des tubes, en tirant ls
coulisse d’accord avec le pouce de la main
gauche; sans cette précaution, toutes les notee
ci-aprés seraient trop hautes.
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It is not difficult to lower these notes
through action of the lips, although the
quality of the tone will invariably suffer
through such a proceeding. Therefore, in
order to insure proper tonal brilliancy, it is
always better in slow movements to em-
ploy the slide as a compensatory medium.

Position of the Mouthpiece on
the Lips.

The mouthpiece should be placed in the
middle of the lips, two-thirds on the lower
lip, and one-third on the upper lip. At any
rate, this Is the position which I myself have
adopted, and which I believe to be the best.

Horn players generally place the mouth-
piece two-thirds on the upper lip and one-
third on the lower, which is precisely the
reverse of what I have just recommended
for the cornet; but it must not be forgotten
that great difference exists in the formation
of this instrument as well as in the method
of holding it, and that which may admirably
suit the horn, is attended with very bad re-
sults when applied to the cornet. What,
after all, is the principal object as re-
gards the position of the cornet? Why, that
it should be perfectly horizontal. Well,
then, if the mouthpiece were placed as
though the performer were playing the horn,
the instrument would be in a falling posi-
tion, resembling that of the clarinet.

Some teachers make a point of changing
the position of the mouthpiece previously
adopted by the pupils who apply to them. I
have seldom known this method to succeed.
To my own knowledge, several players,
already possessed of remarkable talent,
have attempted what we call at the Con-
servatoire, the “orthopedic system,” which
consists in rectifying and correcting the
wrong placing of the mouthpiece. I con-
sider it my duty to say that these artists,
after having wasted several years in use-
lessly trying the system in question, were
compelled to return to their primitive mode
of plaring the mouthpiece, not one of them
having obtained any advantage, while some
of them were no longer able to play at all.

werden. -
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Es ist nicht schwer, diese Tone vermittelst
der Lippen herabzustimmen, aber dies ge-
schieht auf Kosten der Giite des Tons. Es ist
also besser in langsamen Tempo’s, um dem
Tone seinen vollen Glanz zubewahren, sich des
Stimmbogens zur Ausgleichung zu bedienen.

Stellung des Mundstiicks auf den
Lippen.

Das Mundstiick soll in der Mitte des Mundes
stehen, zwei Drittel auf der Unterlippe, und
ein Drittel auf der Oberlippe; das ist wenig-
stens die Stellung, die ich fiir mich selbst an-
genommen habe, und dieich fiir die beste halte.

Die Hornisten setzen in der Regel zwei Drit-
tel auf die Oberlippe und ein Drittel auf die
Unterlippe, was gerade das Gegentheil wire
von dem, was ich so eben vom Cornet gesagt
habe; man muss aber nicht vergessen, dass es
in der Bauart des Instruments, wie in der Art,
es zu halten, grosse Verschiedenheiten giebt,
und was dem Horne sehr wohl zusagen kann,
ist bei dem Cornet & pistons von einer schlech-
ten Wirkung. Was soll man also von der Hal-
tung des Cornet & pistons wiinschen? dass sie
horizontal sei. Wenn man nun das Mundstiick
so stellt, wie man es beim Horne gewdhnt ist,
so erhilt das Instrument die Richtung des Fal-
les, als ob man Clarinette bliese.

b=

Es giebt Lehrer, welche die Gewohnheit ha-
ben, den Ansatz des Mundstiickes bei allen
Schiilern, die sich an sie wenden, zu verindern.
Ich habe selten dieses System mit Erfolg an-
gewandt gesehen. Mehrere Kiinstler meiner
Bekanntschaft, die schon ein beachtungswer-
thes Talent besassen, haben versucht, was wir
am Conservatorium “‘le systéme orthopédique”
nennen, welches darin besteht, den schlechten
Ansatz des Mundstiicks zu verbessern. Ich
muss sagen, dass diese Kiinstler, nachdem sie
mehrere Jahre unniitzer Arbeit nach diesem
Systeme verloren hatten, gezwungen waren,
ihr Mundstiick wieder wie frither anzusetzen,
denn Niemand hatte ein gutesResultat erhalten,
Einige sogar kounten gar nicht mehr blasen.

Il n’est pas difficile de descendre ces notes au
moyen des lévres, mais ¢’est au prix de la qua-
lité du son. Il vaut donc mieux, dans lea
mouvements lents, pour conserver au son tout
son éclat, se servir de la coulisse d’accord
comme compensateur.

Position de I'embouchure sur les
lévres,

L’embouchure doit se poser au milieu de la
bouche, deux tiers sur la lévre inférieure et un
tiers sur la lévre supérieure, ¢’est du moins la
position que j’ai adoptée pour moi-méme, et
que je crois la meilleure.

Les cornistes posent généralement 1’embou-
chure deux tiers sur la lévre supérieure et ue
tiers sur la lévre inférieure, ce qui est juste-
ment le contraire de ce que je viens d’indiquer
pour le cornet; mais il ne faut pas oublier qu’il
Yy a de grandes différences dans la conforma-
tion de l'instrument comme dans la maniére
de le tenir; et ce qui peut trés-bien convenir
au cor est d’'un mauvais effet avec le cornet.
Ainsi, que doit-on désirer dans la position du
cornet & pistons? qu’il soit bien horizontal; eh
bien, si on plagait ’embouchure comme on a
coutume de le faire pour le cor, I'instrument
aurait une tendance 4 tomber, comme sion
jouait de la clarinette.

Il y a des professeurs qui ont pour habitude
de changer la position d’embouchure de tous
les éléves qui s’adressent 4 eux. J’ai rarement
vu ce systéme réussir; & ma connaissance, plu-
sieurs artistes, possédant déjd un talent remar-
quable, ont essayé de ce que nous appelons au
Conservatoire le systéme orthopédique, lequel
consiste 4 redresser les embouchures mal pla-
cées. Je dois dire que ces mémes artistes,
aprés avoir perdu plusieurs années 4 travailler
inutilement d’aprés ce systéme, furent obligés
d’en revenir 4 placer leur embouchure dans la
position primitive, car aucun n’avait obtenu de
bons résultats, quelques-uns méme ne Pow
vaient plus jouer du tout.



From all this I conclude that when a
player has commenced his studies faultily,
ae must, of course, endeavor to improve him-
del, but must not change the position of his
mouthpiece, especially if he has already at-
tained a certain degree of proficiency, it
being a known fact that there is no lack of
performers who play perfectly, and who even
possess a most beautiful tone, and who, nev-
ertheless, place their mouthpiece at the side,
and even at the corners of the mouth. All
that can be done is to beware of acquiring
this faulty habit. In short, there is no abso-
lute rule for the position of the mouthpiece,
for everything depends upon the formation
of the mouth and the regularity of the teeth.

The mouthpiece, once placed, must not be
moved either for ascending or descending
passages. It would be impossible to execute
certain passages if the performer were com-
pélled to change the position of the mouth-
piece whenever he wished to take a low note
after a high one in rapid succession.

In order to produce the higher notes, it is
necessary to press the instrument against
the lips, so as to produce’ an amount of ten-
sion proportionate to the needs of the note
to be produced; thelips being thus stretched,
the viorations are shorter, and the sounds
are consequently of a higher nature.

For descending passages it is necessary to
apply the mouthpiece more lightly, in order
to allow a larger opening for the passage of
air. The vibrations then become slower ow-
ing to the relaxation of the muscles, a~d
lower sounds are thus obtained in proporticn
to the extent to which the lips are opened.

The lips must never be protruded. On the
contrary, the corners of the mouth must be
drawn down, enabling a freer, more open
tone production. When the lips begin to tire
the performer should never force his tones.
He should then play more piano, because
with continued loud playing the lips sw:ell,
and at last it becomes impossible to emit a
note. The performer should cease to play
the moment the lips begin to feel weak and
fatigued; in fact, it is folly to continue p.lay-
ing under suzh circumstances, as it m{ght
lead to an ailection of the lip which might
take a long time to cure.

Mosthod of Striking or Cem-
meacing the Toze.

It should never be lost sight of, that the
expression coup de langie (stroke of the
tongue) is merely a conventional expres-
sion; the tongue does not strike; on the con-
trary, it performs a retrograde movement;
it simply supplies the place of a valve.

This eircumstance should be well borne in
mind before placing the mouthpiece on _the
ips. The tongue ought to be placed against
the teeth of the upper jaw in such a way
that the mouth should be hermetically
sealed. As the tongue recedes, the column
of air which was pressing against it is pre-
cinitated violently into the mouthpiece and
causes the sound.
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Ich habe daraus den Schluss gezogen, dass,
wenn ein Kiinstler einmal schlecht angefangen
hat, er nur bestrebt sein soll, sich zu vervoll-
kommnen, nicht aber seinen Ansatz zu wech-
seln, besonders wenn er bereits eine gewisse
Geschicklichkeit erreicht hat, denn es fehlt
nicht an Virtuosen, die vortrefflich blasen und
einen sehr schonen Ton haben, und doch ihr
Mundstiick auf die Seite, ja sogar in den Win-
kel des Mundes setzen. Alles, was man thun
kann, ist, sich vor diesem Fehler zu hiiten.
Alles in Allem, um mich kurz zu fassen: Es
giebt keine absolute Regel fiir den Ansatz des
Mundstiicks, denn Alles hiingt von der Bildung
des Mundes, wie von der Regelmissigkeit der
Zéhne ab.

Ist das Mundstiick einmal angesetzt, so darf
es nicht verschoben werden, weder bei hoheren
noch bei tieferen Ténen. Man muss diese Re-
sultate durch die Biegsamkeit der Lippen er-
zielen. Es wire unmoglich, gewisse Passagen
auszufithren, wenn man gezwungen wire, bei
einem schnellen Uebergange von einem hohen
nach einem tiefen Tone den Ansatz zu wechseln.

TUm die hohen Téne hervorzubringen, ist es
erforderlich, einen gewissen Druck auf die
Lippen auszuiiben, und zwar der Art, um ihnen
eine Spannung zu verleihen, die im Verhilt-
niss zu der Hohe der Note steht, welche man
zu erhalten wiinscht; sind die Lippen in dieser
Weise gerannt, so werden die Vibrationen
kiirzer, und folgerecht die T6ne hoher.

Um abwirts zu gehen muss man im Gegen-
theil das Mundstiick leichter ansetzen, um dem
Durchzuge der Luft mehr Raum zu gewéhren.
In Folge der Abspannung der Muskeln werden
die Vibrationen dana langsamer, und man er-
hilt die tiefen T6ne, conform mit dem Grade
der Oeffnung, welche man den Lippen lésst.

Man muss niemals die Lippen nach vorwérts |

fithren; im Gegentheil muss man die Mund-
winkel ziehen; durch dieses Mittel erhilt man
einen viel offeneren Ton. Wenn die Lippen
zu erschlaffen anfangen, muss man niemals die
Toéne forciren; man muss dann mehr piano
blasen; denn bei starkem Blasen schwellen die
Lippen, und es wird unmdglich einen Ton her-
vorzubringen. Man muss zu blasen aufhéren,
sobald die Muskeln anfangen zu erlahmen. Es
wiirde eine Thorheit sein, dann noch fortzu-
fahren, da dizs leicht eine Steifheit der Lippen
zur Folge haben kénnte, welche lingere Zeit
anhdlt.

Ueber die Art, den Ton anzu-
setzen,

Man darf nicht aus dem Auge verlieren, dass
der Ausdruck: ‘‘Zungenstoss”’ nur ein conven-
tionelles Wort ist. In Wirklichkeit giebt die
Zunge keinen Stoss; im Gegentheil, anstatt zu
stossen, macht sie eine Bewegung nach riick-
wiirts; sie erfiillt einzig und allein den Dienst
eines Ventils.

Man muss sich von dieser Wirkung Rechen-
schaft ablegen, bevor man das Mundstiick an
die Lippen setzt. Die Zunge soll gegen die
Zihne des Oberkiefers gedriickt werden, der
Art, dass der Mund hermetisch geschlossen ist.
In dem Augenblicke, in welchem sich die
Zunge zurilickzieht, stiirzt sich die Luftsdule,
welche den Druck auf sie ausiibt, heftig in das
Mundstiick und bringt den Ton herver.

Je conclus de cecl que, lorsqu’un artiste a
mal commencs, il doit seulement chercher &
se perfectionner, mais non 4 changer son em-
bouchure de place, surtout 8’il est déja dune
certaine force, attendu qu’il ne manque pas de
virtuoses qui jouent parraitement et qui ont
méme un trés-beau son, tout en posant leur
embouchure sur le c6té et méme dans les coins
de la bouche. Tout ce que l'on peut faire, c’est
de se mettre en garde contre ce défaut. En
somme, et pour me résumer, il n'y a aucune
régle absolue pour la pose de I'embouchure,
car tout dépend de la conformation de la
bouche et de la régularité des denta.

L’'embouchure une fois posée, il ne faut plus
la déranger ni pour monter, ni pour descendre;
on doit obtenir ces résultats par la flexibilité
des lévres. Il serait impossible d’exécuter de
certains passages, si on était obligé de changer
Tembouchure de place pour prendre avec rapi-
dité une note grave aprés une note élevée.

Pour faire sortir les notes hautes, il est né-
cessaire d’'opérer une certaine pression sur les
lévres, de maniére & leur donner une %eumsion
proportionnée au degré de la note qu’on veut
obtenir; les lévres étant ainsi tendues, les vibra.
tions deviennent plus courtes, et par consé-
quent les sons plus élevés,

Pour descendre, il faut, au contraire, appuyer
l'embouchure plus légérement, afin de donner
plus d’ouverture au passage de I’air: les vibra
tions étant alors plus lentes par I'effet du re-
lichement des muscles, on obtient des sons
graves conformes au degré d’ouverture que I'on
donne aux lévres.

11 ne faut jamais ramener les lévres en avant;
il faut, au contraire, tirer les coins de la bouche:
par ce moyen, on obtient un son beaucoup plus
ouvert. Lorsque les 1évres commencent & étre
fatiguées, il ne faut jamais forcer les sons;
jouez alors plus piano; car, en jouant fort, les
lévres se gonflent, et il devient impossible de
faire sortir une note. On doit cesser de jouer
quand les muscles commencent 4 se paralyser;
il y aurait folie & continuer, attendu qu’il s’en-
suivrait peut-&tre des courbatures de lévres qui
pourraient durer fort long-temps.

Maniére d'attaquer le son,

Il ne faut pas perdre de vue que I'expression.
coup de langue n’est qu’un mot de convention;
la langue, en effet, ne donne pas de coup: car,
au lieu de frapper, elle opére, au contraire, un
mouvement en arriére; elle remplit seulement
l'office d’une soupape.

Il faut se rendre bien compte de cet effet
avant de poser 'embouchure sur les lévres.
La langue doit étre placée contre les dents de
la méchoire supérieure, de maniére 4 ce que Ia
bouche soit hermétiquement fermée. Au mo
ment ol la langue se retire, la colonne d’air
qui fait pression sur elle, se précipite violem
ment dans 'embouchure et produit le son.” ;



The pronunciation of the syllable “Tu”
serves to determine the striking of the
sound. This syllable may be pronounced
with more or less softness, according to the
degree of force to be imparted to the note.
When a long dash is placed over a note

it indicates that the sound ought to be very
short; the syllable ought then to be uttered
very briefly and dryly. When, on the con-
trary, there is only a dot.
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Die Aussprache der Sylbe ¢ dient dazu deni La prononciation de la syllabe tu sert a dé
Tonansatz bestimmt zu machen. Diese Sylbe }terminer attague du son.  Cette syllube peut
kann mehr oder weniger sanft ausgesprochen Iétre prononce : avec plus ou moins d douceur,
werden, je nach dem Grade der Stirke, den suivant lo degré de furce que vous voulez don
man mit dem Ansatz hervorbringen will. So- [ ner a votre attaque. Lorsque sur une note il v
bald iiber einer Note ein verlingerter Punkt|a un point allongé

steht,
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80 bezeichnet dies, dass der Ton sehr kurz sein | cela indique que le son doit étre fort court
soll; die Sylbe it muss dann sehr kurz ausge- | vous devez alors prononcer la syllabe £t avec
Wenn aber als Gegensatz | beaucoup de sécheresse. Lorsque, au contraire
il n’y a qu’un poiat

sprochen werden.
nur ein Punkt tiber einer Note steht,

T

tu tu tu tu tu tu tu tu
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tu

vous devez prononcer cette syllabe avec plus

the syllable should be pronounced with so muss die Sylbe mit mehr Weichheit ausge-
more softness, so that the sounds, although |sprochen werden, der Art, dass die Tone, ob-
detached, still form a connected phrase. gleich gestosen, sich dennoch unter einander
‘When, upon a succession of notes, there are verbinden. Wenn-man bei einer Folge von

dots over which there is a slur, I Noten iiber die Punkte noch eine Bindung setzt,

the performer should invariably strike the
note with a very sof’ “Tu,” and then substi-
tute for it the syllabie “Du,” because the lat-
ter syllable not only distinctly articulates
each note, but also serves admirably to join
aotes together.

These are the only three methods of com-
mencing, or, as it is called, “striking,” the
sound. Further on I will duly explain the
various articulations. For the present, it is
only necessary to know and to practice the
simple tonguing, for upon this starting point
the pupil’s future excellence as an execu-
tant depends entirely-

As I have already said, the method of
“striking” the sound immediately shows
whether the performer possesses a good or
faulty style. The first part of this method is
entirely devoted to studies of this descrip-
tion, and I shall not pass on to the slur until
the pupil has thoroughly mastered the strik-
ing of the note.

Method of Breathing.

The mouthpiece having been placed on
the lips, the mouth should partly open at the
sides, and the tongue retire, in order to allow
the air to penetrate into the lungs. The
stomach ought not to swell, but, on the con-
trary, rather recede, in proportion as the
chest is dilated by the respiration.

The tongue shcild then advance against
the teeth of the upper jaw in such a way
as to hermetically close the mouth, as
though it were a valve intended to keep the
column of air in the lungs.

The instant the tongue recedes, the air
which has been pressing against it precipi-
tates itself into the instrument and deter-
mines the vibrations which produce the
sound. The stomach should then gradually
resume its primitive position in proportion
as the chest is lightened by the diminution
of the air in the lungs.

f—“‘r—ﬂ-—‘ﬂ—'—'—h*
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tu du du du du du

so muss man die erste Note mit einem sehr
sanften tii angeben, und dieses #ii dann durch
dit substituiren, da diese Sylbe, indem man
jede Note ausspricht, dieselben unter einander
bindet. (Man nennt dies den Zungenstoss im
Tone.)

Es giebt nur diese drei Arten, die To6ne an-
zusetzen, d. h. sie zu trennen. Spiter werde
ich die anderen Articulationen zur Kenntniss
bringen. Fir jetzt ist es nur am Ort, den ein-
fachen Zungenstoss zu kennen und zu studiren,
denn von diesem Ausgangspunkte hingt ledig-
lich der Erfolg einer guten Ausfithrung ab.

Wie ich bereits oben gesagt habe, ldsst die
Art des Tonansatzes unverziiglich erkennen,
ob Jemand einen guten oder schlechten Styl
hat. Der erste Theil dieser Schule ist ginzlich
dieser Gattung von Etuden gewidmet: ich
werde erst zu den Bindungen tibergehen, wenn
der Schiiler den Tonansatz vollstdndig inne hat.

Ueber die Art zu athmen.

Ist das Mundstiick einmal auf die Lippen ge-
setzt, s0 soll sich der Mund nach den Seiten
hin 6ffnen, und die Zunge sich zuriickziehen,
um die Luft in die Lungen einzulassen. Der
Bauch soll sich nicht bldhen, sondern soll im
Gegentheil zuriicktreten, je nachdem die Brust
durch das Einathmen aufschwillt.

Die Zunge soll dann gegen die obere Zahn-
reihe vorgehen, der Art, dass der Mund her-
metisch geschlossen wird, wie eine Klappe es
bewirken wiirde, welche da ist, um die Luft-
siule in den Lungen zu erhalten.

In dem Augenblicke, wo die Zunge sich
zuriickzieht, stiirzt die Luft, welche den Druck
auf sie ausiibte, in das Instrument und be-
stimmt die Schwingungen, welche den Ton
hervorbringen. Der Bauch soll dann langsam
weine frithere Stellung wieder einnehmen, der
Abnahme folgend, welche die Brust durch die
Verminderung der Luft in den Lungen bewirkt.

de douceur, de maniere que les sons, quoique
détachés, se lient bien entre eux. Quand, su
une succession de notes, on met des points au
dessus desquels il y a un coulé

vous devez invariablement poser la premiére
note avec un fu trés-doux, et lui substituer en-
suite la syllabe du, par la raison que cette syl
labe, tout en articulant chaque note, les lie par-
faitement entre elles. (C’est ce que 'on nomme
le coup de langue dans le son.)

Il n’y a que ces trois maniéres d’attaquer,
c’est-a-dire de séparer les sons; plus tard, je
ferai connaitre les autres articulations. Pour
le moment, il n’y a lieu de connaitre et d’étu-
dier que le coup de langue simple, car de ce
point de départ dépend entiérement le succés
d’une bonne exécution.

Comme je l'ai dit plus haut, la maniére d’at-
taquer le son laisse voir immédiatement si vous
avez un bon ou un mauvais style. La premiére
partie de cette méthode est entiérement con-
sacrée & ce genre d'études; je ne passerai aux
coulés que quand 1'éléve saura parfaitement at-
taquer et poser le son.

Maniere de respirer,

L’embouchure une fois placée sur les lévres,
la bouche doit s’entr’ouvrir sur les cotés, et la
langue se retirer pour laisser pénétrer I'air dans
les poumons. Le ventre ne doit pas se gonfler,
il doit, au contraire, remonter au fur et 4 me-
sure que la poitrine grossit par l'effet de I'as-
piration.

La langue doit alors s’avancer contre les
dents de la machoire supérieure, de maniére &
fermer bermétiquement la bouche, comme le
ferait une soupape chargée de maintenir la co-
lonne d’air dans les poumons.

Au moment ou la langue se retire, 'air qui
faisait pression sur elle se précipite dans I'in-
strument et détermine les vibrations qui pro-
duisent le son. Le ventre alors doit reprendre
doucement sa position primitive, en suivant le
décroissement que la poitrine opére par l'effet
de la diminution de l’air dans les poumons.



The breathing ought to be regulated by
the length of the passage to be executed.
In short phrases, if the breath is taken too
strongly, or repeated too often, it produces a
suffocation caused by the weight of the col-
umn of air pressing too heavily on the lungs.
Therefore, as early as possible, the student
should learn to manage his respiration so
skillfully as to reach the end of a long
phrase without depriving a single note of
its full power and firmness,

STYLE.

Faults to—a avoided.

The first matter which calls for the stu-
dent’s special attention is the proper produc-
tion of the tone. This is the basis of all
good execution, and a musician whose
method of emission is faulty will never
become a great artist. )

In the “piano,” as well as in the “forte,”
the “striking,” or commencing, of the sound
ought to be free, clear and immediate. In
striking the tone it is always mecessary to
articulate the syllable “Tu,” and not
“Doua,” as is the habit of many players.
This last-mentioned articulation causes the
tone to be flat, and imparts to it a thick
and disagreeable quality.

After acquiring the proper methods of
tone-production, the player must strive to at-
tain a good style. With this I am not allud-
ing to that supreme quality which repre-
gents the culminating point of art, and
vhich is rarely found even among the most
skillful and renowned artists, but to a less
brilliant quality, the absence of which would
check all progress and annihilate all perfec-
tion. To be natural, to be correct, to exe-
cute music as it is written, to phrase ac-
cording to the style and sentiment of the
piece performed—these are qualities which
surely ought to be the object of the pupil’s
constant endeavors, but he cannot hope to
attain them until he has rigorously imposed
upon himself the strict observance of the
value of each note. The neglect of this
desideratum is so common a defect, espe-
cially among military bandsmen, that I
think it necessary to set forth the evils
arising therefrom, and to indicate at the
same time the means of avoiding them,

For instance, in a measure (2-4 time)
composed of four eighth notes which should
be executed with perfect equality by pro-
nouncing:

performers often contrive. to prolong the
fourth eighth note by pronouncing:

If in this same rhythm a phrase commences
with an ascending eighth note, too much

Die Athemmenge soll von der Linge der
auszufithrenden Phrasen abhidngen. Je lidnger
eine Phrase ist, desto reichlicher muss man
einathmen. In den kurzen Phrasen wiirde ein
zu starkes und oft wiederholtes Athemholen
eine Erstickung des Tones herbeifithren, ver-
ursacht durch das Gewicht der Luftsiule,
welche zu schwer auf die Lungen driickt.
Man muss also bei Zeiten lernen, seinen Athem
einzutheilen, damit man bis zum Ende einer
langen Phrase dem Tone die volle Kraft und
Festigkeit geben kann.

e ePro—

VOM STYLE.

Zu vermeidende Fehler.

Das Erste, womit man sich zu beschéiftigen
hat, ist, den Ton schon anzusetzen. Esist dies
der Ausgangspunkt einer guten Ausfithrung,
und ein Musiker, dessen Stoss mangelhaft ist,
wird nie ein grosser Kinstler sein kénnen,

Im Piano wie im Forte muss der Tonansatz
frei, sauber und unmittelbar sein. Man musg
bei dem Ansatz stets die Sylbe #ii articuliren
und niemals die Sylbe dua, wie eine grosse
Anzahl von Blidsern zu thun die Gewohnheit
haben. Diese letztere Articulation lésst den
Ton zu tief nehmen und macht den Klang un-
rein und unangenehm.

Néchst dem Ansatz wird der Ausfithrende
sich besonders angelegen sein lassen miissen,
einen guten Styl zu erlangen. Ich will hier
nicht von jenen hdchsten Eigenschaften reden,
welche der Culminationspunkt der Kunst sind,
und die selbst unter den renommirtesten und
geschicktesten Virtuosen sehr Wenige besitzen,
sondern einzig und allein von den beschei-
deneren, deren Mangel jeden I'ortschritt hem-
men, jedes Resultat vernichten wiirde. Natiir-
lichkeit, Correctheit, Ausfithrung der Musik,
wie sie geschrieben ist, der Ausdruck nach
dem Genre und dem Character des Ctiickes,
dies sind Vorziige, welche der Schiiler durch
ein beharrliches Streben zu erlangen suchen
soll, aber er darf nur hoffen, sie sich anzu-
eignen, wenn er sich zur strengen Pflicht
macht, die Notenwerthe zu beachten. Der
entgegengesetzte Fehler ist so gewdhnlich, be-
sonders unter den Militairmusikern, dass ich
glaube, die Missbrduche speziell angeben zu
miissen, zu welchen er fithren kann, indem ich
zugleich die Mittel angebe, sich davor zu hiiten.

So z. B. findet man in eimem Takte von zwei
Vierteln, der aus vier Achteln besteht, welche
mit der gréssten Genauigkeit auszufithren

sind, indem man ausspricht:

|

J tu

tua tu tu tu
im Allgemeinen die Gewohnheit, das vierte

Achtel zu verldngern und zu driicken, indem
man ausspricht:

ta ta ta ta da

‘La respiration doit étre subordonnée a ua
longueur des traits que I'on veut exécuter; plus
un trait est long et plus il faut aspirer abon-
damment. Dans les phrases courtes, une
respiration trop forte et trop souvent répétée
produit une suffocation occasionnée par le
poids de la colonne d’air qui pése trop lourde-
ment sur les poumons. Il faut donc de bonne
heure apprendre a bien ménager sa respiration,
afin d’arriver au bout d’une longue phrase, en
donnant au son toute sa puissance et sa fer
meté.

DU STYLE.

Défauts & éviter.

La premiére chose dont il y ait lieu de
s’occuper, c’est de bien poser le son. C’estla
le point de départ de toute bonne exécution, et
un musicien dont I'émission est vicieuse ne
sera jamais bon artiste.

Dans le piano aussi bien que dans le forte,
Tattaque du son doit étre franche, nette, im-
médiate. Il faut, en attaquant, toujours
articuler la syllable fu et non point la syllable
doude, comme un trés-grand nombre d'exé-
cutants ont coutume de faire. Cette derniére
articulation fait prendre le son en dessous et
lui donne une émission pateuse et désagréable.

Aprés la pose du son, 'exécutant devra sur-
tout s’attacher a posséder un bon style. Je ne
veux point parler ici de cette qualité supréme
qui est le point culminant de l'art et que
possédent si peu de virtuoses, méme parmi les
plus renommés et les plus habiles, mais simple-
ment d'une qualité plus modeste dont I'absence
arréterait tout progrés, annihilerait tout ré-
sultat. Le naturel, la correction, I'exécution
de la musique telle qu’elle est écrite, le phrasé
dans le genre et le sentiment du morceau, voila
des mérites qui doivent assurément faire 1'objet
d'une aspiration constante de la part de V'éléve,
mais il ne doit espérer y atteindre qu’aprés
s'étre imposé rigoureusement la loi d’observer
les valeurs. Le défaut contraire est sicom-
mun, surtout parmiles musiciens de régiment,
que je crois devoir passer en revue les abus
auxquels il peut donner lieu en indiquant les
moyens de s’en préserver. :

Ainsi, par exemple, dans une mesure 4 deux-
quatre, composée de quatre croches que l'on
doit exécuter avec la plus grande égalité en

prononcant:

on trouve généralement le moyen d’allonger et
d’écraser la quatriéme croche en pronongant-

Wenn in demselben Rhythmus ein Stiick mit [ Si dans le méme rhythme un morceau com.
einem Auftaktachtel anfingt, so giebt man | mence par une croclt em lavant. on donne



importance is then given to the first note,
which has, in fact, no more value than the
others. It should be executed thus, each
note being duly separated:

instead of prolonging the first note, as fol-
lows:

In 6-8 time the same errors prevail. The
gixth eighth note of each bar is prolonged;
in fact, the entire six are performed in a
skipping and uneven manner. The per-
former should execute thus:

instead of:

Other players again execute as though
there were dotted eighth notes followed by

sixteenths:

From these few remarks alone the reader
may readily perceive how much the general
execution or style of a player will be influ-
enced by faulty articulation. It must also
be borne in mind that the tongue stands in
nearly the same relation to brass instru-
ments as the bow to the violin; if you articu-
1~te in an unenual manner, you transmit to
the no*es emitted into the instrument, sylla-
bles nronounced in an uneven and irregular
monner, together with all the faults of the
rhythm resulting therefrom.

In accompaniments, too, there exists a ie-
testable method of playing in contra-tempo.
Thus in 3-4 time each note should be per-
formed with perfect equality, without either
shortening or prolonging either of the two
notes which constitute this kind of accom-
panimeut. For instance:

instead of playing, as is often the case:

In 6-8 time there exists an equally faulty
method of executing the contra-tempo. This
consists in uttering the first note of the con-
tra-tempo as though it were a sixteenth

pote, ir.stead of imnarting the same value
to both notes. The performer should exe-
cute thns:

-9 —

dann dieser Note zu viel Gewicht, welche in
der That nicht mehr Werth als die anderen
hat. Man muss daher ausfiihren, indem man
jede Note trennt:

é’s 7“"‘ Bl 1 . ‘. .. —l‘ 44:7 z 1 —ﬁ
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tu tu tu tu tu tu

alors trop d'importance & cette premiére note,
qui, par le fait, z a pas plus de vale. q e les
autres. 1l faut exécuter ainsi, en separant
chaque note:

anstatt die erste Note folgendermassen zm|au lieu d’allonger la premiére, ainsi qui’

verlingern:
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Im sechs Achtel Takt findet man haufig das-
selbe irrige Verfahren. Man verlingert das
sechste Achtel eines jeden Taktes, noch gliick-
lich genug, wenn man diese sechs Achtel nicht
hiipfend ausfiihrt. Man soll blasen:
— -
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tu tu tu  tu

da ta ta ta da

tu tu tu tu tu tu

| anstatt:
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ta ta ta da ta ta da ta tA da

Andere Kiinstler machen sogar, als ob es punk-
tirte Achtel mit folgenden Sechszehnteln
wéren:
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th de de td de de td de de ta

Der Leser mag aus dem Vorhergehenden
ersehen, wie eine schlechte Articulation auf
die Ausfilhrung einwirken kann. Man muss
sich nicht verhehlen, dass die Zunge bei den
Blechinstrumenten nahezu dasselbe ist, was
der Bogen bei der Violine; wenn man in un-
gleicher Weise articulirt, so pflanzt man diese
ungleich und hinkend ausgesprochenen Sylben
fort auf die Téne, welche man in dem Instru-
ment hervorbringt, zugleich mit den darin
enthaltenen rhythmischen Fehlern.

Bei den Accompagnements hat man zuweilen
eine abscheuliche Manier, nach zu schlagen.
Im 3 Takte soll man jede Note mit der grissten
Gleichméssigkeit ausfiihren, ohne eine der
beiden Noten, welche diese Art von Begleitung

bilden, zu verlingein oder zu verkiirzern.
Beispiel:
0
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| anstatt, wie man die Gewohnheit hat:

suit:

Dans la mesure 4 six-huit, les mémes erre
ments existent. On allonge la sixiéme croche
de chaque mesure, trop heureux encore quand
on n’exécute pas ces six croches en sautillant
On doit exécuter ainsi:

| au lieu de:

D’autres artistes font encore comme s'il y
avait des croches pointées suivies de dcubles
croches:

Le lecteur peut voir, par ce qui précéde,
combien une mauvaise articulation peut influer
sur l'exécution; il ne faut pas se dissim-ler
que la langue étant & peu prés aux instruments
de cuivre ce que l'archet est au violon, si vous
articulez d’une maniére inégale, vous trans-
mettez aux notes émises dans l'instrument, les
syllabes prononcées d'une fagon inégale et
boiteuse, et les fautes de rhythme qu’elies
contiennent.

Dans les accompagnements, on a aussi, par
fois, une maniére détestable de faire les contre
temps. Ainsi, dans la mesure a trois-quatre,
on doit exécuter chaque note avec la plus
grande égalité, sars allonger ni raccourcir un
des deux notes qui composent ce genre d’ac-
compagnement. Exemple:

| au lieu de faire, comme on en a 'habitude:

'J ta  da ta  da

Im 6-8 Takt hat man gleichfalls eine schlechte
Manier, die Gegentempi auszufithren, nim-
lich, die erste Note des Gegentempo’s héren
zu lassen, als wenn sie ein Sechszehntel wire,
anstatt den beiden Noten den gleichen Werth
zu geben. DMan soll ausfithren:

J tu tu tu tu tu tu tu tu

Dans la mesure a six-huit, on a pareillement
une mauvaise maniére d’exécuter les contre
temps, laquelle consiste & faire entendre ia
premiére note du contre-temps, comme sj
c'était une double croche, au lieu de donner la
méme valeur aux deux notes qui le comnosent
On doit exécuter ainsi:

snl not as is mdlcated in the following | und nicht wie das folgende Beispiel zeigt: | et non comme l'indique 'exemple suivant:

example:
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te ta te ta te ta
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In the execution of syncopated passages
there also prevails a radical defect, espe-
cially to b& found among military bandsmen.
It cunsists in accenting the second half of
the sycopated note.

A syncopated passage should be executed|

by pronouncing:

and not:

ra%

In der Ausfiihrung der Syncopen giebt es
einen Hauptfehler, besonders bei den Regi-
mentsmusikcorps, welcher darin besteht, den
zweiten Theil der syncopirten Note merken zu
lassen.

Eine Syncope soll hiniibergezogen werden,

laber man darf die Endung nicht noch mehr

hoéren, als wenn es statt einer Syncope eine

‘| Note wire, die auf dem guten Takttheile an-
| geschlagen wird.

Man muss so ausfithren:

%7 \. T 1 [ 1 E 1]
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tu tu tu tu tu tu

| und nicht:

Dans V'exécution des syncopes, il existe aussi
généralement un défaut capital, surtout dans
les régiments, qui consiste a faire sentir la
deuxiéme partie de la note syncopé.

Une syncope doit étre traduite, mais il ne
faut pas faire entendre sa terminaison davan
tage que si, au lieu d'étre une syncope, c’était

une note frappée sur le temps fort,

11 faut I'exécuter en pronongant ainsi:

| et non pas en pronongant::
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There is no reason why the middle of a
syncore should be performed with greater
ferce 2.an the commencement of the same
note. Its essential needs require that the
starting point, so to say, should be distinctly
heard, and that the note should be sustained
throughout its entire value, without increas-
ing its volume toward the middle.

The following illustration must be exe-
cuted with mechanical equality by pronoune-

ing without pressure:

ta-ta -ata - ata - ata ta

Es giebt keinen Grund, weshalb die Mitte
der Syncope mit mehr Kraft zu Gehor ge-
bracht wird, als der Ansatz derselben Note.
Das Wesentlichste ist, den Anfangspunkt be-
stimmt hoéren zu lassen, und diesselbe Note
withrend ihres ganzen Werthes auszuhalten,
ohne nach der Mitte hin zu schwellen.

Man muss das nachfolgende Beispiel mit
einer - mechanischen Gleichmaéssigkeit aus-
fithren, ohne bei der Aussprache zu eilen:
a1
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tu tu tu  tu tu tu tu

Moreover, it must be observed that the Man muss auch wohl Acht haben, dass das
first eighth note shouta be separated from; erste Achtel von den beiden folgenden Sechs-
the two sixteenths, as if a sixteenth rest zehntelngetrennt sei, als wenn zwischen ihnen

was placed between them. For instance:

and not, as is often the case, by dragzing
the first note and producing faulty tonguing
as shown herewith:

Later on the student will learn to perform
the same passages with the correct tongu-
ing, but at first the tongue must be trained
to express lightly every variety of rhythm,
without making use of this kind of articu-,
lation.

In addition to the faults of rhythm, just
pointed out, there exist many other defects,
almost all of which may be attributed to ill-

directed ambition, doubtful taste, or lament-
able tendency to exaggeration.
ers imagine that thay are exhibiting intense
feeling when they increase the volume of
tones by spasmodic fits and starts, or in-!
dulge in a tremolo, produced by means of
the neck, a practice which results in an “Ou,
ou, ou” of a most disagreeable nature. .

The oscillation of a sound is obtained on
the cornet, as on the violin, by a slight move-
ment of the right hand; the resuit is highly
sensitive and effective, but care must be
taken not to indulge in this practice too
freely, as its too frequent employment
becomes a serious defect.

Many play-’

eine Sechszehntheilpause wire. Beispiel:
4]9 (31 == - T Y A
?i_:i_ﬁ:_.iﬂ:ﬁ:g—f”—lju

tu tu tu tu tu tn tu

und nicht, wie gewohnlich, indem man die
erste Note zieht, undeinen schlechten Zungen-
stoss, wie folgt, hervorbringt:

n == =
G e L |
-

ta de gue da de gue da

Spédter wird man die Art und Weise lernen,
dieselben Phrasen im Zungenstoss auszu-
fihren, doch muss man vorldufig die Zunge
tiben, jede Gattung von Takt mit Leichtigkeit
auszusprechen, ohne' zu dieser Art der Articu-
lation seine Zuflucht zu nehmen.

Ausser den bereits bezeichneten rhyth-
mischen Fehlern giebt es noch viele andere
Fehler, die fast alle ihren Grund in einem
falschen Ehrgeize, in einem schwankenden
Geschmacke oder in einem leidigen Hange
zur Uebertreibung haben. Manche Kiinstler
bilden sich ein, dasssie ein Zeichen des Gefiihls
von sich geben, wenn sie die Téne haben ruck-
weise anschwellen lassen, und wenn sie ein
vermége des Halses hervorgebrachtes Zittern
missbraucht haben, das ein gewisses unange-
nehmes u, %, # vernechmen lésst.

Das Beben des Tons erhdlt man bei dem
Cornet 4 pistons auf dieselbe Weise, wie bei
der Violine, durch eine leichte Bewegung der
rechten Hand. Dieses Effectmittel ist sehr
ausdrucksvoll, aber man muss sich hiiten,
dasselbe zu missbrauchen, denn eine zu hiufige
Anwendung wiirde ein grober Fehler sein.

I1 n’y a pas deraison pour que lemilieu d'une
syncope soit entendu avec plus de force que
V'attaque de cette méme note. L'essentie]
consiste & faire entendre distinctement son
point de depart, et & soutenir cette méme note
pendant toute sa valeur, sans l'enfler vers le
milieu.

Il faut exécuter 'exemple suivant avec une
égalité mécanique, en pronongant sans presser-

observer bien, en outre, que la premiére croche
doit étre séparée des deux doubles croches,
comme s'il y avait entre elles un quart de
soupir. Exemple:

et non pas comme on en a I'habitude, en trai
nant sur la premiére note, et en produisant un
mauvais coup de langue, ainsi qu'il suit:

Plus tard, vous apprendrez la maniére d'exé-

cuter les mémes traits en coup de langue, mais
it faut préalablement exercer la langue a
prononcer avec beaucoup de llgéreté toute
espéce de rhythme sans avoir recours a ce
genre d’articulation.
En dehors des défauts derhythme qui viennent
d’étre signalés, il existe beaucoup d'autres
défauts; presque tous peuvent se rapporter a
une ambition mal dirigée, & un gofit douteux,
4 une fAcheuse tendance aux exagérations.
Bien des artistes se figurent qu'ils font preuve
de sentiment quand ils ont erflé des sons par
saccade, et qu’ils ont abusé d’'un tremblement
produit au moyen du cou, et qui laisse entendre
un certain ou ou ou des plus désagréables.

L’oscillation du son s’obtient sur le cornet,
de la méme maniére que sur le violon, par un
léger mouvement de la main droite; ce genre
d’effet produit une grande sensibilité, mais il
faut se garder d’en faire abus, car son emploi
trop fréquent deviendrait un grave défaut.



'The -same observation applies to the
portamento preceded by an appoggiatura.
Some players are unable to execute four
consecutive notes without introducing one or
two portamenti. This is a very reprehen-
sible habit, which, together with the abuse
of the gruppetto, should be -carefully
avoided.

Before terminating this chapter, wherein
I have passed in review the most salient and
striking defects engendered by a faulty style
(duly pointing out, at the same time, the
means of remedying the same), I pledge my-
self to return to the subject whenever occa-
sion for doing so may present itself. Wrong
habits are, in general, too deeply rooted in
performers on brass instruments to yield to
a single warning, and therefore require vig-
orous and constant correction.

Explanatory Comments on
The First Studies.

No. 1. Commence or “strike” the sound by
pronouncing the syllable “Tu;” sustain it
well, and at the same time impart to it all
possible strength and brilliancy.

Under no circumstances should the cheeks
ever be puffed out; the lips should make no
noise in the mouthpiece, though many per-
formers appear to think otherwise. The
sound forms itself; it should be well
“struck,” by a proper tension of the lips, so
that it may be properly in tune, and not
below its diapason, for in the latter case a
disagreeable and untuneful sound would be
the result.

Nos. 7 and 8 indicate all the notes which
are produced by employing the same valves,
Nos. 9 and 10, passing as they do through all
the keys, are destined to complete the sub-
ject of fingering, so that hereafter I shall
not consider it necessary to mark the num-
bers of the valves under each note. The first
two lessons should therefore be practiced
for a considerable period, in order that the
student may be perfectly at home as re-
gards the fingering of the instrument.

Therefore, from now on, I shall only mark
the fingering in passages where same will
facilitate matters. Throughout all the les-
sons, up to No. 50, it will be necessary to
strike each sound, and give to each note its
exact value, these studies having been com-
posed with this special end in view.

Syncopated Passages.

Syncopation occurs when the accent falls
upon the light, instead of the heavy, beat of
a measure. The accented note must be sus-
tained throughout its full value, the com-
mencement of the note being duly marked,
but the second half of the duration of a note
should never be disjointly uttered.

A passage of this kind should be executed
as follows:

Dieselbe Beobachtung gilt fiir das Porta-
mento mit vorangehendem Vorschlag; es giebt
i Kiinstler, welche nicht vier Noten ausfiihren
! konnen, ohne ein oder zwei Portamento’s an-
zubringen. Diese Manier muss als ebenso be-
dauerlich bezeichnet werden, wie der Miss-
brauch des Gruppetto

Indem ich diesen Paragraphen beschliesse,
in welchem ich die hervorragendsten und
hiufigsten Fehler, die einen schlechten Styl
verursachen (indem ich die Art und Weise,
ihnen abzuhelfen, angegeben), anfithrte, mache
ich es mir zur Pflicht, mit Hartnidckigkeit
jedes Mal, wenn sich Gelegenheit dazu bietet,
auf diesen Gegenstand zuriickzukommen.
Die schlechten Angewohnheiten sind .m All-
gemeinen bei den Musikern der Blechinstru-
mente zu tief eingewurzelt, um einer einzigen
Erinnerung zu weichen, und man wird sie
daher mniemals strenge genug bekdmpfen
kdnnen,

Erklarungen tber die ersten
Etuden.

No. 1. Man setze den Ton an, indem man
dic Sylbe tit ausspricht, halte ihn gut aus, und
gebe ihm dabei mdglichsten Glanz und mog-
lichste Stéirke.

Man darf unter keiner Bedingung die Backen
{ aufblasen; die Lippen sollen kein Gerdusch in

dem Mundstiick machen. wie Viele es sich
einbilden. Der Ton bildet sich aus sich selbst,
man muss ihn nur gut ansetzen, indem man
die Lippen spannt, damit er auf seiner Hohe,
| und nicht unter der Stimmung ist, denn daraus
}wiirde ein unangenehmer und falscher Ton
entstehen.

No. 7und 8 zeigen die Noten, welche sich
"bei Anwendung derselben Pistons bilden. No.
9 und 10, iibergehend in alle Tonarten, sind
dazu bestimmt, das Zusammenwirken der
Fingersitze zu vervollkommen, der Art, dass
man nicht mehr néthig hat, die Nummern der
Pistons bei jeder Note zu bemerken. Man
muss jedoch die beiden ersten Lectionen ziem-
lich lange iiben, um mit dem Fingersatze
vollstdndig vertraut zu werden.

Ich werde kinftighin nur die Fingersitze
anfithren, welche Erleichterung gewéihren.
In allen Lectionen bis zu No. 50 muss man
bestindig jeden Ton ansetzen, und jeder Note
ihren wirklichen Werth geben; alle ersten
Etuden sind in dieser Absicht componirt,

Von den Syncopen.

Die Syncope ist eine Note, welche, anstatt
auf dem guten, auf dem schlechten Takttheil
steht. Man muss sie wihrend der ganzen
Dauer ihres Werthes halten, und ihren Aus-
gangspunkt gut merken lassen; in keinem
Falle darf man aber durch einen Ruck den
zweiten Theil des Werthes zu Gehor bringen.

Man muss ausfihren:

Méme observation en ce qui concerne le
portamento précédé d'une petite ncte; il y a
des artistes qui ne peuvent pas taire quatre
notes sans y introduire un ou deux portamento:
c’est 1a une maniére déplorable qu'il convienr
de signaler, ainsi que 1’abus du gruppetto.

En terminant le paragraphe ou j'ai passé en
revue les défauts les plus saillants et les plus
fréquents qu'engendre un mauvais style (¢p
indiquant la maniére d'y remédier), je prends
Pengagement de revenir avec insistance sur ce
sujet chaque fois que s’en présenteral’'occasion
Les mauvaises habitudes sont généralement
trop enracinées chez les musiciens qui jouent
des instruments de cuivre, pour céder & un
seul avertissement. et on ne saurait leur faire
une assez rude guerre.

Explication sur les premiéres
etudes.

No. 1. Attaquez le son en pronongant la
syllabe fu, et soutenez-le bien en lui donnant
tout I’éclat et toute la force possibles.

On ne doit, en aucune circonstance, gonfler
les joues; les lévres ne doivent faire aucun
bruit dans 'embouchure, ainsi que beaucoup de
personnes se le figurent. Le son se forme de
lui-méme; on doit seulement le bien attaquer,
en tendant les lévres, afin qu’il soit & sa hauteur
et non pas au-dessous de son diapason, car,
alors, 1 en résulterait un son désagréable et
faux.

Les numéros 7 et 8 indiquent toutes les notes
qui se font en employant les mémes pistons.
Les numéros 9 et 10, en passant dans tous les
tons, sont destinés & compléter 'ensemble des
doigtés, de maniére & ne plus étre obligé de
marquer les numéros de pistons sous chaque
note. Il faut donc jouer les deux premiéres
lecons pendant assez longtemps, pour étre bien
au courant du doigté de P'instrument.

Je n'indiquerai désormais que les doigtés qui
donnent quelques facilités. Dans toutes les
lecons jusqu’au no. 50, il faut constamment
attaquer chaque son et donner achaque note
leurs valeurs véritables; toutes les premiéres
études sont composées dans ce but.

Des Syncopes.

La syncope est une note qui, au lieu d’étre
placée sur le temps fort, se place sur le temps
faible. On doit la soutenir r.ndant toute la
durée de sa valeur, en faisar.c bien sentir son
point de départ; mais il ne faut, en aucun cas
faire entendre par saccade la deuxiéme partie
de sa valeur.

On doit exécuter ainsi:
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and not: | und nicht: | et non pas ainsi:
a — — -
%—Gzlzpm::p:p:E‘::ﬁ:H
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o tata -a ta - ata -ata ta

Studies in Dotted Eighth Notes
Followed by Sixteenths.

In these studies the eighth note should be ‘
wihrend seines ganzen Werthes ausgehalten

~werden; man muss sich hiiten, den Punkt
'durch eine Pause zu ersetzen.

sustained throughout its entire value; care
must be taken never to substitute a rest
for the dot.

The performer should play:

and not as though it were written:

Studies Consisting of Eighth
Notes Followed by Sixteenths.

In order to impart lightness to these
studies, the first eighth note should be
played in a shorter®* manner than its value
would seem to indicate. It should be exe-
cuted like a sixteenth note, a rest being
introduced between it and the two sixteenths
which follow it. The passage is written:

Etuden in punktirten Achteln
mit folgenden Sechszehnteln,

In diesen Etuden muss das punktirte Achtel

Man muss ausfiihren:

Fal
e
?——1—«_;——_:_ t ——d
tu tu tu tu tu
| und nicht:
0. 3 1 A 1 +
e R i R e S——

—
v‘ tu

tu tu tu tu

Etuden von Achteln mit folgen-
den Sechszehnteln.

Um diesen Etuden mehr Leichtigkeit zu
geben, muss man das erste Achtel etwas kiirzer
nehmen, als sein Werth ist; man muss es wie
ein Sechszehntel ausfithren, indem man zwi-
schen dem Achtel und den beiden folgenden
Sechszehnteln eine Pause macht.

Schreibart:

Ftudes en croches pointées sui
vies de doubles croches.

Dans ces études, la croche pointée doit étre
soutenue pendant toute sa valeur; il fauise
garder de remplacer le point par un silence.

On doit exécuter ainsi:

| et non pas comme s’il y avait:

Ftudes composées de croches sui-
vies de doubles croches.

Pour donner plus de légéreté & ces études,
il faut que la premiére croche soit attaquée
avec plus de sécheresse que ne lindique sa
valeur; on doit l'exécuter comme une double
croche, en observant un silence entre elle et les
deux doubles roches qui la suivent.

On écrit ainsi:

and should be played thus:

tu tu tu tu tu

| Ausfithrung:

EEEER s

| et Pon doit exécuter ainsi:

:EEE‘: ,,,,,, :L.._,_ﬁ| — e —o—

|

J

The same remark applies to an eighth
note following, instead of preceding, the six-

tu  tu tu tu tu tu tu tu tu tu

Ebenso ist es auch, wenn ein Achtel, anstatt
voranzugehen, den Sechszehnteln folgt:

Il en est de méme quand une croche, au lien
i de précéder, suit les doubles croches.

[ et 'on doit exécuter ainsi:

teenth. Tt . £ ol s .
Written: nS(,Lhrelbart. On écrit ainsi:
P e
F LS —— i —— i E— —— ——| |
tu tu tu  tu tu tu tu tu tu
should be played thus: Ausfithrung:
Ot
RS s ee—eten=s
o tu  tu tu tu tu tu tu tu
‘Written: I Schreibart | On écrit ainsi-
—_ e - -
b—4 s oo o

W_ﬁ:&:;r E=E==sm=ums

should be executed thus:

Ausfl"lhrung :

B [

[ et 'on doit exécuter ainsi:

VoW
v 33

42

——2 *_._.__,_p_'“q:
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Studies in ¢ Time.

—

—

Etuden tber den £ Takt.

In 6-8 time, the eighth notes should be\ Im 6-8 Takte muss man die Achtel ausfithren,
Wlell separated, and should have equal value fmdem man sie wohl trennt und ihnen einen
allotted to them. Consequently, the third
eighth note in each measure should never gleichen Werth giebt. Man muss also niemals
be dragged. Dotted eighths and eighths fol- lauf dem dritten Achtel ziehen. Die punktirten
lowed by sixteenths are played in this Achtel, wie die Achtel mit folgenden Sechs:
rhythm, by observing the same rules as in|zehnteln werden in diesem Takt, unter den-

24 time. fselben Regeln, wie im 2-4 Takt ausgefiihrt.

i 4d

=

Etudes sur la mesure g ¢

Dans la mesure & 6-8, on doit exécuter les
croches en les séparant bien et en leur donnant
une valeur égale. 1l ne faut en conséquence
jamais trainer surla troisiéme croche de chaque
temps. Les croches pointées, ainsi que les
croches suivies de doubles croches, s’exécutent
dans ce rhythme, en observant les mémes

régles que dans le 2-4.
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ETUDES
SUR LES SYNCOPES.,

l _ STUDIEN ’
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Studies on dotted eighth notes | Etuden uber die punktir. | Etudes sur les croches poin.
followed by sixteenths. ten Achtel mit folgenden tees suivies de doubles cro.
Sechszehnteln. ches.
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Allegro moderato.
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Allegretto.
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EXPLANATION
for the Studies on the Slur.

‘Without question thisis one of the
most important portions of my method,
and I have devoted considerable space
to its exposition, Particular attention
has been given to those exercises which
are produced by movements of the lips
alone,without the aid or substitution of
a valve. The fingering must be used ex-
actly as indicated, no matter howunus-
ual it may appear. I have purposely in-
dicated the fingering as Idid, not be-
cause I wished to recommend its hab-
itual usage, but in order to invest this
kind of exercise with unusual difficult-
ies through which the lips are compell-
ed to move and produce the notes with-
out the aid of valves.

This exercise, moreover, is analogous
tothat practiced by singers when they
study the movement of the glottis in or-
der to master the trill.

The easiest interval to perform in this
manner is that of the minor second. The
interval of the major second is some-
what more difficult, as a certain move-
ment of the lips is necessary in order
to obtain it.

The interval of the third is the most

difficult of all, for it is often met with
in situations wherein it becomes im-
possible to have recourse to the valves
to assist in carrying the sound from the
lower, to the higher note.
I therefore recommend the diligent
practice: of this kind of exercise; it be-
comes the foundation of an easy and
brilliant execution. It imparts great
suppleness to the lips, and is an essen-
tial aid for mastering the trill.

Trilling through means of the lips
alone is only desirable for intervals of
a second, as in Exercise No.23, and
then only if the indicated fingering is
employed; otherwise trills in thirds
will result, and these are both annoy-
ing and objectionable.

1 merely suggest these exercises as
studies and in no way do I advise pu-
pils to adopt them in general practice,

as is the case with certain players who|

wish to apply to the cornet a system
which has no solid foundation. The
cornet is one of the most complete and
perfect of all instruments and repudi-
ates rather than requires all factitious
practices, the effect of which will al -
ways appear detestable to people of
taste.

I must take this opportunity of point-
ing out an intolerable defect, much af-
fected by the adepts of this school,as re-
gards the movement of the lips; Iallude
to the manner in which they execute the
gruppetto. .

In order to execute this ornamenton
the cornet, all that is required is the
regular movement of the fingers, and
each note will be emitted with irre -
proachable precision and purity. -

3654 -290

ERKLARUNG
der Etuden iiber das Schleifen.

Dieser Theil der Schule ist unstreitig
einerder wichtigsten; ich habe ihm da-
hereine grosse Ausdehnung eingerdumt,
besonders in den Uebungen, welche spe-
ciell durch die Lippenbewegung ge -
macht werden,d.h. ochne die Hinzuzieh-
ung oder Substituirung eines Pistons.
Man muss dem angezeigtenFingersatze
folgen, wenn er auch ungebratichlich ist.
Ich habe diese Fingersidtze zu Hiilfe
genommen, nicht etwa,um ihren Ge -
brauch in der gewGhnlichen Ausfiithrung
anzuempfehlen, sondern vielmehr, um
dieser Gattung .von Uebungen eine
Schwierigkeit zu verleihen, die um je-
den Preis zu uberwinden ist, mit an-
dern worten: um die Lippen zu zwin-
gen, sich zu bewegen, ohne zur Anwen-
dung der Pistons seine Zuflucht zu neh-
men.

"Diese Uebung ist iibrigens verwandt
mit der, welche die Sanger ausfiihren,
wenn sie die Bewegung der Stimmritze
tiben um zu dem Triller zu gelangen.

Das leichteste Intervall zum Schleif-
en‘ist das Intervall der kleinen Secon-
de, das Intervall der grossen Seconde
ist ein wenig schwerer, denn man muss
schoneine gewisse Bewegung der Lip-
pen anwenden, um es zu erhalten.

Das Intervall einer Terz ist das schwers-
te, denn es befindet sich oft auf Stufen,wo
es unmoglich wird, die Pistons zu Hilfe
zu nehmen, um den Ton der tiefen Note
zu der hohen. Note hinaufzuziehen.

Ich rathe an, diese Artvon Uebungen
emsig zu studiren; sie wird die ?uelle
einer leichten und brillanten Ausfuhrung
man erhdlt durch sie eine grosse Ge -
schmeidigkeit der Lippen, besonders
wenn man die Ausfithrungdes Trillers
erreichen will. Co

Der Triller vermittelst der Lippen ist
nur fiir die Intervalle gut, in denen die
Téne eine Seconde von einander liegen,
wie in der Uebung No. 23, und beson-
ders, wenn man dem angezeigten Fin-
gersatze folgt, sonst wiirde man Terz-
triller machen, die ebenso unangenehm,
als schlecht sind. T

Ich stelle diese Uebungen nur als Stu-
dien hin, und verpflichte die Schiiler
keineswegs, sich ithrer in der Praxis zu
bedienen, wie es manche Hornisten .
thun, die dem Cornet a pistons ein Sys-
tem anhidngen, welches durchaus keine
Berechtigung hat denndies Instrument
ist eines der vollkommensten.und-yvoll-
stindigsten, welches erkiinstelte Pro-
ceduren, deren Effect Leuten von Ge-
schmack abscheulich sein muss, €her
verwirft, als verlangt. o

Ich muss bei dieser Gelegenheit noch ein-
enunertraglichen Fehler bezeichnen, den
die Anhinger dieser Schule zu lieben schet{
nen einen Fehler vermittelst der Beweg -
ung der Lippen. Ich will von derArt spre-
chen, wie sie den Gruppetto machen.

Um diese Verzierung auf demCornet a
Pistons auszufiihren, geniigt es, die Fin-

er regelmissig zu bewegen, und jede

ote kommt mit einer untadelhaften

37
EXPLICATION
des Etudes sur le coule.

Cette partie de la méthode est sans
condredit une des plus importantes;aus-
silui ai-je donnéun grand développement,
surtout dans les exercices qui se font
spécialement par le mouvement des
lévres c’est a-dire sans avoir recours a
Paddition ou a la substitution d’un pis-
ton. On devra suivre exactement les
doigtés indiqués, quoique étant inusit-
és. C’est a dessein, en effect, que jai
eu recours a ces doigtés, non plus pour
en conseiller 'usage dans ’exécution ha-
bituelle, mais afin de donner a ce genre
d’exercice une difficulté qui doit ab -
solument €tre surmontée,autrement dit,
en obligeant les lévres a se mouvoir,
sans avoir recours a lemploi des pis-
tons.

Ce travail est, du reste,analogue a
celui auquel se livrent les chanteurs
quand ils étudient le mouvement de la
glotte pour arriver a faire le trille.

Lintervalle le plus facile a couler
est l'intervalle de seconde mineure;
l’intervalle de seconde majeure est un
peu plus difficile, car il faut déja faire
un certain mouvement des lévres pour
Pobtenir.

Lintervalle de tierce est le plus diffi-
cile, car il se trouve souvent sur des de-
grés ou il devient impossible d’avoir re-
cours aux pistons pour aider a porter le
son de la note basse sur la note haute.

Je conseille donc de travailler assidi-
ment ce genre dexercice; il devient la
source d'une exécution facile et brill -
ante; on obtient par lui une grande

isouplesse de lévres, surtout quand on

peut arriver jusqua l'exécution du trille.

Le trille, au moyen des lévres, n'est
bon que pour les intervalles ou les har-
moniques sont a distance de seconde,
comme dans lexercice no. 23, et sur-
tout en suivant les doigtés indiqués,
autrement on ferait des trilles de tierces
qui seraient aussi désagréables que mau-
vais.

Je ne donne donc ces exercices que
comme études, et je nengage aucune-
ment les éléves a sen servir dans la
pratique, ainsi que le font certains
cornistes qui veulent appliquer au cor-
net a pistons un systéme qui na au-
cune raison d’étre, puisque’ c’est un
instrument des plus parfaits et des
plus complets qui répudie plutot qu'il -
n'exige des procédés factices dont lef-
fet paraitra_toujours detestable aux
gens de gout. L

Je dois signaler encore a ce propos
un vice intolérable que semblent affec-
tionner les adeptes de cette ecole, par
le mouvement des levres. Je veux par-
ler de la maniére dont ils font le grup-
petto.

Pour exécuter cet ornement sur le cor-
net 4 pistons, il suffit de remuer régu-
licrement les doigts, et chaque note
sort avec une justesse et une pureté

Bestimmtheit und Revinheit heraus.

irréprochables.
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By what right,then,do certain per -
formers substitute an upper third for the
appoggiatura which ought only to be an
interval of a second? Why, in short, do

they play: -
PN

Mit welchem Recht nun ersetzen man-
che Kiinstler die Appoggiatur durch eine
grosse Terze, da sie doch nur eine Sec-.
onde sein soll? Warum, mit einem Wor-
te, blasen sie:

instead of playing:

anstatt zu blasen: A

~ De quel droit alors certains artistes

‘remplacent-ils par une tierce superi -

eure lappoggiaturs qui doit étre a

distance de seconde? Pourquoi,en un
mot, executent-ils:

) S
T ¥ ~. | -

0y} t

which is the only correct method; and
why is this done on all the different de-
grees of the scale? The answer is that
these gentlemen find it more convenient
to have recourse to a simple movement
of the lips, which obviates the necessi-
tgv of moving their fingers; as though
it were not more natural fo emit the
true notes by employing the valves.
Some performers pursue this evilprac-
tice still farther, and do not hesitate
to execute tripfet passages with the
movement of the lips, instead of hav -
ing recourse to the valves,
[llustration from a study by Mr.Gallay:.
The passage with aid of the valves,

should be executed thus:

au lieu de faire entendre: &

welches die einzige richtige Art und Wei-
se ist —und warum dies aufallen Stufen
der Tonleiter? Weil diese Herren es beque-
mer finden, eine einfache Lippenbeweg -
ung anzuwenden, welche sie der Beweg-
ung der Finger iiberhebt; als ob es nicht
natiirlicher wire, die richtigen Notenmit
Anwendung der Pistons zu blasen.

In dieser Hinsicht gehen Einige noch
weiter, und nehmen keinen Anstand,Tri-
olenfolgen vermittelst der Lippenbeweg-
ung auszufiihren, anstatt die Pistons zu
Hiilfe zu nehmen.

Beispiel einer Etude von Gallay:

Man soll mit Anwendung der Pistons
ausfiihren:

qui est la seule maniér convenable-et
cela sur tous les degrés de la gamme?-
parce que ces Messieurs trouvent plus
commode de recourir a un simple mouve
ment des lévres qui les dispense de re-
muer les doigts; comme s’i{)n’était pas
plus naturel de faire sortir les vraies

notes en employant les pistons.

Dans cette voie, quelques-uns vont
plus loin encore et n'hésitent pas a
exécuter des successions de tridlet
par le mouvement des lévres, au lieu
de recourir aux pistons.

Exemple d'une étude de M.Gallay:

On doit exécuter ainsi,en employ -

| ant les pistons:

instead of merely employing the lips,
which would result in the followingex-
ecrable effect:

I need insist no farther to point out
that such sleight-of-hand tricks are to-
tally out of place on the cornet,and if
I mention them here at all, it is mere -
ly to put the pupil on his guard against
a system which, unfortunately is en-
tirely too prevalent among perform -
ers in military bands.

The principal object of the first fif- |

teen numbers of this division is to in-
struct the pupil in the so-called por?-
amento effects. In order to arrive at
this result, the lower note mustbe slight-
ly inflated, and when it has reached the
extremity of its power, it must be slurred
up to the higher note by a slight pres-
sure of the mouthpiece on the lips.

_ Then follows the practicing of thirds
which is obtained by the tension of the
muscles, and also by the pressure of the
mouthpiece on the lips.The notes should

be produced with perfect equality; they |

must be connected with each other with
absolute evenness, and played precisely
according to thetime and with the exact
fingering as indicated.

The studies,Nos.16 to 69,were composed
for the sole purpose of teaching how toplay
thirds in this way and to enable the student
to execute the littlegrace notes and dou.-
ble appoggiaturas withthe necessary facil-
ity and elegance. A few examples of this
kind have been added to this series of stud-
ies, although their more thorough treatment
occurs at a later period,when taking up
the study of grace notes in detail.

As the above embellishments are solely
produced through lip-movements, I have
thought it advisable to offera few illus -
trations of same herewith,

3654-290

anstatt das Lippenspiel anzuwenden,wel-
ches folgende abscheuliche Wirkung her-
vorbringt:

au lieu d'employer le jeu de lévres, ce
qui produit 'exécrable effet suivant:

Ich habe nicht nSthig, noch weiter zu

zeigen, dass derartige Kunststiicke auf

dem Cornet a pistons keine Berechtig-
ung haben, und wenn ich ihrer hier er -

wihne, so geschieht es nur, umdenSdhii-
ler zur Vorsicht zu mahnen einem Sys-

teme gegeniiber, das leider in der Ar -

mee nur zu verbreitet ist.

Die ersten 15 Nummern dieses Theiles
sind einzig und allein da, um das Hinii -
berziehen des Tons zu lernen.Man muss,
um zu diesem Ziele zu gelangen,die tiefe
Note ein wenig anblasen, und sie, im Mo-
ment, wo ihre Stirke den Gipfel erreicht,
zur hohen Note hinaufziehen vermittelst
eines leichten Druckes, den das Mund -
stiick auf die Lippen ausiibt.

Man gehe sodann zur Uebung desTerz-
intervalles iiber, welches sich durch die
Spannung der Muskeln und auch durch
den Druck, welchen das Mundstiick auf
die Lippen ausiibt, ergiebt. Man spreche
jede Note gleichmiissig aus, verbinde sie
unter einander wohl und befolge Zeit -
mass und angezeigten Fingersatz.

Alle Etuden, von 16 bis 69 sind einzig
und allein componirt,um zu lernen, wie
man die Terzintervalle mit Leichtigkeit
hiniiberzieht, damit man die kleinen ge-
schleiften Noten und die Doppelappog-
giaturen mit Eleganz ausfithren kann—
wovon ich schon in dieser Reihe von E-
tuden einige Beispiele angefiihrt habe—
die ich aber erst spiter bei dem Artikel
tiber die Verzierungsnoten ausfiihrlich be-
handeln werde.

Da diese beiden Verzierungen nur durch
die Lippenbewegung zu erhalten sind, so
glaubte ich dariiber hier einige Anwend -
ungen geben zu miissen.

Je n'ai pas besoin dinsister davantage
pour faire voir que de pareils escamotages
n'ont aucune raison d'etre surle cornet a
pistons, et si jen fais mention ici,ce n’est
que pour mettre 1éléve en garde contreun

teme malheureusement trop répandu
zsns larmée.

Les quinze premiers neméros de cette
partie ont uniquement pour/object d’ap-
prendre a porter le son. Il faut, pour ar-
river a ce résultat, enfler un peu la note
grave, et, au moment ouielle arrive a
lapogee de sa force,la porter sur la note
haute par le moyen dune légére pression
de lembouchure sur les lévres.

Arrive ensuite le travail de lintervalle
detierce,qui s'obtient par la tensiondes
muscles et aussi parla pression de l'em-
bouchure surles lévres. Faites parlercha-

. que note avec beaucoup d’egalité en les

liantbien entre elles et en suivant les
rhythmes et les doigtés indiqués.

Toutes les études, a partir duno. 16
jusqu'au no. 69, sont uniquement com -
posees pour apprendre & porter avec fa-
cilité les intervalles de tierces,afin dar-
river & passer avec élégance les petites
notes portées, ainsi que les doubles ap-
poggiatures,—dont jai déja ajouté quel-
ques exemples & cette série détudes,—
mais qui plus tard, seront traitées fond
a l'article des notes d'agrément.

Ces deux agréments ne s'obtenant que
parle mouvement des lévres, jai cru de-
voir en donner ici quelques applications.
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