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Master School of
Staccato, Octaves
and Chords.

In nearly all octave
methods, stress is laid,
most justly, on the need
of developing the flexi-
bility and strength of the
wrist. They all prescribe
playing staccato octaves
with the so-called wrist-

stroke (described later on).

That is well as far as
it goes, only it does not
go far enough.

With the wrist-stroke
only, one will never ac -
quire real virtuosity in
the playing of octaves.
Needed, besides,are the
so -called“arm-stroke”and
the“vibration” octaves, ob-
tained by a rapid vibra-
tion of the wrist and arm.

Meisterschule der
Staccati, Oktaven und
Akkorde.

In fast allen Oktaven -
Methoden wird mit Recht
Wert auf die Entwicklung
‘n Bezug auf die Biegsamn-
keit und Kraft der Hand-
gelenke gelegt. I'n den -
selben sind die Staccato-
Oktaven wmit Handgelen -
kanschlag zu iben, wie
spater beschrieben. LDies
ist alles richtig,aber sie
gechen nicht weit genug.

Mit dem Handgelenks-
Anschlag allein kann eine
wahre Firtuositdt im Ok-
tavenspicl nie erlangt

werden. Erforderlich ist

‘ausserdem der sogenarnte

“Arwui- Anschlag” und die
“Vibrations”- Oktaven, die
Vi -
bricren des Gelenkes und
der Arme hervorgerufen
werden.

durch cin schnelles

Ecole Magistrale
du Staccato,D’Oc-
taves et des Accords.

Dans toutes les mé -
thodes d’octaves on son-
ligne trés justement, la
nécessité de développer
la flexibilite et la force
des poignets. Elles pres-
crivent toutes de jouer
les octaves staccato u-
vec le toucher dit ‘*‘du
poignet”(décrit plus loin).

Ceci est parfait, mais
il y a plus a dire.

Avec les octaves faites
du poignet sculement on
n'obtiendra jamais la réelle
virtuosité du jeu dbctaves.
Iy a, de plus, les octaves
du “bras” et de*vibra -
tion} obtenues par une
vibration rapide du poig-
net et du bras.

Escuela Magistral
del Staccato, de las
Oclavas vy los Acovdes.

En casi todos los mé -
todos de octavas se inSis-
te, y con razon,en la nece-
sidad de desarrollar la
soltura y la fuerza de la
muneca. Todos recomien-
dan tocar las octavas stac-
cato con €l movimiento
llamado de la muneca.

( Se describe mas adelante).

Todo eso es justo,pero
no basta.

Con el movimiento de
la murneca solamente no
se adquirird nunca la
verdadera virtuosidad en
¢l juego de octavas. Sun
ademas necesarios, ¢l
movimiento llamado “‘del
brazo” y el de las octavas
“de vibracion) vbtenidas
por una rapida vibracion

de la muneca y del brazo.



Preparatory Exer-
cises for Developing
Elastieity, Speed and
Endurance of the Wrist,
Arm and Nerve- Pow-
er in the Playing of
Staccato- Work and of
Octaves.

The following four ex-
ercises call for and de -
velop the elasticity,speed
and “vibratory” power of
the wrist, the arm and
of the nerves that con-
trol both. These exer -
cises should be played,
not with a motion from
the thumb only,but through
a swinging, side - motion
of the hand, wrist
fore-arm. The grace-notes
are to be played with ut-
the
tempo should, at first,be
slow, about d:69 and
then gradually increased
up to @=84%. When play-
ing the groups of 3 and
4 grace- notes,one should
strive to keep up the
same tempo taken when
pl&j'ing the single grace-
notes, at the beginning
of the exercise.

Practise at first each
hand alone.

and

most rapidity, but

Voritbungen, wum die
Flastizitit, Schnellig-
keit und Ausdawer des
Handgelenks, Armes und
Nervenkraft beim Spiel-
en der Staccat? wund
Oktaven auszubilden

pie folgenden vier U-
bungen bedingen und ent-
wickeln die Klastizitit,
Schnellighkeit und Vibra-
tions Kraft des Hand -
gelenkes, Armes und der
Nerven, die beide kon -
trolliern. Diese ﬁbungen
sollten nicht vom Dau -
men aus allein gespielt
werden, sondern durch
Sreie seitliche Schwin -
gung der ganzeén Hand,
des Handgelenks und selbst
des Vorderarmes, Die Ver-
zlerungsnoten sind mit
ausserster Geschwindigkeit
auszufichren, das Tempo
Jedoch sollte anfanglich
ungefiahr @ = 69 sein wund
dann bis auf J: 84 ge -
steigert wegrden.

Beim Spielen der Grup-
ven von & und £ Verzier-
ungsnoten sollte man
streben dasseibe Tempo
wie bet den einzelnen
Verzierungsnoten  bei
Beginn der ijbungen ein-
zuhalten.

Man ilbe zundchst je-
de Hand alléin.

Exercices Prépara-
toires pour Dévelop -
per 'Elasticité, la
Vitesse et 1’ Endurance
des Poignets,des Bras
et de la Foree Ner -
veuse dans le Jeu du

Staccato et des Oec-
taves.

Les quatre exercices
suivants requiérent et de-
veloppent ’élasticite,
la vitesse et la puissance
“vibratoire’ du poignet,
du bras et des nerfs qui
les controlent. Ces ex-
ercices devrient eétre
joués non pas avec un
simple mouvement du
pouce seul, mais avec
un battement de la main,
du poignet et de 1’avant-
bras. Les petites notes
doivent se jouer avec la
plus grande rapidite,
mais le tempo doit, au
début, étre lent, a peu
pres o=69 et augmenter
graduellement jusqu’a

=84. En jouant les
groupes de 3 et 4 petites
notes, il fant s’efforcer
de garder le méme mouve-
ment qu’en jouant les
petites notes simples,
au début de 'exercice.

S’exercer d’abord,avec
chaque main séparé -
ment.

Ejercicios Prepara-
torios para Desarrol-
lar Flasticidad, Rapi-
dez y Besistencia de
le Murieca, Brazo y
el Desarrollo de la
Fuerza Nerviosa al

Tocar Staccato y Oc-
tavas.

Los cuatro egjércicios
siguientes requieren Y
desarrollan la elasticidad,
rapides y fuerza‘vibra -
toria” de la murneca, del
brazo y de los nervios que
rigen a ambos.

Estos ejercictos se 1o -
caran, no con movimiento
del pulgar solo,sino con
un movimiento vibratorio
de la mano,de la muneca

Las
deben

y-del ante- brazo.
notas de adorno
tocarse muy rapidamente,

wero el tempo debe, al
principio, ser lento, 68
decir, as? como o :-69 v
aumentar gradualmente
hasta & = 84. Al tocar
los grupos de tres y
cualro notas de adorno,
se debe tratar de man -
tener el mismo tempo gque
el de las notas de adorno
sencillas dadas al prin-
cipio de este ejercicio.
Estudiese primero con
cada mano separadameénts.
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8
Exercises for De-

veloping the Side and
Half-Rolling Motion

of the Wrist and Fore-
arm,

Through the follow-
ing exercises, which re-
quire a side motion and,
in some cases, a half -
rolling motion of the
wrist and forearm, mus -
cles will be made sup -
ple and strengthened
which are not affected
by other exercises. The
vertical motion of fin-
gers, hands, wrists and
forearms is, of course, the
most important and the
most needed in pianeo
playing; yet, not 6nly
the octave technic, but
the entire piano technic,
will become more ample,
easier and more relia -
ble if every part of the
arm, wrist, hand and fin-
gers is developed from
a pianistic standpoint.
This will be accomplished
by the many special ex-
ercises” which are given
in this work;through the
“side motion” finger ex-
ercises, through the pre-
paratory exercises in the
chapter of “Trills” and
through the following ex-
ercises. The greater
strength and elasticity
which are imparted to
the wrists and to the
whole arm by the follow-
ing“side-motion” exer-
cises will be felt imme-
diately, even if they be
played through but once.

20934~ 258d

Ubungen, um die
setlliche schuingende
Bewegung des Hund-
gelenks und VTovder -
arms mit Riicksicht
auf das Oklavenspiel
auszubilden.

Durch die folgenden U-
bungen, welche eine seit-
liche Bewegung und in
Fillen
schwingende Bewegung
des Handgelenks und des

cinigen eine

Forderarms evheischen,wer-
den die Muskeln geschmei-
aig und kriftig gemacht,
die sonst von anderen U-
bungen nicht beernflusst
werden, Die senkrvechte
Bewegunyg des Fingers,
der Hand, des Handge -
lenks und Vorderarms ist
selbstverstandlich die wich-
tigste und am meisten
benivtigte betm Alavier -
spielen. Dennoch, wnicht
allein die Oktaven Tech -
nik sondern die ganze
Klavier- Technik wivd wm-
Janglicher, leichter wund
suverlissiger, wenn jeder
Teil des Armes, Heond -
gelenks, der Hund und des
Frngers vom planistischen
Standpunkte ecus entwie -
kelt wird. Divs
durch die vielen “Spezial-

wird

[',"bmz;,"c-n erreicht, die in
diesen Werke angegeben
sind,ebenso dwurch die
“seitliche Bewegungs? Fin-
gevicbungen wund durch
die Ubungen im Kapitel
“Triller” wund darn schliess.-
lich durch die folgenden
ﬁbungen. Die grussere
Araft und Klastizitdt,
welche dadurch dem Hand-
gelenke und Arme durch
diese seitlichen bHewe -
gungsibungen gegeben
werden, wird unversiglich
selbst
etn

verspirt werden,
wenn manr Ste nur
einziges Mal durchge -
spielt hat.

Exercices Pour Dé-
velopper les Mouve-
ments Lateraux et

Semi-Circulaires du
Poignet et de 1’Avant-

Bras.

Par les exercices sui-
vants, qui requierent un
mouvement latéral ct par-
fois semi-circulaire de
la main et de 1’avant -
bras, on assouplira et
fortifiera decs muscles
qui ne béneficient pas
des autres exercices. Le
mouvement vertical des
doigts, des mains, des
poignets et des avant -
bras est, hien entendu,
le plus important et le
plus neécessaire pour le
piano; pourtant non seule-
ment la technique des oc-
taves, mais toute celle
du piano deviendra plus
etendue, plus facile et
plus sure, si chaque par-
tie de ’avant-bras, du
poignet, de la main et
des doigts est developpée
a un point de vue pianis-
tique, Ceci est obtenu par
les nombreux exercices
“spéciaux” donnés dans
cet ouvrage, par les ex-
ercices de doigts“lateé-
rauxy par les exercices
préparatoires dans le
Chapitre des“Trilles” et
par les exercices sui -
vants, On ressentira im-
mediatement, méme si on
ne les joue qu’une seule
fois, la force et I'élasti-
cité que communiquent
aux poignets et au bras
tout- entier ces exerci -
ces “latéraux’

ﬁ‘jercz'cz’os para De-
sarvollar los Movi -
mientos Lateral vy

Semi - Circulavde la
Muiieca y Antebrazo.

Los ejercicios siguien-
tes, que exigen un IMovi-
miento lateral y a veces
semicireular de la mun -
eca y del antebrazo, for-
talecen y dan agilidad a
ciertos musculos que que-
dan tnactivos con 0iros
¢jercicios. Kl movimien-
to vertical de los dedos,
manos, murneca y anté -
brazo es,evidentemente,
el mas tmportante y ne -
cesario para €l piano;sin
embargo, no solo la eje -
cucion de octavas, sino
toda la tecnica del pian-
tsta se amplia, facilita y
asegura, sé todas las par-
tes del brazo, mano, mun-
eca ydedos, se desarrollan
desde ¢l punto de vista
planistico. Esto se alcan-
zara con los numerosos
“ejercicios espectales’que
se encuentran en esta 0-
bra; ejercicios“‘laterales”
de los dedos; ejercicios
preparatorios en el capi-
tulo de los trinos, y-los
ejercicios que van a con-
tinuacion. La wmayor fuer-
za y elasticidad que se
obtienen en la muneca y '
y antebrazo con los ejer-
cicios siguientes, se ad -
viérten en seguida, aun-
que o se toquen mas queé
una 8ola ves.
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Greater agility and
accuracy of the thumbs
and 5th fingers, flexibili-
ty of the hands and rapid-
ity of the staccato stroke
of the wrists and arms are
the results of this exer-

cise.

Grosse Behendigheit und
Treffsicherheit der Daumen
und Sten Finger, Biegsam-
keit der Hinde und schnell-
er Staccato - Anschlag der
Handgelenke und Arme
sind die Folgen dieser
i/"bung.

Il resultera de cet ex-
ercice une plus grande
agilite et surete
et des
doigts, une plus grande

des
pouces 5emes
flexibilite des mains et
rapidité du staccato des

Con este ejercicio se ad-
quiseren mayor agilidad y
seguridad de los pulgares
y deé los 508 dedos, flexi -
bilidad de las manos y
rapidez de las nunecas y

de los brazos en el stac -

poignets et des bras. cato.
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Arm (Forearm) staccato I Staccato des Armes Vorderarm) lStaccato du bras (avant-bras) | Staccato det brazo (antebrazo)
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1% Keep arms relaxed Halte die Arme wun - Gardez les bras souples I Los brazos con soltura
gezwungen
Andante— Moderato (f-uf-p- ——— ———" —)
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Left hand plays 2 oc- Linke Hand spielt 2 La main gauche joue 2 La mano izquierda toca
taves lower. Keep the Oktaven tigfer., Halte die octaves plus bas. Garder 2 octavas mas bajo. Gudr-
arms flexible. Arme “‘schlaff? les bras souples. dense los brazos con soltura.
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See to it that the 5th
finger in the right hand
and the thumb in the left
hand play every note.

Sorge dafir, dass der
5té Finger in deér rechten
Hand und der Daumen
in der linken Hand jedes-
mal spielen.

Ayez soin que le 5eme
doigt de la main droite et
le pouce de la main gauche
ne sautent pas de notes.

Pongase cuidado en que
toquen cada vezs ¢l quinto
dedo de la mano derecha
y el pulgar de la mano
{zquierda.
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Neither pull nor stiff-
en when the hand chang-
es position,.

Beim Wechseln der
Stellung der Hand soil

man nicht ziehen und sich

nicht steif halten.

Ne tirez pas,ne raidis-

sez pas la main lorsqu’elle

change de position,

No hay que tirar de la
mano ni atiesarla,al carn-

biarla de posicion.

20984-258d
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Correct Position
of the Hand When
Playing Octaves.

This work being meant
for pianists supposed to
possess a certain amount
of previous pianistic pro-
ficiency, I could refrain
from giving indications
as to position of hand,
wrist, stroke, etc.,when
playing octaves, and
take it for granted that
it is known to them. Ex-
perience, however,shows
that such a correct know-
ledge does not always
exist, not only among
students, but also a -
mong teachers.

When striking and
holding an octave on
white keys with the thumb
and the 6th finger, the
back of the hand should
be held slightly arched,
so as to leave as much
space as conveniently
possible between the
palm of the hand and the
keys; care should be tak-
en, though, to avoid stif-
.fening the hand, wrist or
arm, Careless or poorly
taught students are apt
to strike, now and then,
white keys with the palm
of their hand.

When playing octaves
on white keys, the end
of the thumb should be
placed so as to fit well
in the groove formed by
the two adjacent keys,
and should be held paral-
lel to their length. Neither
the thumb nor the fifth
finger should be allowed
to“cave in) or“give» at
the articulations which
bind them to the hand.

20934 - 258d

Richtige Stellung
der Hand beim Ok-
tavenspielen.

Da dieses Werk nur fir
Pianisten bestimmt ist,die
bereits einen gewissen
Grad pianistischer fertig-
keit erworben haben, so
kionnte ich es unterlassen,
Angaben iber Stellung
der Hand,des Handge -
lenks, Art des Anschlags
usw. zu machen, in der
Annahme, dass diese den-
selben schon bekannt sind.
Doch die Erfahrung lehrt,
dass nicht tmmer deréen
richtige Kenninis unter
vielen Lehrern wie den
Studierenden vorhanden
ist.

Beim Anschlagen wnd
Halten einer Oktave auwf
weissen Tasten soll die
Hand gewuvlbt sein - ohne
die Wilbung zwu wbertrei-
ben - sodass darunter mug-
lichst viel Rawmm vorkan-
den ist. Dies muss je -
doch geschehen,ohne dass
Hand, Handgelenk

Arm steif gehalten wer-

und

den.
schlecht gelehrte Schiiler
sind geneigt hier und da

Nachlissige oder

weisse Tasten mit der
Sflachen Hand anzuschia-
gen.

Beim Oktavenspieclen
auf weissen Tasten sollte
die Daumenspitze beim
Anschlagen tn dem ent -
standenen Zwischenraume
parallel zu den anlicgen-
den Tasten gehalten wer-
den. Weder Daumen noch
der finfte Finger sollten
in den Gelenken,die sie
mit der Hand verbinden,
“eingedriickt” gehalten

werdéen. Die meisten von

Position Correcte
de la Main dans le
Jeu d’ Octaves.

Cet ouvrage, ayant eté
fait pour des pianistes
censés posseder deja une
certaine connaissance
pianistique, je pourrais me
dispenser dindications quant
a la position de la main,
du poignet, de 1’attaque
etc.., supposant qu'ils le
savent.

Cependant, ’experi -
ence démontre que cette
correcte connaissance
n'existe pas toujours,
non seulement parmi les
éléves, mais aussi parmi
ceux qui enseignent.

Lorsqu'on  frappe et
garde une octave sur les
touches blanches avec le
pouce et le 5eme doigt,
le dos de la main doit
étre legerement arrondi
de facon a ce qu'il ait,
sans exagération,autant
d’espace que possible
entre la paume de la
main et les touches. Ceci
doit se faire sans raidir
la main,le poignet ni le
bras. Les eleves negli-
gents ou mal enseignes
gont aptes a heurter, de
temps a autre,les touch-
es blanches avec la paume
de la main.

En jouant des octaves
sur les touches blanches,
lextrémité du pouce doit
bien rentrer dans lespace
formé par les deux touch-
es adjacentes et doit
leur étre parallele. Ni
le pouce, ni le seme doigt
ne doivent plier aux ar-
ticulations, particuliere-
ment aux grandes pha -
langes. La plupart des

Posicion correcla
de la mano al tocar
octavas.

Habiendo sido concebi-
da ésta obra para pianis-
tas que se supone posesn
ya ciertos conocimientos,
hubiera podido abstenenne
de dar indicaciones en lo
que seé refiere ala post -
cion de la mano, de la
muriece, del modo de
ataque, ete., en el juego
de octavas, con la idea
de que ya saben todo
esto. Pero la experiencia
demuestre que no siem-
pre tienen €sos conoce -
mientos bién adguiridos,
no solamente los que es-
tudian, sino hasta los
que ensenan.

Cuando se toca y se
sostiene una octava, én
las teclas blancas,con €l
dedo pulgar y quinto,la
mano debe quedar én -
corvada, de manéra Qué
entre la palma dela mano
y las teclas quede tanto
hueco como sea postble,
sitn atiesar la mano, la
muneca, nt ¢l brazo.

Los pianistas descuida-
dos 0 mal ense7iados sue-
len herir, de ves én cu -
ando, teclas blancas con
la palma deé la mano.

Al tocar octavas én
teclas blancas la exire -
midad del pulgar debe es-
tar dispuesta de modo
que encaje perfectamente
én la ranure producidea
al hundir la tecla,y debe
manteneérsé paralela a
dicha ranura.

Culdese de que ni 6l
pulgar ni el 50 dedo queden
deprimidos en la articu-

lacion que los une a la



Most of the wrong notes
struck by careless play-
ers are due to an in -
correct position of the
thumb and of the fifth
finger, which makes them
strike often two keys in-
stead of one.

The 2nd, 3rd and 4th
fingers should be held
up slightly curved (nei-
ther clutched,nor stretched
out), well off the black
keys; the octave will,
then,
and free from the an-

sound accurate

noying additional sounds
produced by striking one
or more black keys.

The wrist should be
held on a level with the
keyboard: at times a
little lower, but net high-
er. A wrist held higher
than the back of the hand
occasions stiffness of
wrist and of arm,brings
about early fatigue, a
hard, unelastic touch,and
is also not very pleas -
ant to look upon. Women
are especially prone to
hold the wrists too high
when playing octaves.

A good teacher should,
from the beginning, in -
sist on an unconstrained,
correct position of the
It shounld be re-
marked,though,that in
some cases,to raise the

wrists.

wrists is unaveidable,es-
pecially for small hands,
and that at times it may
even be desirable; for in-
stance,in short chroma-
tic runs in octaves or
when slurring octaves:

20984 - 258d

nachlissigen Klavier -
sptelern angeschlagenen
Sfalschen Noten sind e7 -
ner falschen Stellung
des Daumeéens wund des
Jinften Fingers zuzu -
schreiben, durch die oft
zwei Tasten statt einer
angeschlagen werden.
Die zweiten, dritten und
vierten Fingen sollen
leicht gebogen (nicht ge-
kricmmt und nicht flach
ausgestreckt) von den
schwarzen Tasten ge -
bichrend entfernt gehal-
ten seétn, sodass die
Octave retn klingt, okne
das leidige Mithlingen
von etner oder mehreren
schwarzen Tasten.

Das Hanvdgelenk soll
mit der Klaviatur auf
gleicher Hihe stehen,
oder manchmal etwas
tiefer, aber nicht hiher,
da dz'és unvermeidliche
Steifheit des Handge -
lenks und des Armes her-
beifichrt und dazu allerle
Ubel wie baldige Ermat-
tung, harten unelastischen
Anschlag usw. Ausserdem
siteht es auch micht gut aus.
Frauen sind besonders
dazu geneigt, beim Ok -
tavenspiel das Handge-
lenk zu hock zu halten.
Ein guter Lehrer sollte
von Anfang an auf eine
ungezwungene und rich -
tige Haltung des Hand -
gelenks bestchen. Dabed
soll aber erwdhnt werden,
dass tn manchen Fillen
die hohe Haltung des
Handgelenks unvermeid-

lick ist, namentlich bei
kleinen Handen und das
ist manchmal,sogar er -

wiinscht, so zum Beispiel
in kurzen chromatischen

Lityfen tn Oktaven und beimn
Binden von Oktaven.

notes fausses faites par
les pianistes negligents
sont dies a une position
incorrecte du pouce et
du 5eme doigt, qui les
fait accrocher une se-
conde touche,lorsqu’ils
en frappent une.

L’index,le majeur et
I’annulaire doivent étre
léegerement recourbes, ni
recroquevilles,ni allonges,
maintenus a une bonne
distance des touches
noires; ’octave sonnera,
alors, clairement, sans
les sons ennuyeux'pro-
duits par les coups
donneés accidentelle -
ment aux touches noires.

Le poignet doit étre a
la méme hauteur que le
clavier, parfois un peun
plus bas, mais pas plus
haut. Un poignet plus
haut que le dos de la
main lui communique de
la raideur ainsi qu’au
bras,fait naitre une fa-
tigue prématurée, un
toucher dur et inélas -
tique et désagreable &
regarder. Les femmes
sont surtout enclines a
mettre le poignet trop haut
en jouant les octaves,

Un bon professeur de-
vrait, des le début, in -
sister sur une position
des poignets sans con-
trainte et correcte. Il
est a remarquer, toute -
fois, que dans certains
cas,il est inévitable de
lever les poignets, sur-
tout pour les petites
mains, et que, parfois,
c’est méme desirable;
ainsi, dans de courts
passages chromatiques
en octaves ou en liant
celles-ci.
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mano. La mayor parte de
las notas falsas se deben
a una posicion incorrecta
del pulgar y del 59 dedo,
cada uno deé los cuales a
menudo hiere dos notas
en v6z de una svia. Le -
vantense el segundo,ter
cero y cuarto dedo, lige-
ramenté encorvados, pero
no dublados »ni tampoco
extendidos, cuidando que
ro tropiecen con las tec -
las negras. La octava en-
tonces sonara limpie y
sin mezcla de sonidos
causados por una o mas
teclas negras.

La muneca se debe ten-
er a la misma altura del
teclado; en ciertos casos
mds baja, pero no mas
alta, pues esto wultimo
causa rigidez en la mu-
%eca yel brazo, ocasiona
Cansancio premaruro, un
“toucherr duro y sin elas-
ticidad y ademas no es
muy agradable ala vis-
ta. Las rmujeres, sobre
todo,tienen tendencia a
levantar la mufieca mas
de io debido al tocar oc-
tavas.

Un buen profesor vigila-
ra desdé el primcipio que
sus disctpulos guarden la
musieca ala debida altura.
Hay que obssrvar, sin ém-
bargo, que en ciertos ca-
so0s es inevitable alzar la
munéca, éspécialmente
para manos pequéenas y
qué a veces hasta és de
desear, por ¢jemplo, en
cortos pasajes cromati -
cos én octavas o al ligar

octavas:
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Do not stiffen the
shoulders. Let the arms
feel flexible and alert.
Do not allow the head
to shake nervously,while
playing rapid octaves.
No effort or fatigue should
be felt in the back of the
head or neck. In the case
of abadly taught student
the head is often seen to
shake violently. What -
ever effort or fatigue may
be felt should be local-
ized in the arms.

As in every other fea-
ture of piano playing,
attention should be giv-
en, when playing octaves,
not only to the accuracy
of the playing but also
to the quality of tone.
Octaves should sound
clear, ringing, elastic
and without hardness in
JF; clear, and bell-like
in pgp. A rebound of the
band, or of the fore- arm,
accomplished easily and
naturally, helps to bean-
tify the tone and pro -
motes ease of execution.
Speed comes gradually
and is often only the re-
sult of nerve power. Some
pianists derive help by
holding the 3rd and 4th
fingers in the direction
of the 6th finger. The
author of this work does
not recommend this, as
it is apt to stiffen the
fore-arm.

Octaves on black keys
are much easier to play,
because the hand has to
stretch less and there

20934 - 2658d

Die Haltung der Schul-
tern soll ungezwung'en
sein, die der Arme bieg-
Der
Kopf soll beim Spielen

sam und behende.

von schnellen Oktaven
nicht Schiitteln. Keine
Anstrengung oder KEr -
micdung soll ¢m Hinter-
kopf und im Genick ver-
spirt werden. Man fin-
det oft bei schlecht un -
terrichteten Schiilern,
dass der Kopf  heftig
schiittelt. Etwaige An -
strengung wnd Ermi -
dung soll nur in den
Armen vorkommen.

Hie bei jeder anderen
Gattung des Klavier -
spiels soll beim Oktaven-
spiel nicht allein auf die
Genauighkeit des Spielens
geachtet werden,sondern
auch auf die Schonheit
des Tones. Oktaven soll-
en kiar, durchklingend,
elastisch und ohne Hirte
im ff, klar und glocken -
rein im Pp kiingen. Ein
leichtes und natiirliches
Zuriickprallen der Hand
oder des Vorderarmes
hilft den Ton zu ver -
sckonern und den Vor -
trag zu erlaichtern. Geé -
schwindigkeit kommt
allmaehlich und ist oft
nur das Ergebnis wvon
Nervenkraft. Manche Pti-
anisten finden es hil -
Jreich, den dritten wund
vierten KFinger in der
Richtung des finften Fin-
gers zu halten. Der Ver-

" fasser dieses Werkes emp-

Jiehlt dies jedoch nicht, da

Ne contractez pas les
épaules. Que les bras se
sentent flexibles et a -
lertes. Ne secouez pas
nerveusement la.téte en
jouant rapidement des
octaves. On ne devrait
ressentir ancun effort
ou fatigue derriére la
téte ou a la nugue. On
voit sonvent des eléves
mal enseignes secouer
leur téte violemment.
Il fandra chercher a
localiser dans les bras
tout effort on fatigue que
Peleve ressent ailleurs.

Comme dans toute au-
tre branche de la tech-
nique, il faut s’appliquer,
en jouant des octaves,
non seulement a leur
justesse, mais aussi a
la qualite de leur son.
Elles doivent sonner
claires,resonnantes, élas-
tiques et sans dureté dans
le ff’; claires comme des
clochettes dans le gp.
Un rebondissement de la
main ou de Pavant bras,
fait dune facon natur-
elle, aide a embellir le
son et a faciliter l'ex -
ecution. La vitesse s'ob-
tient graduellement et
n’est souvent que le re-
sultat de la force ner-
veuse. Certains pianis-
tes trouvent un avantage
a garder les 3éme et 4eme
doigts dans la direction
du cinquieme doigt. L’au-
teur de cet ouvrage ne
recommande pas ce pro-
céde, qui pourra faire
raidir Iavant-bras.

No se contraigan los
hkombros. Que los bra -
708 se sientan flexibles
y alertas. Evite sacudir
la cabéza al tocar octa -
vas rapidas. No se debe
sentir ningun 6Sfuérso
o cansancio detrds de la
cabezsa nt en la nuca, Los
discipulos mal enseniados
tienen propenston a Sa -
cudir la cabéza violenta-
mente. Todo esfuerso o0
cansancio debe limitarse
alos brazos.

Como enlos otros as-
peéctos de la ejecucz‘o’n
ptanistica, al tocar oc -
tavas se debe prestar a -
tencz‘o’n, no solaments a
la seguridad,sino tam -
bien a la calidad del son-
ido. Las octavas deben
sonar claras, vibrantes
y sin duveza en ff;claras
y con sonido como de
campana énpPp. Kl re -
bote, con naturalidaed,de
la mano,o del antebrazo,
ayuda a embellecar el
sonido y facilita la ejecu-
cion. La rapides viene
gradualments y a menudo
n0 es mas qué el resultado
dé fuerza nerviosa. A
ctertos pianistas les ayuda
mantenér 8l tercer y cu -
arto dedo en la direccion
del quinto dedo. El autor
de esta obra mo recomiéen-
da este procedimiento,
puées tiene tendencia a
atiesar ¢l antebrazo.

Las octavas en las tec-
las negras son mucho mas
faciles de tocar, debido

a que la mano no tiené



is no danger of inad -
vertently striking the
adjacent keys. The
thumb should strike a
black key cross-wise.
The following exer -
cises are to be done first
with wrist-stroke and
then repeated with arm-
stroke (see page 23).

es leicht zur Steifheit des
Vorderarmes beitragt.

Oktaven aut den schwar-
zen Tasten sind vielleich-
ter zu spielen, weil die
Hand wenifer ausge -
streckt werden muss, und
es liegt keine Gefahr vor,
die nebenliegenden Tas -
ten unabsichtlich anzu -
schlagen. Der Daumen
soll eine schwarze 7Taste
gekreuzt anschlagen.

Folgende lfbng'en sind
erst mit Handgelenks —
Anschlag, dann mit Arm-
Anschlag,auszufichren
(siehe Seite 23).

Les octaves sur touch-
es noires sont beaucoup
plus faciles a jouer, car
la main a besoin de moins
d’écart et il.n'y a pas de
danger de frapper invol-
ontairement les touches
adjacentes. Le pouce
doit frapper une touche
noire de biais.

On etudiera les ex-
ercices suivants d’abord
avec mouvement du poig-
net, ensuite avec mouve-

ment du bras (veir page 23).
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que extenderse tanto Y
porque no hay temor dé
herir inadvertidamente
las teclas contiguas. Kl
pulgar debe herir las tec-
las negras oblfcuamente.
Se estudiaran los egjer-
cictos siguientes primer-
amente con movimiento
de la muneca y luego con
wmovimiento del brazo
(véase pagina 23).
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Scales in Octaves

Staceato

Every staccato scale
is o be practised in the
following ways;

1. Wrist Stroke.
With ? on the black as
well as on the white keys.
The wrist stroke con -
sists in an up-and-down
movement of the hand,
without & similar mo -
tion of the fore - arm.
The hand is lifted only
by the muscles that bind
it to the wrist . All
shadings (from gp to

J) should be practised. |

For usual practice it is
best to play mf, where-
by the hardness of touch
which is often atten -
dant on forte and fortis-
stmo, and the uneven-
ness and dropping of
some octaves often re-
sultant from playing
piano Or pianissimo are
avoided.

All the major and min-
or scales should be prac-
tised within ene or two-
weeks (see “Schedules of
Daily Practice”).

2. With ? on the white
keys and % on the black
keys. The touch should

be as light and supple

when playing with the

4th finger as when em-
ploying the 5th. Wrist-
octaves are suitable for
light octaves and deft

staccato,

3. Arm-stroke

The arm- stroke is,strict-

20934 -268d

Tonleitern in Oktaven

Staccato

Jede Staccato - Tonlet-
ter ist auf folgende Weise
zu #ben:

1. Handgelenks-Anscllag.
Mit 2 auf den schwar -
zen wie auf den weissen
Tasten Der Anschlag
des Handgelenks besteht
in eitner Herauf— wund
Herunterbewegung der
Hand, jedoch ohne die
gleiche Bewegung sei -
tens des Vorderarmes.
Die Hand wird durch die
Muskeln, die sie mit dem
Handgelenk verbinden,
gehoben. Alle Schattie-
rungen (von PP bis ff)
sollten getubt werden.
Ficr gewishnliche Ubun -
gen ist es am besten mf
2u gebrauchen, wobei et-
waige Harte des An -
schlags, welche oft beim
Forte oder Fortissimo
vorkommt,vermeiden wird
und ebenso die Ungieich-
heit und das Auslassen
etniger Oktaven,was oft
beim Piano oder Pianis-
simo vorkommt.

Alle Dur—und Mollton-
leitern sollten innerhald
Wocken

geibt werden(siche “Plan

etn oder zwer

Jir tigliches Uben”)

2. Mit ? auf den weis -
den
Der
Anschlag sollte beim Ge-

sen und i‘ auf

schwarzen Tasten.

brauch des vierten Fin -
gers ebenso leicht wund
geschmeidig sein wie

bein Gebrauch des finften.

Gammes en Octaves

Staceato

Chaque gamme stao-
cato doit etre étudiee
de 1o maniere suivante:
1. Mouvement du Poig-
net o
Avec B

1
noires aussi bien que

sur les touches

sur les blanches. Le
mouvement du poignet
resulte du battement de
la main, sans participa-
tion de ’avant-bras. La
main est mie unique -
ment par les muscles
qui la joignent aux poig-
net. On etudiera toutes
les nuances depuis p
jusqw a ff'. Pour le tra-
vail ordinaire, il est pré-
férable de jouer mf, ce
qui evite la dureté de
toucher résultant sou-
vent du jeu forte ou for-
tisstmo; on évitera ainsi
un toucher inegal et de
rater des octaves,ce qui
arrive souvent en jouant
pitano ou piantssimo.

Toutes les gammes
majeures et mineures
s’étudieront en une ou
deux semaines (veoir
“Plans d’Ftude Journaliére”).
2. Avec § sur les touches
blanches et ‘1* sur les
touches noires. Le
toucher doit etre aussi
léger et aussi souple en
employant le 4eme doigt
quavec le Beme.

Le jeu du poignet se
recommande pour les
octaves légéres et vives

et le staccato fin.
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Escalas en Octavas

Staccato

Toda escala en stac -
cato debe practicarse de
los modos siguientes:
1. Movimiento de la
muneca.

Con ? en las teclas
negras ast como en las
blancas. Kl movimién-
to de la muneca es wun
movimiento de arriba a
abajo de la mano, sin
movimiento analogo del
antebrazo. La mano de-
ben levantarlia solo 108
musculos que la unen a
la murneca. Se estudia -
ran todos los matices
(desde pp hasta ff). Pa-
ra practicar s mejor
tocar mf, con lo cual se¢
evita la dureza de‘toucher”
qué a menudo resulta to-
cando forte o fortissimo,
y la irregularidad y o -
mision de algunas octa-
vas al tocar piano 0
pianissimo.

Todas las escalas
mayores y menores de -

ben practicarse cada una

o dos semanas. (Vease
“Programa de KEstudio
Diarion).

2. Con ? en teclas blan-
cas y % eén las negras. Kl
“toucher’al tocar con 6l
cuarto dedo debe ser tan
ligero como al haceérlio
con €l quinto.

Las octavas de muiie-
ca se prestan para octav-
as y staccatos ligeros.

3. Movimiento del braso.

Kste wmovimiento es, én
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ly speaking, a forearm-
stroke done from the el-
bow; the wrist has, then,

no motion of its own

and should not be held
higher than the back of
the hand. When employ-

ing the wrist-stroke the
hand moves up and down;
with the forearm-stroke
this up and down move-
ment is accomplished by
the whole forearm,where-
by the stronger muscles
of the forearm are called
into play. The forearm
movement need not be
very pronounced; it may
be slight, that is to say,
the hand need only rise
a little over the keyboard.
While using the arm stroke,
the wkole arm should feel
free and easy, and while
the stroke proper is in -
deed from the elbow,yet
the player must not lo -
cate any effort in it for
a constrained attitude and
an angular touch would
be the result. When fa -
tigue cannot be avoided,
one should try to dis -
tribute it over the whole
afm and shoulder, which,
however, should be kept
supple and relaxed.

By proceeding in this
manner one will obtain an

elastic and agreeable
touch, and greater speed
and endurance.

20934-268d

Handgelenks - Anschiag
ist fir leichte Oktaven
und zartes Staccato zu
empfehlen.

3. Arm - Anschlag.-
Der Armanschlag ist ge-
nauw genommen ein An -
schlag des Vorderarmses,
der vom Ellenbogen awus
ausgefichrt wird. Das
Handgelenk hat dann keine
Figenbewegung und solite
nicht hiher als der Hand-
riécken gehalten werden.
Bei Anwendung des Hand-
Zelenks - Anschlags bewegt
sich die Hand herauf und
herunter,aber beim Vor -
derarm - Anschlag wird
diese Bewegung durch
den ganzén Vorderarm
ausgefichrt, wobei die
kriftigeren Muskeln des
Vorderarms angewendet
werden, Diese Vorderarm-
Bewegung braucht nicht
sehr ausgesprochen zu sein,
sie kann leicht ausgefichit
werden, das heisst die
Hand brawcht sich nur ¢t -
was uber die Klaviatur
zu heben. Beim Gebrawuch
des Vorderarms sollte sich
der ganze Arm frei wund
leicht fiihlen, und obwohl
der Anschlag selbst vom
Ellenbogen aus kommt, so
sollte der Spieler irgend-
welche Ermiidung,die sich
aus langes Uben ergibt,
nicht auf den Ellenbogen
verlegen, weil dadurch
eine steife Haltung wund
eckiger Anschlag  sich
ergibt. Wenn Ermiidung
unvermeidlich ist,s0ll man

versuchen ,sie iibeér den

3 - Mouvement du Bras
Le mouvement du bras
est, pour étre exact, un
mouvement de 1’avant-
bras execute a partirdu
coude; le poignet, alors,
ma pas de mouvement

propre et ne doit pas
étre éleve au-dessusdu
dos de la main. Dans
le mouvement du poig-
net, c’est la main qui
se meut en un battement
de haut en bas; dans le
mouvement du bras, ce
battement est accompli
tout

entier, qui permet ainsi

par ’avant- bras

d’employer des muscles
plus forts. Ce mouve -
ment du bras n'a pas
besoin d’étre tres pro-
noncé; il peut étre leger,
c'est-a-dire quil suffit
a la main de s’¢lever

seulement un peu au -
dessus du clavier. Tout
le bras doit rester sou-
ple et naturel et, bien
que le mouvement parte
vraiment du coude, le
pianiste ne doit pas y
localiser ’effort, car il
en resulte une attitude
raide et un toucher an-
guleux; la, ou la fatigue
ne peut etre évitée, il

doit chercher a la ré -

partir dans tout le bras

et dans I’épaule, mais
en les gardant toujours
souples et non contrac-
tés. En procédant ainsi,
on obtiendra un toucher
des plus élastiques et
agréables,une plus grande

vélocite et de l’endur -

realidad, un movimiento
del antebrazo, desde &€l
codo; la muneca no tieéné
entonces movimiento
propio, y no hay qué
alzaria mas alta que la
mano. Al emplear el
movimiento de munéca
la mano sé mueve de ar-
riba a abajo, pero con
el movimiento del ante-
brazo ese movimiento lo
ejecuta el antebrazo mis-
1Mo, cuyos musculos mas
Juertes acctonan enton -
ces. El movimiento del
antebrazo no necesita
ser muy wmarcado; puede
hacerse levemente, es de-
cir,de modo que la mano
se levante solo un poco
sobre ¢l teclado. Al usar
¢l movimiento del ante-
brazo,todo el brazo debds
temerse con soltura,y St
bien €l movimiento mis -
mo ¢s én veérdad del co-
do, ¢l ¢jecutante no debs

concentrar en el ningun

esfuerso, pues esto oca -
sionaria una actitud
restringida y un‘toucher’
seco y poco agradable a
la vista. Cuando no 8¢
puede evitar 6l cansan -
cio hay que tratar de dis-
tribuirio en todo el bra-
%0 y én el hombro, pero
guardandolos flexibles
Y con soltura.
Procediendo de esta
manera se obtendra umn
“boucher» elastico ya-

gradable, y gran rapidez

y éndurancia.



The arm stroke en-
ables greater speed,
strength and endurance
than the wrist stroke
and is best suited for
powerful or very rapid
octaves and forceful
staccato playing. An
alternate use of boththe
arm and wrist stroke in-

creases the endurance.

Major Scales

ganzen Arm und den
Schultern zu verteilen,
letztere aber dennoch lock-
8r und wungezwungen hal-
ten. Wenn man so ver-
Jihrt, wird man eitnen
elastischen und angeneh-
men Anschlag bekommen,
eine grissere Geschwin -
digkeit und Ausdauer.
Der Armanschlag ermog-
licht eine grussere Schnell
igkeit und Ausdauer als
der Handgelenksanschlag
und eignet sichk am be: -
ten fir kriftiges wnd schr
schnelles Oktavenspiel
und mdachtiges Staccato -
spiel. Ein abwechselnder
Gebrawch des Armes wund
Hanrndgalenks erhvht die

Ausdauer.

Dur Tonleitern

ance. Le mouvement du
bras permet d’obtenir
une plus grande vitesse
et une plus grande force
qu’avec le poignet et il
se prete mieux aux oc-
taves puissantes et ra -
pides et au staccato de
force. L'usage alterne
des deux mouvements,
du bras et du poignet,

augmente l’endurance.

Gammes Majeures

Staccato

C

4

gg 5 5 5 simile &-mrmmmmmeeeee e
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Kl movimiento del bra-
z0 permite mayor velo -
cidad, fuerza y endur -
ancia que ¢l de lamuieca
Y 8¢ presta mejor para
las octavas fuertes y
muy rapidas y el stacca-
to de fuerza. [El empleo
aiternado de los movit -
mientos de lamuieca y

del brazo aumenta la en-

durancia.

| Escalas Mayores
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Escalas Menoves

I Gammes Mineures I
Staccato

Moll Tonleitern

Minor Scales
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos

Concerto in Eb major Konzert in Zs dur | Concerto en mib majeur Concierto en Mibmayor

LUDWIG von BEETHOVEN

The crescendo in groups [ Das Crescendo in Gruppen | Le crescendo en groupes | &¢ crescendo en grupos
e . . . ~~
5 s e B gﬁgi‘i
v s oo, o accet) =
SC. € .
(mf) cresc ; accé o /_\etc.
= LT & z
# 3 13 1 3 1 N
Gavotte et Musette s
gf - - ' EUGENE d’ALBERT f.g 5
. . # h » # . i g
& ’ Ve =
ll-\ y £ Tr( N - 1 1 >' 1 } #
b o 7 Eﬁ =
# S£f _ete
| 7  m— 1 A' {—;‘
;)u I{ — 15 i §‘ 3 }
5
By permission of Bote & Bock, Berlin
Concerto in Bb minor Konzert in B moil | Concerto en szb mineur I Concierto en Sib menor
. PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY
Poco pin moss(ol rmato) % #4
empo anis
(poco ritenm.) “ 417 ——- h
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See also: : ' Siehe auch: Voir aussi: Véase tambdien:
Concerto in E major Konzert in £ dur Concerto en m? majeur Concierto en M7 mayor

ANTON RUBINSTEIN

Etude No.3 | Etiide No.8 | Etude No.3 | Estudio No. 3
PAGANINI -SCHUMANN
Concerto Op.82 |  Konzert 0p.82 [ Concerto Op.82 | Concierto Op.82

XAVER SCHARWENKA

Giga, Bolero e Variazzoni
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Chromatic Scales in
Octaves

Staccato

The use of the 4th fin-
ger on black keys in chro-
matic runs and scales in
octaves facilitates, as a
rule, their execution.Still,
as the stretch,and there-
by the tension, of the hand
is greater when using the
4th, and as one is apt, then,
to stiffen the forearm, pi-
anists who have small
hands will often find it
advantageous to play chro-
matic runs and scales in
octaves with i’only. This
applies especially to rap-
id passages played _ff.
One will do well to prac-
tise both ways. Do not
raise the wrist higher
when playing with the 4th.

Chromatische Tonlettern
n Oktaven

Staceato

Die Anwendung des 4ten
Fingers auf schwarzen
Zasten 78t im allgemeinen
etne Krleichterung beim
Spielen von chromatischen
Layfe und Tonleitern in
Oktaven; doch da die Dek-
nung und daker auch die
Spannung der Hand ber
Gebrauck des 4ten Fin -
gers grosser ist, ist man
dann leicht geneigt den
Vorderarm etwas steif
zu halten. Fir kieinere
Hande ist es desshald oft
besser chromatische Laufe
und Tonlettern in Oktaven
mit nur i’ zu Spielen; dies
&t namentiich fiir schnel-
le Laufe die ﬁ zu spielen
sind, Man tut gut, mit bei-
den Fingersdtzen zu ben.
Man hebe das Handgelenk
nicht koker, wenn der 4te

Finger gebrauckt wird.

Gammes Chromatiques
en Octaves

Stacecato

Les passages et les
gammes chromatiques en
octaves se font, en général,
mieux en employant le
4eme doigt sur les touch-
es noires; pourtant, comme
I’écart et par consequent
la tension de la main est
plus grande, lorsqu’on
emploie le 4eme et qu'on
est, alors, enclin a raidir
un peu l'avant-bras, les
mains petites exéoutent
souvent mieux les traits
chromatiques en octaves
avec i’ seulement. Ceci
s'applique surtout aux
traits rapides joués Jf.
On fera bien d'etudier
des deux manieres. Il ne
faut pas lever le poignet
plus haut en jouant avec
le 4eme.

Moderato — Allegretto — Allegro Molto

)

5 4 5 4

)

5 5 4 5 4 b

@)

5 simile
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Escalas Cromaticas
en Octavas

Staccato

Los pasajes y las es -
calas cromaticas en oc -
tavas se hacen, en general,
mejor con ¢l 40 dedo; Sin
embargo, como la exten -
sion y, por consiguiente,
la tension de la mano es
mayor cuando se emplea
el 40, hay propension a
atiesar ¢l anicbrazo; por
eso las manos pequenas
a menudo tocan mejor
los pasajes cromaticos en
octavas con ? solamente.
Zsto se aplica sodre todo
a pasajes rapidos en#
Se hara bien de estudiar
de améas maneras. No
se levante la mureca mas
alto cuando se toca [a
octava con 40.

)

o)
BEEEE]
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All the exercises of Han-
on, originally written as
finger-exercises, form ex-
cellent material for the
practice of octaves, both
hands playing octaves. I
recommend practising
them with alternate wrist-
stroke and arm-stroke, that
is to say, to play an exer-
cise using first the wrist-
stroke then repeating it
with the arm-stroke. It is
not necessary to transpose
them into other keys.

20984 -268d
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A
5 ete.

Alle l'/.bungem von Hanon,
die urspriinglick als Finger-
Ubungen geschrieben worden
sind, bilden ausgezeicknetes
Material fir die ﬁbung_en
von Oktaver, wobei beide
Handen Oktaten spielen. Ich
empfehle sie mit abwecks -
elndem Anschiag des Hand-
gelenks und Armes zu viben,
das heisst, eine Ubung ist
erst mit dem Handgelenk zu
spielen und dann mit dem
Armanschlag zu wieder -
kolen. KFs ist nickt niotig
die l'fbungen in andere
Tonarten zu ubertragen.

—

Tous les exercices de Han-
on, originellement écrits
comme exercices de doigts,
sont excellents comme ex -
ercices doctaves; dans ce
cas les deux mains jouent
en octaves. Je recommande
de les jouer alternative -
ment avec le mouvement
du poignet et du bras,
clest-a-dire de jouer d’a-
bord un exercice avec le
mouvement du peignet,
puis de le répéter avec le
mouvement du bras. Il est
inutile de transposer les
exercices dans d’autres tons,

4h% 3

Todos los ejercicios de
Haron, escritos original-
mente como éjercicios de
dedos, son tambieén excel-
entes para ¢l estudio de
las octavas con ambas ma-
nos. Recomiendo practi -
carlos empleando los movi-
mientos de munece y de
brazo alternativamente, es
decir, tocando wun ejercicio
primero con el movimien-
to de la muneca, repiti -
éndolo con el del brazo. No
es necesario transportar -
los gjercicios a otros fonos.



Legato Octaves
Preparatory Exercises

Legato octaves can be fin-
gered with thumb and third
and thumb and fourth in
addition to thumb and fifth.
Care should be taken that
doth fingers, which play

)

the octave, depress and leave
the keys at the same time;

the thumb has a tendency
to leave the key sooner than
the 3rd, 4th or 5th finger,
with the result that the truese-
quence of octaves is broken up.

Legato-Oklaven
Yorubungen fiir das Spielen

von Legato-Oktaven

Legato-Oktaven kornmen mnit

dem Daumen und dritten Fin-
ger, Daumen und vierten und
Daumen und fiinften ausge-
Juhrt werden. Man sollte
dafiir sorgen, dass beide
Finger, die eine Oklave spie-
len, die Tasten ziw gleicher
Zeit anschlagen und los -
lassen; der Daumen ist da -
zu geneigt, die Taste frither
als der dritte, vierte oder
SUnfte Finger loszulassen,
wodurch eire richtige Foigevon
Oktaven unterbrochen twird.

Octaves Légato
Exercices Préparatoires

Les octaves légato pen -
vent étre doigtées avec le
pouce et le 3é£1e, ou le
pouce et le 4ér_’ne, en plus
du pouce et du séme ]|
faut bien veiller a ce que
les deux doigts,qui jouent
loctave, enfoncent et quit-
tent les touches en méme
temps; le pouce a une ten-
dance a quitter la touche avant
l'autre doigt, ce qui détruit
la véritable séquence doctaves,

33
Octavas en Legald

Fyercicios Preparatorios

Para las octavas en legato
se emplean los dedos pulgar
Y tercero y pulgar y cuarto,
ademas del pulgar y quinto.
Hay que cuidar de que los
dos dedos gque locan la oc -
tava oprinan y Suelten
las teclas al mnismo tiempo;
¢l pulgar tiene la tendencia
de soltar la tecla antes que
el tercero, cuarto o quinto
dedo, lo cual destruye la ver-
dadera secuencia de octavas.

. - ‘4:547; ;] I sgd | Go-—agd O Y. #l om0 0 | o | 54 44 6
%%,_: St #;“5111: @%‘113“1 %;‘1;,1:
Faulty execution: Feklerhafte dusfrihrung:. Mauvaise exécution: Ejecucion defectuosa:

ga ol ] o & 9 g ] o & 5

For this reason it 1is

often preferable to play le-
gato octaves with i’ only,
as the strain, due to stretch-
ing, is less. The legato is
then obtained by a light,

clinging and sliding mo-
tion of the hand, helped by
a quiet, slightly undulat -
ing motion of the wrist.

1t should be remarked,

though, that legato octaves
are usually played in a
comparatively slow tempo
and are to “sing’’in a mere
or less prominant manner,
and that this “singing” is
accomplished by giving a
slight predominance to the
upper notes -of the octaves
in the right hand, and to
the lower notes in the left

hand.

20984268 d

1E¢s diesem Grunde ist es
aoft besser Legato - Oktaven
nur mit ? zu spielen, wo -
durch die Anstrengung,
welche durch die Streck -
ung hervorgerufen wird,
Das Legatlo
leicht
schommiegsame und gleitende

geringer ist,
wird durch eine

Bewegung der Hand aus -
gefihrt, die durch eine
rukige, leicht wellenform.-
ige Auf- und Abbewe -
gung des Handgelenkes ge -
Jordert wird. £s sei je -
doch erwdhnt, dass Legato-
Oktaven gewodhnlick in ein-
em verhdltnismassig lang-
samen Tempo zu Spielen
und auch in einer mehr
oder weniger ausgesproch-
enen Weise zu‘singen’ sind
und dass dieses “Singen’’

dadurch

wird, indem man die ober-

bewerkstelligt

en Noten der Oktaven in
der rechten Hand und die
der
linken Hand etwas star -

unleren WNoten 1in

ker anschlagt.

1

PEur cette raison, il est
souvent preférable de jou-
er légato les octaves avec
? seulement, car la tension,
provenant de I'écart, est
moindre. Le légato s'ob-
tient alors, par un léger
mouvement glissant de la
main, dont les doigts ne
quittent une touche que
pour immeédiatement en-
foncer la suivante; l'exé-
cution est aidée en impri-
mant au poignet un leger
mouvement de “tangage”.
I1 faut remarquer, toute -
fois, que les octaves lé -
gato sont généralement
jouées dans un fempo as-
sez lent et doivent “chan-
ter” d’une fagon plus ou
moins prononcée; ce‘chant”
se rend en donnant wune
certaine prédominance aux
notes supérieures des oc -
taves de la main droite et
aux notes inférieures de

celles de la main gauche.

Por esta razon €s a men-

udo preferible tocar las
octavas €n legalo conisso-
lamente, pues ¢/ esfuerso,
dedido a la extension, €8
menor. Se obtiene enton -
ces ¢l legato merceda un
movimiento leve, “res -
balado” de la mano, cuyos
dedos no abandonan las
teclas sino para hundir
inmediatamente las teclas
siguientes, ayudado por

un movimiento sosegado y
ondulante de la muneca.

Pero es de observarse que
las octavas en legalo ocur-
ren generalinente en wun
tiempo comparativamente
despacio, Y deben “cantar’
de un modo mas o menos
prominenis, y que este

“canto’ se obtiene dando
algo de prominencia a las
notas superiores de la ma-
no derecha, y @ las infe -
riores de la mano izquier-

da.
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Octave Exercises for Oktaven Ubungen fiir Exercices d’Octaves Ejercicios de Octavas
Changing Fingers, with- | Weckseln der Fingern okne | pour Changement de para cambiar de Dedos
out Releasing the Key, dic Taste loszulassen,und | Doigts,sans Lacher la sin Dejar la Tecla y
and for Sliding from um vor e¢iner schwarsern | Touche,et pour Glisser para resbalar de una
Black Keys to White | zu e¢iner weissen Taste des Touches Noires Tecla Negra a wuna
Keys. herunter zu rutschen. aux Blanches. Blanca.

Andante - 4545 55,
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Scales in Octaves

Legato

Legato scales in oc -
t.;zves occur usually in
the easier keys.

As already stated, le-
gato octaves are meant
to be played in a ‘slow
or very moderate tempo
and have, usually, a
“singing” character.
Rapid passages in le-
gato octaves, such as
prescribed by Chopin
in his G minor Ballade
and in his Etude, Op.25
No. 10 and by Brahms
iﬂ his B flat major
Concerto for piano and
orchestra are simply im-
possible of execution.
In the tempo prescribed
in those compositions,
all a pianist can do is
to play these passages
in free ?egato or mnmon
légato, employing 1it -
tle, or not at all, the
3rd and 4th finger.

The fingering for le-
gato passages, as well
as scales, should be
chosen, not only accord-
ing to the dimension and
development of the hands,
but also according to the
phrasing, zempo and gen-
eral character of the pas-

sage or scale. The faster

20984 -268 d

Tonleitern in Oklaven

legato

Legato -Tonlettern in
Oktaven kommen gewohn-
lich in den leichteren Ton-
arten vor.

Wie tereits gesagt, sol-
len Legato-Oktaven ge -
wohnlich in einem lang -
samen oder sehr Mmassi -
&gen Termpo gespiell werden
und haben in der Regel
einen “‘singenden’’ Char -
akter. Schnelle Passagen
in Legato Oktaven,wie sie
Chopin in seiner G Moll
Baliade und #n
Etude Op. 25 No. 10 und

seiner

Brakms in scinem B Dur
Konzert fiur Klavier und
Orchester geben, sind ein-
SJack unausfikrbar. In
dem bet vorstehend er -
wahnten Kompositionen
vorgeschriebenen ZTempo
ist alles, was etn Pianist
macken kann, die Passagen
in etnem treien Legato
order non -legato zu
spielen und dabei wenis
oder garnicht die dritten
und vierten Finger zu
gebrauchen.

Jur

Legato Passagen sowohl

Der Fingersatz

als fir Tonleitern solite
nicht nur nach der Aus -
dehnung und Entrwickiung
der Hand gewaklit werden,
sondern auch nach der
Phrasierung, dem Tewnpo
und allgemeinen Char -
akter der Passage oder
der Tonleiter. Je schnel-
ler das Tempo desto hav/-
iger solite der fiunfte Fin-

ger verwendet werden.

Gammes en Octaves

Leégato

Les gammes légato en
octaves se presentent
d'habitude dans les tons
faciles.

Comme il a ete dit,
les octaves légato se
jouent dans un ‘tempo
lent ou treés moderé et
ont, genéralement, un
caractere “chantant”.

Les traits rapides dans
les octaves légato, comme
ils sont donnés par Chop-
in dans sa Balladc en so/
mineur et dans son Etude
Op.25 No. 10, ainsi que
par Brahms dans son Con-
certo pour piano et orch-
estre en s7 bémol majeur,
sont tout simplement im-
possibles a exécuter.
Dans le zempo prescrit
dans ces compositions,tout
ce qu'un pianiste peut faire,
c'est de jouer ces passages
en Zegato libre ou-non Jé-
galo,employant peu ou pas
du tout les 3¢me et 4eme
doigts.

Le doigte des passages
et des gammes legato se
choisira non seulement
selon les dimensions et
le developpement des
mains, mais aussi selon
le phraser, le zempo et le
caractére général du pas-
sage ou de la gamme.
Plus le sempo est rapide,
plus il convient d’employ-

er frequemment le 5eme
doigt.
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. Escalas en Oclavas

Legato

Las escalas en legato
ocurren usualmente €n
los tonos mas faciles.

Como ya se ha dicho,
las octavas en legato de-
ben tocarse en tiempo
despacio 0 muy modera-
do y tienen, generalmente,
un caracter ‘cantante’.
Pasajes rapidos de octa -
vas legato, tal como las
prescriben Chopin, én su
Balada en Sol menor ¥y
en su Estudio Op.25 No.10,
y Brahms, en su Concierto
en S7 bemol mayor, para
piano y orquesta, Son
simplemente de fmmposible
ejecucz‘én. £n el tiempo
preserito en esas com -
posiciones todo lo gque
un pranista puedehacer
es tocar e€sos pasajes en
legato libre o non le -
gato, no empleando, o
empleando lo menos pos-
idle, el tercero y cuarto
dedo.

La digitacion para
los pasajes legato, as{
como las escalas, debe
escojerse, no solamente
teniendo en cuenta la
dimension y desarrollo
de las manos, sino tam-
37én fraseo, tempo y

el caracter general del

pasaje o de la escala.
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the tempo, the more fre-
quent should be the use
of the 5th finger.

Legato octaves are much
easier to execute in the.
ascending direction for
the right hand, and in
the descending direction
for the left hand.

‘When effort or fatigue
seems unavoidable one
should strive to shift the
strain, se to speak, to -
wards the larger muscles
of the arms and shoulders.
One should stop before
stiffness and marked fa-
tigue set in.

The following finger -
ings for legato scales
will enable teacher and

student to choose the
best fingering for in -

Legato - Oktaven sind
viel leichter in der awuf-
steigenden Richtung fur
die reckte Hand und in
der absteigenden Rickt -
ung fiir die linke Hand
auszufilhren.

Wenn dnstrengung o -
der Mildigheit unvermeid-
sollte
man versuchen sie S0zu -

lick erschetnen,

sagen nach den grosseren
Muskeln des Armmes und
der Schuitern su verlegen.
Man solite ayfhoren wenn
Steifheit oder wirkiiche
Ermudung eintritt.
Folgende Fingersatze

Jiir Legato Tonleitern er-
moglichen dem Lehrer

und Studierenden den
besten Fingersats fiir die

eigenen Bedilrfnisse zu

Les octaves légato sont
beaucoup plus faciles a
faire en montant pour
la main droite et en
descendant pour la main
gauche.

La ou la fatigue sem-
faut
chercher 4 la répartir
dans les muscles plus

forts des bras et des € -
paules. Il faut s’arréter

ble inévitable, il

avant de ressentir de la
raideur ou une fatigue
marquee.

Les doigtés suivants,
pour gammes légato, per-
mettront au professeur
et a 1’éleve de choisir
doigtes
de

les meilleurs
pour les besoins
chacun.

Gammes Majeures

Mientras mas rapido sea
el tiempo, mas frecuente
debe ser 6/ empleo del
quinto dedo.

Las octavas legato son
mucho mas faciles de e-
Jecutar en direccion as-
cendente para la manrno
derecha y descendente
para la izgquierda.

Cuando no 86 puede
evitar esfuerzo o can -
sancio se debe tralar de
repartirlos entre los mus-

culos mas fuertes de los
Hay
que pararse anies qué se

brazos y homébros.

sienta rigidezs y cansancio.
Las digitaciones st -

guienles para las escalas

legalo permz’t:‘rén al pro-

Jesor y al eéstudiante

escojer la mas apropiada.
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Escala Cromdtica
en Oclavas

Gamme Chromatique
en Octaves
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Examples

Ballade in Ab major

Beispiele

Ballade tn As dur

Exemples

Ballade en Lab majeur

FREDERICK CHOPIN

(ossia m.d.)

43
Ejemplos

Balada en Lab mayor

Allegretto (dndantino)legato) s
> 5 4
o1 o
Tl”l‘-" 5 T
& = —
v | <

etc.

Vibration Octaves

They are extremely
rapid octaves played with
a quick up-and -down vi-
bration of the arm and
of the wrist. The follow-
ing exercises develop the
vibratory speed and pow-
er of the nerves of the
hand, wrist and arm.

All three octaves of
exercise No.1,all four
octaves of No. 2 and all
five octaves of No.3 are
to be played,so to speak,
with a single, extremely
rapid, motion, so that
the hands come down on
the first octave and go
up on the last octave
with, apparently, one
single, swift motion. The
staccato accent on the
last octave is effected by
the quick, upward motion
of the arm;the arm should
remain in the air, at no
great distance from the
keys, during the value of
the rests (in No. 1 and 2).
While being thus held a-
loft, it should “rest)” Pre -
serve, though, a rhythmi -
cal “‘swing?” Swift, vibra-
tion will be acquired by
the following exercises.

20934 -258d

Fibrations - Oktaven

Es sind dies
schnelle Oktaven, welche
durch eine geschwinde Her-
auf— und Herunter-Bewe-
gung des Armes und des
Handgelenks  gespielt
werden. Folgende Ubun-
gen: entwickeln die Vi -
brierungs— Geschwindig -
keit und Kraft der Ner-
ven der Hand, des Hand-
gelenkes und des Armes.

Alle drei Oktaven der
Ubung No. 1, alle vier
der Ubung No. 2, und alle
fiinf der Ubung 10.3 sind
sozusagen in einer ein -
zigen, cusserst schnellen
Bewegung aussufiihren
und zwar so, dass die Hand
auf der ersten Oktave ker-
unter kommt und bei der
letzten Oktave appralll

ausserst

mit scheinbar einer ein -
zigen geschwinden Bewe-
gung. Der Staccato- Ak-
zent bet der letzten OF -
tave wird mit einer ge -

schwinden Ayfwartsbewe-

gung des Armes ausgefihrt;

der Arm sollte in der Luft
verbleiben, nicht weit won
der Klaviatur, wdahrend
der Pausen (in No.1 und
2). Wahrend der Arm so
schwebt, soll er sich “aus -
ruken” Behalte jedoch

eine rhythmische “Schwin-
Sung bet. Geschwinde Vi-
bratios— Oktaven werden
durch yfolgende Ubungen
angeeignel.

Octaves par Vibration

Ce sont des octaves
extrémement rapides,pro-
duites par un tres rapide
battement du bras et du
poignet. Les exercices
suivants deéveloppent cet-
te rapidite de vibration
et la force des nerfs de
la main, du poignet et
du bras.

Toutes les trois octa -
ves de ’exercice No.1,
toutes les quatre du No.2
et toutes les cinqg du No.3
doivent se jouer, pour
ainsi dire, d'un seal mouve-
ment extrémement rapide,
de sorte que les mains
attaquent la premiere
octave et quittent la
derniere, en apparence,
d’un seul coup. L accent
staccato de la deriniere
octave est produit par
un vif mouvement“enlevé”
du bras; celui-ci doit res-
ter en l’air & peu de dis-
tance des touches, pen -
dant la valeur des silen-
ces (dans les Nos.1et 2),
ou il doit profiter pour
se reposer. Conservez-—
lui cependant,une allure
rythmique. On acquérera
par les exercices sui -
vants de rapides octaves
de vibration.

Octavas por Vibvacion

Estas son octavas su -
mamente rapidas y sé to-
can por medio dé un movi-
miento vibratorio del érazo
y de la mureca. Zos
ejercicios siguientes de -
sarrollan la velocidad vi-
bratoria y fuerza de 10s
nervios de la mano, mune
ca y brazo.

Todas las tres octavas
del ejercicio No. 1, todas
las cuatro del No. 2y to-
das las cinco del No. 3 se
han de tocar, para hablar
asi, con un s0lo movimien-
to, sumamente rapido, de
modo que las manos bajen
para tocar la primera oc -
tava y suban al tocar la
wiltima, en apariencia con
un solo movimiento veloz.
Kl acento staccato en la
wltima octava lo da el
movimiento rapido, hacia
arriba, del brazo; este per-
manecera levantado SO -
bre las teclas, a corta
distancia de ¢ellas, durante
¢l valor de los silencios
(en los Nos. 1y 2). Mien -
tras asé{ permanezca,debe
‘descansarn pero sin in -
terrumpir el ritmo. Con
los ejercicios siguientss
se adquirirdn rapidas Oc-
tavas por vibracion.
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Exercices Diatoni - Ejercicios Diatonicos
ques '

Diatonische Ubungen

Diatonic Exercises
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Scales with“Vibra-
tion Octaves”

The following manner
of playing scales in oc-
taves. will develop fur-
ther the rapid vibration
of the nerves, thanks to
which the greatest pos-
sible speed in the play-
ing of octaves can be ob-
tained,

The octaves enclosed
in a bracket are to be
played, so to speak,with
one quick, vibrating mo-
tion. The arm should be
lifted after the 32nd
note, and,while it is held

in the air for a brief in-

stant, should“rest”

Augenblick in der

Tonleitern mit“Vi-
brations Oktaven”

Vie folgende Art wvon
Tonleiter Spielen in Ok-
taven wird die schnelle
Vibration der Nerven wei-
ter entwickeln,dark der-
selben die grosstmiglichste
Schnellighkeit beim Spielen
von Oktaven erzielt wer-
den kann,

Die in Klammern ein-
geschlossenen Oktaven sind
sozusagen in einer einzi -
gen geschwinden vibrier-
enden PRewegung auszu-
Sihren. Der Arm sollte
nach der 32tel Note ab -
gehoben werden und wak-
rend er fir einen kursen
Luft
schwebt ‘ausrukben’

Gammes d’Octaves
par‘Vibration”

La maniere suivante
de jouer les gammes d'oc-
taves developpera d’a -
vantage la vibration ra-
pide des nerfs,grice a
laquelle on peut obtenir
la plus grande vitesse
possible pour le jeu d'oc-
taves.

Les octaves, com -
prises dans les paren-
theses, doivent se jouer,
pour ainsi dire, d'un seul
coup. Le bras doit se le-
ver apres la triple eroche
et pendant qu'il est en

Pair, il deoit “se reposer”

Escalas con Octa-
vas “Vibrvatorias”

La manera siguiente.
de tocar las escalas en
octavas desarrollard aun
mas la vibracion rapida
de los nervios, merced
ala cual se puede 0b -
tener la mayor veloct -
dad posible en la ejecu-
cidn de octavas.

Las octavas entre cor-
chetes se tocaran, para
decirlo ast, con un solo
movimiento vibratorio,
rapido. Se levantarad el
braso después_de.la tri-
ple.corchea, o0 fusa, y
mientras se mantiene le-
vantado durante un breve
instante, debe ‘descansar?

2=
-
ssnm—

= T -

Through all keys
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| Durch alle Tonarten

| Dans tous les tons | En todos los tonos
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Ejericios Cromaticos

Chromatische ﬁbngen Exercices Chromatiques

Chromatic Exercises
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Skips

They develop an accur -
ate execution of octaves
and promote greatly the
lightness and flexibility
of wrist and arm.

Spriinge

Sie verheifen zu einer
treffsicheren Ausfuhrung
im Oktavenspiel und ent -
wickeln in hohem Grade
die Leichtighkeit und Bieg-
samkeit des Handgslenks
und des Armes.

Sauts

I1s developpent la jus -
tesse dexécution des oc -
taves et aident beaucoup a
obtenir la légeéreté et la
flexibilité du poignet et
du bras.

51
Saltos

Su estudio facilite la limpieza
en la gjecucion de las oc-
tavas y desarrolia mucho
la ligereza y Jlexibilidad
de la muneca y del brazo,

Andante (f)— Moderato (mf’)— Allegretto (mp)— Allegro (mf-p)
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Para rapidez de todo e/
brazo y de los nervios.

Pour la rapidité de tout
le bras et des nerfs.

For speed of the whole
arm and of nerve action,

Fiur Schnellighker? des
ganzen Armn und der Nerven.
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Examples l Beispiele

Concerto in D minor I Konzert in D moll

| Exemples

‘ Concerto en ¢ mineur

ANTON RUBINSTEIN

The indications given Die tn Klammeérn an -
in parenthesis help to ob- gegebenan Andeutungen
tain an aceurate exeeution verhelfen zur Eriangung
of this passage. Absolute einer technisch sicheren
accuracy in skips, howev- Wiedergabe dieser Passage.

er, will be obtained only Vollkommens Sicherkeit
when one is able to play wird bei Spriinge nur er-

the whole passage six langt, wenn man dieganze
times in succession per- Passage okne auf die
fectly without looking at | Zande zu seken secks Mal
the hands. kintereinander perfekt

spielen kann.

Allegro

Les indications entre
parenthéses aident a
obtenir une exeécution
sire de ce passage. La
slirete absolue ne s’ob -
tiendra dans tous les
sauts que lorsqu’on peut
jouer tout le passage
six fois de suite sans
fautes, sans regarder les

mains.

1 1l 1

s B e o e s __»

b7
Ejemplos

Concierto en Re menor

Las indicaciones dadas
entre paréntests ayudan
a obtener una éjecucion
lPmpia de este pasaje.

La seguridad absoluta
$0l0 se odtendra cuando
se llegue a tocar todo el
pasaje seis veces seguidas
sin faltas, stn mirar la;s.

manos.
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Mazeppa

Transcendental Etude Transcendental Etide Etude d’Exécution FEstudio de i{;‘ecuca’o’n
transcendante trascendental

FRANZ LISZT

The effect of the whole Das Effekt der ganzen L’effet de tout ce E? efecto de todo este
passage rests on a clever Passage hungt ad von ein- passage dépend d’une pasaje depende de una
increase of the strength. er geschickten Steigerung augmentation intelligente aumentacion inteligente

der Kraft. de la force. de la fuerza.
Allegro
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Broken Octaves

Broken octaves in which
the hand,while being moved
over the keyboard, covers
in reality an interval of
ninth are more difficult
than the broken octaves in
which the hand covers only
an interval of seventh. It
is also easier to begin with
the thumb than with the
fifth finger.

Gebrochene Oklaven

bei
denen die Hand, indewm sie
Uber die Klaviatur gleitet,in
Wirklichkeit den Abstand et -
ner None bedeck?,sind schwe -
rer als gebrochene Oktaven,
bet denen die Hand nur den
Abstand eitner Septime um -
SJasst. Dawn wiederum ist
es leichter mit dem Dauvmen
als mit dem fiunfien Finger
anzsufangen.

Gebrockene Oktaven,

Octaves Brisées

Les octaves brisées ou la
main, pendant qu’elle se
déplace sur le clavier,
couvre en réalité un inter-
valle de nenviéme, sont
plus difficiles que celles
ol la main ne couvre gqu'un
intervalle de septiéme. I1
est également plus facile
de¢ commencer avec le pou-
ce qu'avec le cinquiéme.

b
Oclfavas Quebradas

Las octavas quebradas en
que la mano,al ir avanzan-
do,va teniendo en realidad
que cubrir un intervalo de
novena, son mas dificiles
que aquelias en que la mano
va cubriendo sclamente un
intervalo de septima. £s
tambien mas facil empezar
con € pulgar que con 6l
quinto dedo.

20934-258d
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Examples | Beispiele | Exemples Ejemplos
Sonata Op.2, No.3 Sonare Op. 2, No. 3
LUDWIG van BEETHOVEN
Allegro con brio (d=144-152)
) s £ -
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Concerto in Eb major |

Konzert in Es dur

I Concerto en mib majeur |

LUDWIG van BEETHOVEN

Concierto en Mib mayor
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Sonata Op.81a Sonate Op. 81a

(Les Adieux)
LUDWIG van BEETHOVEN

Tempo IO (d.=112-126)
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Better: Besser: Mieux: Mejor:

Toccata ®

ALBERTO JONAS
Allegro molto vivace
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Bailade in H moll | Ballade en s7 mineur | Balada en §i menor
FRANZ LISZT

Ballade in B minor
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Arpeggios in Octaves
Triads

Their execution ap -
pears difficult because
of thé uneven distribu -
first

two thirds, then a fourth.

tion of intervals:

The upper note of the
fourth is missed often
when playing in ascend -
ing direction; likewise
the lower note of the in-
terval of fourth is missed
when playing in descend-
This is

due to the unconscious

ing direction.

tendency of the performer
to play another interval
of third instead of fourth.
All this trouble will be
avoided and accuracy
gained if one thinks in

groups of two successive
thirds.

Arpeggien in Oktaven
Dreiklinge

Ihre Ausfihrung er -
scheint nur wegen der un-
gleickmassigen Verteilung
der Intervallen schwierig:
zuerst zwer Terzen wund
dann eine Quarte. Beim
Spielen in aufwdrtsge -
hender Ricktung wird oft
die oberste Note der Quarte
verpasst, ebenso die tigfste
Note der Quarte beim Ab -
wartsspielen. Dieses st
dem unbewussten Streben
des Klavierspielers zu -
zuschreiben nock ein
Interval von Terzen statt
von Quarten zu spielen.
Alle diese Schwierigker -
ten werden vermieden
und Treffstcherkert er-
langt, wenn man in
Gruppen von zwei Qu -
Setnanderfolgenden Ter-

zen denkt.

Arpeges en Octaves

Accords Parfaits

Leur exécution semble
difficile a cause de la dis-
tribution in¢gale des in -
tervalles; d’abord, deunx
tierces; ensuite, une quarte.
On rate souvent la note
superieure de la quarte en
jounant dans la direction
ascendante; de méme,pour
la note inférieure de I'in-
tervalle de quarte en jon-
ant dans la direction de -
scendante. Ceci tient a
une tendance inconsciente
de l’exécutant, qui cherche
un autre intervalle de
tierce au lieu d’un de
guarte. On évitera toute
difficulté et on obtiendra
de nouvean la justesse de-
sirée,en ayant dans la

pensée des groupes de

deunx tierces successives.

-------- b, AN
bl e T ELTe b Ty b 5 4 #
. 5 . ]

:? 1 1 = ? 1
I 14}
s —
1 1 1
115 1 ;5

When not expressly
marked legato all exer-
cises are to be played
staccato, or non legalo,
The following exercises

are to be executed with
a strict rhythm.

20934-268d

Wenn nicht ausdriick -
lick Legato vorgeschrie -
ben, sind alle 'U'bungen
Staccato oder non Legato
auszufihren. Die folgen-
den ifbungen sind mit
genavem Rhythmus aus -
sufihren.

O
(- 00

A moins qu’ils ne
soient marques legato,
tous les exercices doivent
se jouner staccato ou non
légato. Les exercices sui-

vants doivent s’exécuter

strictement en mesure.

Arpegios en Oclavas

Acordes Perfectos

Su ejecucion parece dificil
a causa de la distribu -
cion desigual de los in-
tervalos: primero, dos
terceras y luego una
cuarta. Al tocar émn
direccion ascendente, se
da a menudo en falso
la nota superior de la
cuarta; y as?t mismo la
nota inferior del mésmo
intervalo de cuarta al
tocar en direceton de -
scendente. Zsto es debido
a la tendencia incons -
ciente del pranista a fo-
car otro intervalo de
tercera en ves de cuaria.
ZToda esta dificultad se
evita y se adguirira se-
guridad 87 se piensa en
&grupos de dos terceras

Sucestvas.

A4 menos de estar
marcados legato, t0dos
los ejercicios se tocaran
staccato o non legato.
Zos ejercictos sigutentes

se ejecutaran con un rit -

mo estricto.
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First Inversion l Erste Umkerrung I Premiere Inversion l Primera Inversion
65 g . 5 B b 5¢g
5 b 5 b 5
m. &. b 5
9 L [9 m etc
Y af i Il b 5 {
No.7 - 5
2 b =
5 b bﬁ 5 153 5
m.s. 5 5
5 ' 5

Second Inversion |

Zwertte Umkehrung |

Deuxiéme Inversion |

Segunda Inversion

etc.

o
IS 11~

v

Arpeggios of the
Chord of Dominant
Seventh in Octaves

They are not of easy
execution on account of the
uneven distribution of the
intervals. Be careful to
play with accuracy the in-
terval of a second. Think
in groups of three succes -
sive thirds.

¢ —

¥ b

Arpeggien des Dom-

tnant Sepltim Akkordes
in Oklaven

Sie sind wegen ungleich-
massiger Ferteilung der In-
lervalle nicht leicht. Man
achieauf ein sauberes Spie -
len des Sekunden Interval-
les, denke aber daber in
Gruppen von dret aufein -
anderfolgenden Terzen.

-
55 55

Arpéges de 'Accord

de Septieme de Dom-
inante en Octaves

Ils sont d’execution peu
facile a cause de la dis-
tribution inégale des in-
tervalles. Veillez a ceque
Pintervalle de seconde soit
joue juste. Ayez dans la
pensée des groupes de trois
tierces suceessives.

d

Arpegios del Acorde

de Septima de Dom -
inunte en Oclaras

Son de ejecucion poco
Sfacil, @ causa de la dis -
triducion desigual de los
intervalos. Cuidese de que
salga limpio el intervalo
de segunda pensando eén
grupos de tres (terceras
Sucesivas.

S semele
.. 55 5 Sstmile .
. . | [l U
N0°1 * - > — P gl T 5 : * s !
. ry . .
J v ¥ %5 * e
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Arpeggios of the
Chord of Diminished
Seventh in Octaves

They are much easier
to play than all others,
because the intervals
are evenly distributed.
For this reason and al-
so because of the dram-
atic effect of the chord
itself they are a speci-
ally grateful and brill-
iant feature of octave
technic. Practise them
in all shadings, from 2p
tojj",- and also————"—"
TT——— and T/

—_

Arpegegien des Ver-
minderten Septim-
Akkordes

Sie sind viel leichter
zu sprelen ads alle ander-
en, weil die Intervalile
Aus
diesem Grund und wegen

gleichmassig sind.

der dramatischen Wir -

kung des Akkordes selbst, .

sind ste eine besondere
dankbare und brilliantes
Gattung deér Oktaventech-
nik. Man ibe sie in allen
Schattierungen,von pp
bz‘sﬁ} auch —=————" "—"—
Und ———— —— .

Arpeges de I'Ac-
cord de Septiéme
Diminuée en Octaves

Ils sont bien plus
faciles que tous les au-
tres parce que les in -
tervalles sont egale -
ment distribues. Pour
cette raison, et aussi a
cause du caractere dram-
atique de l'accord lui
méme, ils sont une des
expressions les plus
brillantes de la techni-
que des octaves. Etudiez
dans toutes les nuances,
depuis pp jusqa ff'; et
ausSi ————— T
el TT———— —m—m.

il

Arpegios del Acor-
de Septima Dismin-
uida en Octavas.

Son mucho mds faciles
queé los otros, porque los
intervalos se hallan igual-
Por
esta razdn, y porel car-
acter dramdatico Ppropio
los

mente distribuidos.

del acorde, son deé
arpegios mas brillantes
de la técnica de octavas.
KEstudiense en todos 108
matices, depp a Jf; y
tambieén ———" =
Y .
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos

Spanish Rhapsody Spaniscke Riapsodie Rhapsodie Espagnole Rapsodia Fspaiiola
FRANZ LISZT

Powerful accents; the Kraftige Akzente; die Donner les accents vigou- Acentos vigorosos; las
two last octaves Jfff zwei letzten Oktaven Jff. reusement; les deux der- | dos wltimas cctavas .ﬂ’
niéres octaves Jff°

stringendo il tempo

() & 4 )
oty ——— 3
o GRS — —
£ < W L im—

I
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T
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See also: Siehe auch: Voir aussi: Vease también: ,
Transcendental Study Transcendente Etiide Etude d’Exécution Estudio de Ejecucion

Transcendante Trascendental

FRANZ LISZT
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Other Arpeggios

The wide skips make
of this feature a diffi-
cult performance, which
calls for absolute accur-
acy; when accurately
performed they create a
brilliant,virtuoso-like
impression. The arms
should remain supple
while the hands play back
and forth.

Triads

Andere Arpeggien

Die weiten Spriunge ma-
chon aus diesér Gattung
etneg schwere, Treffsicker -
reit bedingende Leistung,
die aber dafir wenn sawu-
ber ausgefiikre,einen stets
brillianton,virtuosenkqfien
Eindruck macht. Die Arme

sollen bet dem Hinund Her- -

spielen der Hande locker
bletben.

Dreiklang

Autres Arpéges

Les grands sauts rendent
ces octaves difficiles & ex-
écuter et requiérent une
justesse absolue; par con-
tre,si elles sont jouées
ainsi, elles font une im-
pression tres brillante et
de virtuosité. Les bras
doivent rester souples pen-
dant ’exécution des sauts.

Accord Parfaits

Otros Arpegios

Los grandes saltos de 6s -
tas octavas kacen su gjécu -
cion difieil y reéquiereén
muchka seguridad. En cam-
bi0, cuando s¢ ejeculan con
limpieza, producen un ¢fec-
to de virtuosidad muy bril-
lants. Los brazos iienen
que quedar flojos mien -
tras las manos vany vie-
nen.

Acordes Perfectos

==
LY
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Dominant Seventh l Dominantseptime l Septiéme de Dominante ' Sétima de Dominante

ikt

§
#5 ; : h%E#% #g E In all keys.

In allen Tonarten.
Dans tous les tons.
En todos los tonos.

Diminished Seventh | Verminderte Septime I Septiéme Diminuée | Setima Disminuida

Moderato — Allegro 5 5
5 5 e .bf_f_#g g 1%5:, i PEeof o
) ' ’ H ] 1 1 !

=%
|
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Examples

Concerto in D minor

Observe the accents
given between paren -
thesis.

Beispiele

Konzert in D moll

Exemples

Concerto en ¢ mineur

JOHANNES BRAHMS

Man beachte die zwischen
Klammern angegebenen
Akzente.

Observer les accents
donnés entre paren -
theses.

Ejemplos

Concierto en Re menor

Obsérvense los acentos da-
dos entre paréntesis.

=)
Maestoso (molto animato) (— — — — - P ?
9 y il f f Y Se— f ’ m— r | ! J J -IF ) d f E # = 3
a1 ‘lﬂrlﬂ#'_—'—? 2 —=
[
. etc.
f (¢cresc.) E
—g : T ] o 2 L2 || "
¢y, T O T T T— ! e — ! ! Y—— T & o q T _a— [% Y 4 s
——1 o S — ——+ o 1 #;’ —o— o *-
R EETEE TR I ==
(— — — — —
XWpy. # BV ey, Kev. #*

Fantasy and Fugue

Phantasie und Fuge

l Fantaisie et Fugue

Fantasia y Fuga

on B-A-C-H wuber B-4-C-H sur B-A-C-H sobre B-A-C-H
FRANZ LISZT
(Moderato)
A P, F .
e b2 , ey s .ire PR N
'TLV‘ Jp‘; " l{} B — &f % 1 4 I
J i ' ===
jf CPrese.

== = ST FEEEE
Rad, Ra.
ba:
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1
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Repetitions in
Octaves

They are not easy, but
he who seeks mastery in
the playing of octaves
will not neglect to prac-
tise them, The two mo-
tions: repeating every
octave and moving the
hands along the keyboard,
oppose each other, yet
should be done easily and
smoothly.

Repetitionen in

Oktaven

Sie sind nicht leicht, aber
wer nack Meisterschaft im
Oktavenspiel strebt, wird
es nicht unteriassen sie zu
wben. Die beide Rewegung-
en, namlich die Wiederkol -
ung von jeder Oktave und
die Bewegung der Hande
wuber die Klaviatur, storen
stch gegensertig, sie sollen
jedoch leicht und glatt
ausgefiuhrt werden.

Répétitions en
Octaves

Elles ne sont pas faciles,
mais qui cherche la mai-
trise du piano ne manque-
ra pas de les étudier. Les
deux mouvements: celui
de Ia répétition des oc-
taves et celui de trans -
lation des mains sur le
clavier se génent mutuel -
lement. Ils doivent pour-
tant étre faits avec faci-
lité et egalite.

77
Repeliciones en
Octavas

No son fdciles, pero ¢l
que desce dominar la ¢je-
cucion de octavas no de -
jara de practicarlas. Los
dos movimientos: el de
repetir cada octava Y
mover las manos sobre el
teclado, se estorban, pero
deben hacerse con facili -

dad y uniformidad.

Allegretto simile
. 5 3 - #5 ) .% - !"IE[r !)f_ E—E B = =
NO-1 >-1o —— Lé[ I ﬁ | | p— 1 Jéllb T ;ll[ 4o ¢
< r s Caa | | R e

g . Allegro vivace
PENEN PO PRI:EECE P -PUN. PN mm L P
I!‘l\ 1 L ] —H gé_‘l_p < rllh ! L 11 L[ ] I;J'. I T :
[ I 14

Allegretto samile : ‘
0 == _ . ° N o i e et B l’ﬁ b‘F‘ == E -
2 %_% F - %[’j’—_[’ 1;7 I oo ’ ! = = 1 q?_q'_lp ™
S s o , s= =it
1.. ) I simile I Jr
B . =. Allegro
e e 2Bl . === TR e
[ § an ) . ! fedd 9 9o 1 L D I |
ANIV tedee . 1 1 ° Yo ae 11 i i i T T
T e e e s e R e EEE
b
be 5 b
5 b
Moderato = J !? h #
A b be be ke 4 g : f}'ﬁ .=
NO'2 SO P B t '—m_ﬁﬂ._ :#Z#v_ 12
o e B =

#

See also Ex. page 79
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l Siehe auch Beispiel Seite 7.9| Voir aussi Ex. page 79
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
Crescendos in groups Crescendos in Cruppen Crescendos en groupes Crescendos en grupos
Polonaise in Polonaise in Polonaise en Polonesa en
F4$ minor Op.44 Fis moll Op. 44 Faj mineur Op. 44 Fa} menor Op. 44
' FREDERICK CHOPIN
Allegro ", . 5 _ e
s o, 3 § el lEedes i, s o
: — = o i L »—o
2= e =——r"2 = =
|4 |4 - & 5
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TS e s aSt il s saar
4 5
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####fﬁ £pe E:
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Campanella La Clochette
AIlegretto (Andantino) PAGANINI - LISZT
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Variationen iiber ein eigenes Thema
VIII Variation (Petite Etude)
MORIZ ROSENTHAL

Allegro scherzando

%’;‘ ”
"rh .
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; y scherzando
poco rit.  a tempo V2 ZaANAO

f —X EES == e———3 5 —%

By permission of Adolph Fiirstner, Berlin
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Octaves in com-
bination with notes
to be held.

Special exercises are
in this case not needed,
for these octaves occur
seldom, and in most cas-
es it is advisable not to
hold down to its full val-
ue the note to be held.
Ex: Ballade in G min-
or by Chopin; Etude Op.
25, No.10 by Chopin. An
exception is offered hy
“Eusebius” from the“Car-
nival” by Robert Schu-
mann, where the quarter-
notes are to be held to
their full value.

Turns in Octaves

They require a quick
to-and-fro movement of
the wrist which results
in speed and vibrating
power of wrist and arm.

Oktaven in Verbin-
dung mit festzuhal-
tenden Noten.

Besondere ﬁbungen
sitnd in diesem Falle nicht
notig, denn diese ‘Oktaven
kommen selten wvor, wund
in den meisten Fillen ist
MNote
nicht fir thren vollen Wert

es angebracht, die

SJestzuhalten. Betspiele:
Ballade in G moll
Etude Op.25, No.
10, von Chopin.
Ausnakme bildet “Buse -

bius» aus dem Carneval

von
Chopin;
Eine

von Robert Schumann,wo
die Viertelnoten zum vol-
len Werte gehalten wer-
déen missen.

Doppelschiige in

Oktaven

Sie erfordern ein schnel-
les Hin-und Hers
Handgelenks,
Schnellighkeit und Vibra-
tionsfakigkeit des Hand-

gehen des

was die

gelenks und des Armes

Octaves en Com-
binaison Avec des
Notes Tenues.

Dans ce cas, des ex-
ercices speciaux ne sont
pas nécessaires, car ces
octaves ont rarement lieu
et dans la plupart des
cas,il est préeferable de
ne pas garder la note se-
lon sa valeur entiere.
Ex: Ballade en so/ min-
eur de Chopin; Etude
Op. 25, No.10, de Chopin.
I1 y a une exception dans
“Eusebius” du“Carnaval”
de Robert Schumaunn, ou
les noires doivent étre
gardees selon toute leur
valeur.

Mordents circu-
laires en Octaves

Ils requiérent un ra-
pide mouvement de va-
et-vient du poignet
qui développe la rapi -
dité et lu force de vi -

ce

bration du poignet et du

Octavas en Com-
binacion con Notas
Tenidas.

En este caso no se ne-
cesitan ejercicios éspe -
ciales, pues estas octavas
ocurren rara ves y en la
mayoria de los casos es
preferible no mantener
la nota por todo su valor.
Ej. Balada en Sol menor,
de Chopin; Estudio Op. 28,
No. 10, de Chopin, Hay
una excepcton en el ‘Buse-
de
Robert Schumann, en don-

bius» del“Carnaval”
de las notas negras s8
han de mantener por to-

do su valor.

Mordentes cirvcu -
lares en Octavas.

13
Requieren un move -
miento ra'pz'do de ida y
vuelta de la murieca, 1o
que desarrolla la rapides
¥ la fuerza de vibracion

de la munieca y del brazo.

entwickelt. bras.
s %t (5) ()
m.d. ??? b b ﬁ! b, 4 4 5
S 44 @ - el e
? a ._P %[_,_.F #: 1 T 11 l{ T 17
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1 f'c <3 ¢ +4° &° | %) y5 5°%
m.S. 55l ()
b (a)‘5 4
542 (5) ﬁ .
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
Midsummernights Sommernachtstraum Le Songe d'une Nuit El Suenio de una
dream d’Ete Noche de Estio
MENDELSSOHN- LISZT
Allegro (J:m) 8-
J & —
S
g sf
ﬂ 1 o - N
oo :.;:q— ==
- #;‘ # % [ 4
Ww. W . . Kad. #* K. %
See also:- Stehe auch:- Voir aussi:- Vease tambien

Ballade in G minor

Trills in Octaves

The small notes are
to be played as rapidly
as possible through quick
vibration of the arm,

Bullade in G moll

Ballade en so/ mineur

FREDERICK CHOPIN

Triller tn Oktaven

Die kleinen Noten mig-
lichst rasch. Schnelle Vi-

bration des Armes.

Trilles en Octaves

Jouer les petites notes.
aussi vite que possible
avec une vibration ra -

pide des bras.

55 6555

Belada en Sol menor

Trinos en Octavas

Toquense les notas pe-
quenas tan aprisa como
se pueda. Vibracion ré-

pida del brazo.

%Q 5§ B | 5__EEe =1 A A =
Nod (5 jofpes et e e e e A
il i -+ leatd dliid o ol o

A A A S

\ [4]? %;‘F—r !i__lp I#I IP (1T ‘%[{r{blml |qj:
< Pt Py 4%4 494° 4%4° ™ 1o be
FEF ST oF T S ED ik
. 5 5 == , B A A A si
e e e e e e e et
i wrTer e
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5 A E A A A
b 74 o o o—— e 2de o Wo Mo WeoW o (4.
JY |L R T Jl 1 Jl I J ‘: i - i il Al JI = I { I | Il 1 i 1 - L
T S e e e =E
I v
5
5 6
, 5 = == A A A l
] o I o
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o % r < er 3 r <l y-rr <7 e
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A i I
5 etc.
Allegro:J
m.d . (4) \ —_—
Pare? @ eiie.a . -
N0.2 e 1 l P g [ 1 S |
0 — —— i r
m.s. 1
5 5
%)
(4) ()

Belefi enens

- I | I I |
() | S— 6
e i 5 5 =) == 5
(4)
(g) ;
h . . stmile .
tiefes he Ple® ey, ioille pnist
A
'l T
e —
(4) simile
b ba
e fefef . be
T T 1 hb i | i | . b TF LA 1 1 1T | 1 1
N E i 1 1 | +# >
o ¢ —_— e ete.
Through all keys |  In allen Tonarten |  Dans tous les tons | En todos los tonos

20934 -268d




This exercise makes
greater demands on en -
durance. While playing
the eighth notes the arm
should*rest”

Diese Ubung macht grds-
sere Anspriiche auf Aus-
dauer. Bei den Achtel -
noten sollen sich dis

Arme “ausruhren’

Andante N mf |
Sarerasentotots ;.

Cet exercice requiert
deja plus d’endurance.
Les bras doivent se
déraidir jouant les
croches.

No.3

83

Hsie ejercicio requiere
Al

tocar las corcheas deben

ya mas resistencia.

‘descansarsenlos brazos.

1 1 I 1 H
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e
5 b
b 5
1 1
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Examples Berspiele Exemples Ejemplos

Etude in D flat major Ftide tn Des dur Etude en 7¢ b majeur Estudio en Reb mayor
FRANZ LISZT

Allegro affettuoso con forza

3 2
Ftude in Octaves | Oktaven Ktide | Etude en Octaves | Estudio en Octavas
(d.~66-72) EMIL von SAUER *
&y
) E—— L 1 { 1 1 1 1 1 i | 1 1 1 N — L-IL i i I I
S marcato il basso -

A

o >
o>
F..s-)

5 ofi-

W K. . #
20934-268d * By permission of B.Schott's Séhne, Mainz



Octaves with Al -
ternating Hands

I have deemed it un -
necessary to write exer -
cises for this category of
octaves. The exercises
by I. Philipp and the
“Examples” (which illu -
‘strate also the chromatic
scale with alternating
hands) suffice.

He who will practise
these conscientiously will
gain mastery over an es -
sentially brilliant feature
of piano playing.

Original exercises
expressly written for

this work, by

Oktaven mit sick
ablosenden Handen

Ich halte es fur iber-
Jlissig, ﬁbungen Jur die-
se Art von Oktaven an -
zufithren. Die Ubungen
von I, Pkilipp und die
Berspiele geniigen.

Wer diese grindlich
durchardeitet wird Mei -
sterschaft iber eine be -
sonders drillante Gattung
des Klavierspiels gewin -

nen.

Originalibungen,
ergens fir dieses Werk

geschrieben, von

Octaves avec Mains
Alternantes

Je n’ai pas eru neéces -
saire d’ecrire des exer -
cices pour cette catégorie
d’octaves. Les exercices
de I. Philipp et les ex-
emples suffisent.

Ceux qui voudront les
étudier consciencieuse -
ment acquerront la mal-
trise d'une des phases les
plus brillantes du piano.

Exercices originaux,

€crits expressément pour

cette oeuvre, par

ISIDORE PHILIPP

Andante f — Moderato 2/ — Allegro = (A.1)

85

Octavas con Muanos
Alernantes

No ke creido necesario
escribir e¢jercicios para
esia clase de octavas. Los
ejercicios de [, Philipp
¥ los ¢jemplos dados son
suficientes.

Zos gue deséen estudi -
arlos con esmero adquiri-
ran el dominio dc wuna
de las fases mas drillan-

tes del piano.

Ljercicios originales
escritos especialmente

pura esta obra, por

| = === ———————ann=
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Examples

Concerto in G minor

Beispiele

Konzert én G moll

Exemples

Concerto en sol mineur

FELIX MENDELSSOHN

87
Ejemplos

Concierto en Sol menor

-
A

AN

See also the finale of
the Andante and Rondo
Capriccioso, by Mendel-
ssohn.

Concerto in G major

Siehe auck das Finale
von Andante und Rondo
Capriccioso von Mendels -
SoAn.

Konzert in G dur

Andante et Rondo Ca -
priccioso de Mendels -
sohn.

Concerto en so/ majeur

Voir aussi le final de-

Vease tambien el final
de Andante y Rondo Ca-
priceioso de Mendelssohn.

Concierto en Sol mayor

PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY
Allegro con fuoco (L¥stesso tempo)
I fe £ g £ 4
2F = = = = GE
oJ ~ cte.
= e ===
= 'J[' o v _J —
#*
8- §-
y £ 2 g le 2 o — NN J) r—
U b T Ev 4?4 /I' I | o 'l (A 4 1:1
# T # =§§ # " T "
e e e e e ==
(3, y e o o e e o ﬂ% B =)
# # # # K
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Concerto in A minor l Konzert in 4 moll Concerto en /e mineur Concierto en La menor

IGNAZ J. PADEREWSKI®

Allegro molto vivace

o
< ~ % .
"y p "
= + :.’ iIllq’l J b 1
STE T T i Y
Y S
ot
[}
AP e S e
b o i’. I :
%‘-7%*7#%*7#%7 ¥ IF
, = —

-
B

Py

s #) By permission of Bote & Bock, Berlin *
Concerto in Fmajor Konzert tn F dur l Concerto en f« majeur l Concierto en Fu mayor

CAMILLE SAINT- SAENS™®

. Molto Allegro

*) By permission of Durand & Fils, Paris
20934-258d



March from the Suite Marsch aus der Suite Marche de la Suite Marcha de la Suite
Op. 91 Op.91 Op.91 Op.91

JOACHIM RAFF
Allegro deciso

S

L

ete.

1 |

Py

d" | | q|m
q“ | ‘”lb

?F

b#igggg ;aiifiiii v

Perpetual motion in
Octaves

*

Movimiento perpétuo
en Octavas

Mouvement perpetuel
en Octaves

EMIL von SAUER ~

Moto perpetuo in Uk-
laven

Presto

=

O 1 % h, j hj

e e |
[ - # % & & hj
it i : ==

Pl o o-
o

| §F= 4 — b% i :etc.
f————ba— S e ==

<

e d—w‘é =
* By permission of B.Schott’s Sthne, Mamz
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Concerto in D minor I

Rondo
Allegro non troppo

Konzert in D moll ' Concerto en 7¢ mineur l Concierto en Re menor

JOHANNES BRAHMS

= he i =
ﬁ = —— £ =k
f:‘ e 3 o . " @
’_—\ ’_\
/ ) o L/ 1 L/ bl 1 T N 'ﬂl’. g
| — [‘) J‘l ; e 1y ~T 4‘[* dl Y l:“dr ‘_{ 2 :h:
! #j— v % ' L F
K. K. Kad.
4 =
g é ] _» E & = . E § o ete
‘ = SEi=S= e
—_ [ L I g — —
L d * (rit.) - - t‘-‘ L #P
#g = .
L o # 1 | L
oy ', = ——— # P — m {
—b ¥ — - T _#_F = g -, —W
- :; #T' =z = g#—
% %@, [ 7l
Concerto I Konzert Concerto | Concierto
FERRUCCIO BUSONI
The following passage Fulgende Passage ist Le passage suivant Kl pasaje siguiente 6s
is very curious. The left eigenticmlich. Die linke est curieux. La main wmuy curioso. La mano

hand plays only on black
keys; the right hand on-
ly on white keys.

Hand spielt rur wif schwar.

zen Tasten;die rechite rur
auf weissen.

Vivace (¢n un tempo)
(tasti bianchi- (F.B.)

gauche ne joue que sur
les touches noires, et
la main droite sur les

touches blanches.

tzquierda toca solamente
sobre las teclas negras; la
mano derécha sSolamenté
sobre las blancas.

2.

£

-

'EF——P} "
‘.'TT f T W—r_r— L'l T 1 T
TT tr]
. - ,
=' —— EE==1
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h he S ey
2 L. by, te be £ | g e £ i he
= T — E £ £ e —v L
o 1 __J § l
. ete.
b L :
. ) #J > fi b ba e
=i : a1 —F —fa——a—
s
By permission of Breitkopf & Hirtel, Leipzig
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Special Execution
of the Chromatic Scale
with Alternating
Hands

The following manner
of playing chromatic runs
in octaves with alternat-
ing hands is published
here for the first time,
It should be applied only
to rapid chromatic runs in
octaves and it is best, then,
to use the pedal,which is
to be lifted on the last oc-
tave. Should the run end
on C or F, proceed as in-
dicated below. The advan-
tages of this manner of
execution consist in kecp-
ing the hands in the same
position, in regard to
each other, the left hand
always playing on the
white keys and the right
hand on the black. It is
possible to obtain a much
greater speed than by the
usual procedure.

Presto . ; 5 5

Resondere Ausfichvung
der chromalischen

Tonlerter mit sich
ablosenden Hinden

Die folgende Art,chroma-
tische Lawujfe in Oktaven mit
sich ablisenden Hinden zu
spielen, ist hier zum erstern-
mal verdffentlicht. Sie ist
nur anzuwenden bet schnel-
len chromatischen Oktaven-
gangen und am besten mit
dem Pedal. Dieses wird
dann auf der letzten (Fk -
tave aufgehroben. Wenn dor
chromatische Lawy mit C
oder F aufhirt,so verfahre
man wie untenstehend. Die
Vorteile dieser dusfihrung
bestehen darin,dass die Hin-
de, was thre gegenseitige
Stellung anbeltrifre, ein
und dieselbe Lage behalten,
indem die linke Hand stcts
awf den weissen, wund die
rechte auf den schwarsenr
Tastern spiell, sodass man
eine grossere Schnellighkeit
eriangen kann,als mit dem
gewohnlischen Verfahren.

Exécution Spéciale
de la Gamme
Chromatique avecMains
Alternantes

La maniere suivante
d’executer les traits chro-
matiques en octaves avec
mains alternantes est pub-
liée ici pour la premiére
fois. Elle ne doit étre
employée que dans les pas-
sages rapides et de pré-
férence avecla pédale que
l’on enlévera sur la der-
niére octave. Si le trait
finit sur «z ou fa, on
procédera comme indique
ci-dessous. Les avantages
de ce mode d’exécution
sont de garder les mains
dans la méme position,
par rapport l'une a I'au-
tre,la main gauche sur
les blanches et la main
droite sur les noires. On
obtient ainsi une plus
grande vitesse quavec le
procédé habituel,
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Ejecucion Especiul
de la Escala

Crotatica con Manos
Alternantes

La manera siguiente de
ejecutar los pasajes cro -
maticos en octavas con
manos aliernantes §6 pub-
lica aqui por primera ves.
No se ha de emplear sino
en los pasajes eromaticos
rapidos y de preferencia
con pedal. Se soltara
éste en la ultima nota w
octava. Si el pasaje a -
caba ¢n Do o en Fa, se
procedera como gueda
indicado mds abajo. Las
venlajas de esta maneéera
de e¢jecutar son de guar-
dar las manos ¢n la mis-
ma posicicn relativa, la
mano izquierda sobre las
teclas blancas y la de -
recha subre las negras.
Se obtiene asi mayor ve-
locidad gque com el pro-
cedimiento usual.
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Examples I Beispiele l Exemples | Ejemplos
Africa
For piano and orchestra | Fiir Klavier und Orchester | Pour piano et orchestre I Para piano y orquesia

CAMILLE SAINT - SAENS*®

0.
g

The following execution Folgende Ausfihrung L’exécution suivante est La ejecucion siguients es
is more brilliant. ist brillianter, - | plus brillante. mas brillante.
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Octaves with Inter-
locking Hands

Strictly speaking some
of the examples given in
“Octaves with Alternat -
ing Hands” (Examples
Nos. 2,8,4,6,6) belong to
the “Interlocking” class,
because in those examples
the thumbs of both hands
overlap, one hand being
then held partly above
the other.

However, “interlocking
bands” is generally un -
derstood to mean a posi-
tion of the hands in
which one hand is held
completely over the other.
In such positions single.
finger passages are of
easy execution:

Not so in octaves. Com-
pare the foregoing with
the following :

In the case of trills, the
execution is, at times,less
awkward, but even then
“alternating octaves”
are preferable.

20984-258d

Oklaven mit ineinan-
der greifenden Hinden

Genaw genommen g6 -
koren manchke von den
Berspielen unter “Oktaven
mit sick ablosenden Han-
den (Beispiele No.2,34,5,6)
hkierher, weil betr diesen
Beispielen die Daumeén
beider Hande sich kreuw -
zen, inden sick eine Hand
teilweise wuber der an -
deren befindet.

Dennock wird unter
“tneinander greifenden
Hunden’’ eine Stellung
der Hand verstanden, dei
der eine Hand ganz die
andere uberdeckt. In
derartigen Stellungen
sind einzelne Finger -
passagen leicht? auszu -
Sihren ;

Octaves avec Mains
Chevauchantes

Quelques -uns des ex-
emples donnés dans “Oc-
taves avec Mains Alter -
nantes” (Exemples Nos.
2,3,4,6,8)appartiennent en
realite aux octaves qu'on
peut dénommer ‘‘avec
mains chevauchantes’’,
parce que dans ces ex -
emples, les pouces des
deux mains se croisent,
I'une d’elles etant 1é -
gerement au-dessus de
Pautre.

Cependant, sous le titre
‘““mains chevauchantes”,
on sous -entend une posi-
tion des mains ou
est complétement a cheval
sur 'autre. Ces positions

I'une

sont faciles a executer
dans les
doigts.

passages de

Nicht so ber Oktaven.
Man vergleiche Vorstehen-
des mit dem Folgenden :

Mais elles deviennent
presqu’ inexecutables en
octaves. Comparer l'ex -
emple précédent avec le
suivant:

s oy

Bei Trillern gestaltet
sich die Ausfihrung
manchkmal weniger un -
bekolfen, aber selbst dann
sind ablosende Oktaven
vorzuzichen.

Dans les trilles, 1'ex-
écution est parfois moins
ardue, mais méme alors
les octaves avec ‘“mains
alternantes’ sont pre -
ferables.
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Octavas con Manos
Superpuestas

Algunos de los ¢jemp-
los dados bajo el titulo
de “Octavas con Manos
Alternantes” (Kjemplos
No.2,3,4,6,6) pertenecen,
en realidad, a la clase
de octavas “Superpucs -
tas’, pues en estos e -
Jemplos los pulgares de
amébas manos s¢  Ccruzan
y entonces una de ‘las
manos queda cast Ssodre
la olra.

Pero por “Manos Swu -
perpuestas’’ se sobre -
entiende generalmente la
posicion de las manos en
que una de ellas queda
completamente sobdre la
otra. En estas posiciones
los pasajes de dedos sim -

Pples son de gjecucion facel:

No as? en octavas. Com-
parese el ejemplo anterior
con el que sigue :

Kn los trimos la e -
jecucion es, a veces, men-
0s embarazosa, pero aun
entonces las ‘octavas al-
ternantes’ son preferi -
bles. '
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos

Concerto in D minor Konzert ¢en D moll Concerto en r¢é mineur | Concierto en Re menor

ANTON RUBINSTEIN

Allegro - J

8 ...................................................................................................................................................................
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Partial (Blind) Octaves

Blind octaveswhen played
smoothly, give the impres-
sion of full, real octaves.
They appear frequently in
pieces and in concertos
for piano and eorchestra
and therefore should be
practised. Besides, they
stretch the hand between
2nd and 5th fingers and
promote lightness of the
forearm.

Blinde Oklaven

Blinde Oktavern, wern
glatt gespielt, machen den
Eindruck von vollen, wirk-
licken Oktaven., Sie Aom-
men oft vor tn Stickern und
tn Konzertern fiur Klavier
und Orchester, und sollten
schon deshald geibt wer -
den, weil sie die Hand
zuwischen dem 2ten und
Sten Finger strecken und
Leichtighkeit tm Vorderar-
me entwickeln,

95
Octaves Partielles Oclavas Parciales
Les octaves partielles,
exécutées soigneusement
donnent ’impression d'oc-
taves complétes et réelles.
Elles ont souvent licu dans
les morceaux et concertos
pour piano et orchestre,
¢’est pourquoi il faut les
e¢tudier. Elles ¢largissent
la main,de I'index au 5¢me
doigt, et contribuent a la
I¢géreté de Pavant-bras.

Lus octavas parciales, -
eculadas con esmero,dan la
tmpresicn de octavas llenas,
verdaderas, Se¢ presenian
a menudo €n piezas y con -
ctertos para piano y or-
questa,y por eso se deben
estudian Ademas, avmentan
la extension de la mano
entre ¢l 20 y el 50 dedo y
dan mayor ligereza al
antebrazo.

2

QJV
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No.2 e Y ¥ W .
0 . i: :Eif:.!}c_., _,.1[0_.24,“_5%::%:_:_ 1!1 o Py ) !.ﬁ:E
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Keep arms relaxed as
much as possible.

Halte die Arme so locker
wie trgénd moglich.

Aflojense los brazos 1o
mas que s¢ pueda.

e rﬁgf

Gardez les bras aussi
souples que possible.

n
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Examples Beispiele l Exemples ‘ Ejemplos
Etude No.11 Etiide No.11 Etude No.11 Estudio No.11

Vivace
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Blind (Partial) Oc-
taves With Alterna-
ting Hands.

A most brilliant and
grateful virtuoso effect.

Blinde Oktaven
mit sick ablosenden
Hinden.

Ein ailsserst brillan-
ter, dankbarer Virtuosen
Lffeke.

Octaves Partiel-
les Avec Mains Al-

ternantes.

Un effet de virtuose
fort brillant et qui porte.

97

Octavas Parciales
con Manos Alter -

nantes.

KEfecto de virtuosidad
sumaments brillante Y
de lucimiento.
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Chromatic Scales.

Chromatische Ton-

Gammes Chroma-
tiques.

te #‘rj

Escalas Cromaticas

leitern.
5
m.S. m.d.g ‘15 1
3 2 1 38,2 1 h
S
Z—m
I
5 3 2
1
3 2 1 3
m.S. . 1
1
5
3 2 1

The following manner,
which until now has not
been published should be
applied only to rapid runs
in octaves and it is best,
then, to use the pedal,
which is to be lifted on
the last note or octave.
Should the run end on C
or F, proceed as indica-
ted below.

Folgendes, bisher nock
unverdffentiichte Spiel -
art st nur anzuwenden
bet schnellen Oktaven -
gangen und am besten
mit dem Pedal. Diecses
wird dann awf der letz-
ten Note oder Oktave ge-
hoben. Wenn der chroma-
tische Lauf auf Coder F
authort, so verfahre man
wie untensteheand.

La maniére suivante,

qui n'a pas encore ete
publiée, ne doit s’employ-
er que dans les passa-
ges rapides et de preé -
férence avec la pédale;
on ’enlévera sur la der-
niére note ou octave. Si
le trait finit sur «# ou fa,
on procédera comme in-
dique ci-dessous.

La manera siguiéente
la cual no ha sido pub -
licada hasta akora 7o ¢s
de emplearse sino en los
pasajes cromaticos rapi-
y de preferencia con pe -
dal. Se soltara éste en la
4ltima nota w octava. St
6l pasaje acaba en Do o
Fa, se procederd como
queda tndicado mas abajo.

2 3 4
3 1 3 2 3 % 45 3 2l 3 o
2 M o 3 123 e S 2 (D)
" " : 7. 7 1 1 T FZYY
hll O { ARV N 1 \"/I ]
= 1
A3
(5)
(5)
%) (&)
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
Concert Etude Op. Konzertetiide Op.R8, ];‘.tude de Concert Estudio de Concter-
28, No.3 No. 8 Op.28, No.3 to Op.28, No.3

) ERNST von DOHNANYI®
(Allegretto =d. A.J.)

etc.

el

*By permission of Roszavilgyi & Co. Budapest — Leipzig

Waltz, from the bal-

Jonlaltz, Walzer,aus dem Bal- Valse,du Ballet“Naila”
et "Naila” of Delibes

let ‘“Nazla”von Delibes de Delibes

ERNST von DOHNANYI®

Vals, del Buile “Natle”
de Delibes

Tempo giusto

: : ' 4 :a;z‘ace're # . ;E EE : ':
AN . L 2

L s oy
ST

Ne
e

» )
Execution Ausfiihrung | Exécution | Ejecucion
Tempo giusto (rapido) 5 5 5
5 5 8+nen
| ; . =] ¥ 2 ¥
) € i a
i etc.
1 4' 5 : =
T b T i~ ¥ - 'lé L 3 . 3
v 4
*

By permission of Roszavolgyi & Co. Budapest - Leipzi
20934-258dy » &y P pzig
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Partial Interlocked
QOctaves.

They are much easier
to execute than the full
“interlocking octaves” It
will suffice to give the
following examples which
the ambitious student will
not fail to practise digil-
ently. (See also“Perpetual
Motion in Octaves” by Emil
von Sauer.)

Examples

Concert Etude Op.28,
No. 3

Blinde Oktaven
mit ineinander greif-
enden Hinden.

Diese sind viel leich-
ter auszufithren als die
vollen ‘tneinandergrci -
Sfenden Oktaven! Ks ge-
nigt folgende Beispiele
su geben, die der ehrgei-
zige Pianist jedoch flets-
sig durchicben soll.(Sicke
auch “Mowmento Perpetuo in
Oktaven” von Ewmil von Sauer)

Beispiele

Konzertetiide Op. 28,
Ao.3

Octaves Partiel-
les avec Mains Che-
vauchantes.

Elles sont beau -
coup plus faciles a ex-
écuter que les octaves
complétes avec“mains
chevauchantes” Les ex-
emples suivants suffi-
sent et le pianiste am-
bitieux ne manquera
pas de les etudier avec

soin. (Voir aussi:Mouve -
ment Perpétuel en Octaves,
par Emil von Sauer.)

Exemples

];Ztude de Concert
Op.28, No.3

ERNST von DOHNANYI®

(Allegretto -d (A1)

(sopra)

(sotto)

+%lz

Octavas Parcia -
les con Manos Su -
perpuestas.

Son mucho mas ficiles
de ejecutar que las ocla -
vas completas con“manos
superpuestas”’ Los ejem -
plos stguientes son suft-
cientes y ¢l pianista con
ambicicn no dejara de
estudiarlos cuidadosa -
mente. Veéase tamhién“Ma-
mento Perpétuo en Octavas,
de kEmil von Sauer.)

Ejemplos

FEstudio de Concierto
Op. 28, No.3

(sopra) (sotro)

‘)By permission of Rozsavilgyi & Co. Budupest — Leipzig

The Tremolo

The tremolo, like the
broken octaves, is usunally
overlooked by the student,
or seldom played. Yet, if
there is anything apt to
help rﬁa.king the wrists and
forearms supple and strong,
it is the side-motion which
the tremolo and the brok -
en octaves demand. To
practise the following ex-
ercises means to increase
considerably the technic
of octaves.

20934-258d

Dus Tremolo

Das Tremolo, sowie die
gebrochenen Oktaven,wird
gewohnlich von dem Stu-
dierenden ganzs #berse -
hen oder nur selten geiibt.
Wenn jedock etwas geeig-
net ist, den Handgelen -
ken und Vorderarmen da-
2% zu verkelfon, sie locker
und kraftig zu machen, -
so ist es die settiiche
Schwingung,die zum Tre-
molo und den gebroche -
nen Oktaven nitig ist.
Wer folgende ifbungen
grinditch #bt, verdessert
seine Oktaven- Technik
bedeutend.

Le Trémolo

Le trémolo, comme les
octaves brisées, est gén-
eralement négligé par
I’éleve, ou bien rurement
etudié. Pourtant, sl
est quelque chose qui
puisse aider a obtenir
des poignets et des a -
vant- bras souples et
forts, c¢’est bien le mouve-
ment latéral exige par
le trémolo et les oc -
Celui

qui ¢tudiera les exer-

taves brisées.

ciees suivants, augmen-
tera considérablement
sa technique des octaves.

Trémolo

Por lo general, el alumno
descuida por completo el
trémolo y las octavas que-
bradas, o se ejercita  én
ellos muy raras vecés.
Sin embargo, si hay algo
qué ayude a dar soltura
y fuérsa a las munecas y
los antebrazsos és, por cter-
to, el movimiento de tor -
cion que el trémolo y las
octavas quebradas exigen.
Quien estudie los &jeret.-
cios siguientes, mojorara
mucko su técnica de oc -

tavas.



Keep the whole notes
down. The tremolo is to
be done rapidly,
light, supple arms. The
accents are to be“thrown”

lightly.

with

Die Ganznote ist fest-
zuhalten Das Tremolo
rasch, mit letchtem, lock-
erem Arm. Die Akzente

gut “hingeworfen’’

Gardez bien les ron-
des. Executer le trémo-
lo rapidement avec les

bras legers et ouples.

“Jeter” les accents sur
les touches,

101

Susténganse firme -
mente las nmotas redon -

das. Eltrémolo ejecuta-

do rapidaments, con 108
brazos ligeros y sueltos.

Los acentos,‘echados” so-
bre las teclas.
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To be played with a
supple, side-swinging mo-
tion of the hand and wrist.
Every note of the chords is
to be heard clearly.

Immer mit einer lockeren,
seitlichen Schwingung der
Hand und des Handgelenks.
Alle Noten der Akkorde
klar gespielt.

Jouez avee un mouve -
ment def“roulis” rapide de
la main et du poignet.
Que toutes les notes des
accords soient claires.

Siempre con un move -
miento flexible, rapido,
de trémolo (de un lado a
otro) de la mano y de la
nunieca. Toguense con clar-

5 idad todas las notas delos
2 % acordes.
3
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Examples | Beispiele | Exemples | Ejemplos
Concert-Allegro Op.134
ROBERT SCHUMANN

Jouer autant de notes que
possible dans le trémolo.

Dense en €l tremolo tan -
tas notas cuantas sca posible,

Spiele moglichst viele No-
ten ¥m Tremolo.

Play in the tremolo as ma-
ny notes as possible.

Vivace (J =94)

1 3> 5 m - - y‘ - - -'ﬂ-
4 . 4 4 s J. 5 etc
- 1

senza Sordini

r :

Chasse-Neige

Transcendental Etude Transcendentale Studie Etude d’Exécution Estudio de Ejecucion
Transcendante Trascendental

FRANZ LISZT
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ND N ‘ ! 1 itbd o |4
g1 e 3 : s &
1 A —k — (vive (v S¢
1 o~ ]

!
? . ¥ /®
< simile S

20934 -2568d



106

Legend: St. Francis
walking on the waves

Keep the left arm very
supple.

, 4 . Non troppo lento

Legende. Sct. Franczs-
cus auf den Wogen schrei-

tend
FRANZ

Der linke Arm ist locker
zu halten.

Légende: St. Francois
marchant sur les flots

LISZT

Garder le bras gauche
souple,.

Leyenda: San Francisco
andando sobre las aguas

Tengase el brazo izqui -
erdo muy suelto,

o]
e
o np230 Jorte . :
b L = — —
piano tremolando *
b » . — 4/'7_4\34
A -7 H—1—1t—

T R, K.
-t . .
) ﬂ': $ 1
— |
sempre piano % e
Etude NO 1 l Etiide NO1 | Etude N© 1 . Estudio No1
PAGANINI-LISZT

For practice double the
measures,

Non troppo lento

man die Takte.

Lir die l'fbung verdoppele '

Pour 1étude, doublez les

mesures.

A4l estudiar dupliguense

los compases.

i

-
{os—
ANI7A = 3
oJ
S R
B A
1’ = 3
01 -
oJ > s =~ =

432

g9 _ -
: el altai R PP,
o T will B Gu 0l 08 5 0

m M

432 sempre legato
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Glissandos in

Octaves

Hold the thumb curved
in such manner that the
nail can slide easily
over the keys. Begin the
glissando with a real
octave; then play glss -
sando sevenths and end
the run with a real oc-
tave., The effect will be
that of glissando oc -
taves.

As in the case of
single-finger giissan -
dos, let the hand slide
over the keyboard light-
ly and easily, with an
even motion. Glissandos
done in 2 or mp, but
especially in gp, sound
more beautiful and are
more grateful than in ff
All such glissandos are
usually best done with
the pedal.

Glissand: n
Oktaven

Halte den Daumen ge-
bogen, sodass der Nagel
letcht uber die Tasten
gleiten kann. Das Glis-
sando soll mit einer
wirkiichen Oktave an -
gefangen werden; dar-
auf spiele marn Glis -
sando Septimen wund
hore mit einer wirklich-
en Oktave auf. Der Ef -
Jekt wird der von Ok -
taven sein.

Sowie bei Einzelfinger
Glissandi ts die Hand
leicht und locker wund
mit ebenmassiger Bewe -
gung uber die Klaviatur
Glis -
sandi s 2 oder mp
tn PP
kiingen schoner und sind

dankbarer als in Jff. Alle
solehe Glissandi werden

gleiten zu lassen.

aber besonders

aimn besten it Pedal ge-

Glissandos en

Octaves

Gardez le pouce courbé,
de fagon a ce que l'ongle
puisse glisser facilement
sur les touches. Com -
mencez le glissando avec
une octave véritable;puis,
faites un gl/issando de
septiemes et achevez le
trait avec une octave
veritable. L’effet sera
celui d’un gZissando d'oc-
taves.

Comme dans les giis -
sandos faits d’'un seul
doigt, laissez la main
glisser sur le clavier lé-
gérement et aisément et
d’un mouvement égal.
Les glissandos mf’ ou
mp et specialement p
sont plus beaux et sonnent
mieux que les glissandos
JF. Dailleurs, tous ces
glissandos se font mieux
ordinairement avec pe-
dale.
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Glissandos en

Octlavas

Mantengase el pulgar
encorvado de modo gque
la una pueda resbalar
fécz‘lmente sobre lastec-
las. Togquese la primera
octava como octava ver -
dadera; en seguida ha -
gase un glissando de
septimas, y acadese con
una octava verdadera.
£l ¢fecto sera un glis -
sando de oclavas.

Como en los glissandos
simples, déjese que la
mano resbale sobre el
teclado, ligera y con
soltura y con un mov -

imiento uniforme. Los

mp,
pero sobre todo »p

glissandos mf° o

suenan mas hermosos y
agradables que los queé
Se tocan ﬂ General -
mente todos estos glis -
sandos resultan mejor

empleando ¢! pedal.

spielt.
Execution Ausfihrung Exécution Zjecucion
. - O » o
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Konzertstiick

For piano and orchestra l Fiir Klavier und Orchester | Pour piano et orchestre I Para prano y orquesta

CARL MARIA von WEBER
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Glissandos in Oc-
taves on Black Keys

Glissandos in octaves,
on black keys, are, the -
oretically, impossible of
execution. The effect,
though, of such glissan-
dos can be created by
striking the first octave
as a real octave and

then playing g/lissando
on the black keys with

the thumb and fifth fin-
ger, slightly raised, if
these fingers, through
progressive trials, have
become less sensitive.

The last octave is to be

played as a real octave.

The author of this
work plays the end of
the G flat major Etude,
O0p. 10, by Chopin, in g/is-
sando octaves. ‘

A somewhat similar
effect can be obtained by
playing the gl/issando on
the black keys with the
palm of the hand.

As in the case of giis-
sandos on white keys,
the best results are ob -

tained using the pedal,

20934- 268d

Glissandi in Oklay-

en auf Sschwarzen

Tasten

Glissandi #n Oktaven
auf schwarzen Tasten sind
vomn theoretischen Stand -
punkte aus unmogliich
aussufihren. Dennock
kann der EJffekt von sol-
chen Glissandi erzielt
werden, indem man die
erste Oktave als wirkliche
Oktave anschlagt und dann
Glissandi awf den schwar-
zen Tasten mit dem Dowu -
men und finften Finger,
die etwas hoker gestellt
werden, ausfihrt, nack -
demn diese Finger durch
wiederholte Versuche
weniger empfindlich ge-
worden sind. Die [eiste
Oktave so0ll als wirk -
liche Oktave

werden,

gespielt

Der Verfusser dieses
Werkes spiclt das Firale
der Ges Dur Etide Op.
10 von Chopin in Glis -
sandi OXtaven.

Ein ziemlich gleicher
Effekt wird erzielt, in -
dem man das Glissandi
auf den schwarzen Tast-

en it der flachen Hand

ausfukrt.
Wie bei Glissandi
auf werssen Tasten

werden die besten Re -
sultate durch Gebrauch

des Pedales erzielt.

Glissandos en Oc-
taves sur les Touch-
es Noires

Les gl/issandos en oc -
taves, sur touches noires,
sont en théorie impos -
sible & executer. Ou peut
cependant en donner Vef-
fet en frappant la pre -
miére octave comme une
octave veritable et en
jouant ensuite g/issando
sur les touches noires
avec le pouce et le Seme
doigt, légérement sou -
leves, quand ces doigts,
a la longue, se sont en-
durcis. La derniere oc-
tave se jouera comme
ulle octave veritable.

L’auteur de cet ouv -
rage joue le finale de
I'Etude en soZ bémol ma-
jeur Op.10 de Chopin,
avec un glissando d’oc -
taves.

Un effet & peu pres
semblable peut s’obtenir
en jouant le girssando
sur les touches noires
avec la paume de la main,

Comme dans les g/is-
sandos sur touches blanch-
es, on obtient de meil -
leurs résultats avec la

pedale.

109

Glissandos en Oc -
farvas Sobre las Tec -
las Negras

Los glissandos en oc -
tavas, en teclas negras,
son, teoricamente, de im-
posible ejecuce'o'n. Pero
se¢ puede crear el efécto
de tales glissandos dando
la primera octava €OMO
octava verdadera y ha -
ciendo entonces sobre las
teclas negras un glissan-
do con el pulgar y 6l
quinto dedo, ligeramenteé
wlzados. No se lograra
s2 ejecucio’n sino al cado
de repetidas teéntativas
y cuando los dedos seé
han vuelto menos sén -
sitivos. La wltima oc -
tava se tocara como oc -
tava verdadera.

Kl autor de esta obra
toca el final del Estudio
en Sol bemol mayor, Op.
10, de Chopin, con glis -
sandos en octavas.

Un efecto algo parecido
s6 pueds obtener tocando
6/ glissando en las teclas
negras con la palma de
la mano.

As? como los glissandos
en las teclas blancas, reé -
sultan mejor empleéando

el pedal.
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Original exercises ex-
pressly written for this
work, by

The average hand will
play octaves with greater
ease after these exercises
in ninths have been played
through,even if but once.
(A.J)

Originalubiingen, ei-
gens fir dieses werk
geschrieben, von

Exercices originaux,
écrits expressément pour
cette oeuvre, par

FERRUCCIO BUSONI

Eine gewohnliche Hand
wird Oktaven mil grisser
er Leichtigheit spiclcn nach-
dem folgenden Neunten U-
bungen wenn selbst nur ein
einzigesmal durchgespielt
worden sind. (4.J.)

Une main normale jouera
les octaves avec plus de
facilité aprés avoir joué
les exercices suivants de
neuviémes,ne fit-ce quune
seule fois. (A.J.)

Fjercicios originales
escrifos especialmente
para esta obra, por

Una mano normal tocara
octavas con mayor facilidad
despues de haber tocado los
ejercicios siguientes en
NOVENAS, AUNGUE NO SEA MAS
qué una sola vez. (A.J.)

Legato f'— Non legato f, mf; p — Staccato Jf; mf, p (A.3)

No.1
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Original exercises ex- Originalubingen, e - Exercices originaux, Ejercicios originales
pressly written for this gens fir dieses werk | écrits expressément pour | eserifos especialmente
work, by geschrieben, von cette oeuvre, par para esta obra, por

EMIL von SAUER
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Original exercises ex- Originalubiingen, et- Exercices originaux, Fjercicios originales
pressly written for this gens fir dieses werk | écrite expressément pour escritos especialmente
work, by geschrieben, von cette ceuvre, par para esta obra, por

RUDOLF GANZ

% 5 Stmile
5 5 5
19 ? 1 i) i’szmzle
frerteoere .
1 1 1 ) 1 |
1 I 1 | 1
€ 1 1 1 1 i } |
Y e v e
. 1 1 1

1 1 1 —
5 5 5 5 5 5 simile

5 . .
i’ i’ ? 1 stmile

g == e FTT ] ceeresreeres
N0.2 ) I S S SR, S—|

| I 1 1

1 stmile
b

TR~
o
o o
T4 e
e

£

L)
e
IR

I T 1 j - |
£ ] ] 1 T R ! t
-+ 4

1

5 % ?r, é stmile

2 2 2 stmile ? : S semale
4 @ copettfloles,e,. =
NO. 3 - ! j [ —T 7

%f
i
e

1 . .
5 simile

5 5 5 Stwmile
1 1 1

) 2
1 1 T 1 1
No. 4 SQEE ot ===
o 1 1
11 % stmile 5 5 % simile
5 b
5 5 5 5 S H
1 111 conile g ? i’ ?szmzle '
gz oorfZ% oo _ F = I
NO 5 ————1} T ! ——T—Te-& l r_f_q:d
Y e e === e -
1 1
1 1 e 1 1
5 5 5 B Stmile 5 5 % % stmile

:.’.')934 - 2568d



Original exercises ex-
pressly written for this
work, by

Originalubiingen, ei-
gens fur dieses werk
geschrieben, von
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Ejercicios originales

escrifos especialmente
para esta obra, por

Exercices originaux,
écrits expressément pour
cette oeuvre, par

ARTHUR FRIEDHEIM
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Original exercises ex -
pressly written for this
work, by

2pmf, [ In all keys,

legato and staccato.

(L. Philipp)
(d=116-120)

Originalubiingen, ei-
gens fiur dieses werk
geschrieben, von

ISIDORE

2P.mf; f° In allen Ton-

arten,legato und staccato.
(I. Philipp)

Exercices originaux,
14 - 14
ecrits expressement pour
cette oeuvre, par

PHILIPP
2p.mf, f Dans tous les

tons,légato et staccato.
(I. Philipp)

Ejercicios originales
escritos especialmente
para esta obra, por

p,mf] f En todos los

tonos,legato y staccalo.
(7. Philipp)
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Chords

The practice of chords
strengthens every muscle
of the hand, wrist, arm,
shoulder and back. They
are apt to tire small hands
sooner than larger hands,
but an intelligent study of
the following exercises will,
in the end, give them the
necessary strength and
endurance.

Chords, when played f
or 7, should be struck
while the fingers are quite
near the keys-- that is to
say, the hands should not
swoop down on the keys
from a height. The strength
must be obtained by a sud-
den, vigorous, nerve action
in which the whole arm and
the whole upper part of
the. body participate. This,
however, must be accom -
plished without any nerv-
ous strain, or visible effort.
Thus the maximum of full-
ness of tone will be at -
tained, without hardness
and without “pounding?”

Lifting the hands and
arms is but a matter of
“display” and should =o¢
be used to hit stronger.

The following exercise
should be practised in three
ways:

1.— Place the hands on
the keyboard, the fingers
touching the keys of the
chord to be played. Then,
without lifting the hands,
press down the keys with
a sudden, vigorous action
of the arms, shoulder and

20934 - 258d

Akrkorde

Das Studium desselben
kraftig ungemein  jeden
Muskel der Hand, des Hand-
8elenks, des Armes,
Schulter und Riicken. Klein-
ere Hinde werden vielleicht

awmm Anfang leichter miide als

sowte

grossere, doch bekommen sie
durch ein verstindiges Duvch-
arbeiten folgender Ubung
die notige Kraftund Aus-
dauer.

Akkorde in Jf und Jf
sollten angeschlagen werden,
wakrend die Finger sich
nahé bei den Tasten be -
Sinden, d. k. die Hande
sollten nicht awfdie Tasten
geschleudert werden. Die
Kraft wird durch
plotzliche, kriftige Enifal-

eine

tung der Nervenkraft er -
zielt, wobel der ganze Arm
und der Oberteil des Korpers
mitwirken. Dies muss je -
dock okne nervose oder au-
genscheinlicke Anstrengung
Auf diese

Beise wird die grisstmog -

erzielt werden,

lichste Fiille des Tumes er -
reicht, ohne Hdrte und ohre
“Hauerei”

Das Hochheben der Hande
und Arme ist nur Sache des
Vortrages und svlite nicht
dazu dienen, damit wman
von grosserer Hoke aus
noch starker spielt.

Folgende l'/"bung solien
auf dreifacher Art ausge -
Suhrt werden:

1.— Lege die Hinds auf der
Klaviatur, sodass die Fin-
ger die Tasten des zu spiel -

enden Akkordes beriikhréen.

Accords

Le travail daccords for-
tifie tous les muscles de
la main, du poignet, du
bras, de 1épaule et du dos.
Ils fatiguent plus vite les
‘petites mains que les
grandes, mais un travail
intelligent des exercices
suivants leur donnera,a la
longue, la force et la ré-
sistance nécessaires.

Les accords joués f ou
I doivent étre frappes a-
vec les doigts pres
touches-- cest-a-dire que
.les mains ne doivent pas
plonger sur les touches de
trop haut. La force s’ob-
tient par une action subite
ct vigoureuse des nerfs,
dans laquelle tout le bras
et toute la partie super -
ieure du tronc prennent
part. Ceci doit, toutefois,
se faire sans tension ner-
veuse, ni effort visible.
De cctte fagon, le maxi-
mum de plénitude de son
sera produit sans durete
¢t sans “taper’’

Lever les mains et les
bras n'est qu’une question
de “geste’’ pour l'exécution,
et ne doit pus servir a
frapper les touches plus
fort.

L’exercice suivant sera
etudié de trois facons:
1.,— Placer les mains sur le
clavier de sorte que les
doigts soient en contact
avec les touches de l’ac -
cord a jouer. Puis, sans
lever les mains, enfoncer
les touches dun mouvement

des.
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Acordes

£l estudio de los acordss
Jortalece todos los musculos
de la mano, munieca, brazo,
komdro y espalda. Al prin -
¢ipio quizads las manos pe -
quenas se cansaran con
mas facilidad que las
grandes, pero un estudio
esmerado de los ejercicios
siguientes les dard la ne -
cesaria fuerza y resisten-
cia,

Zos acordes f o Jf se
daran mientras los dedos
se hallan cerca de las ltec -
las, es decir,que las manos
no deben caer desde alto.
La fuerza se debe obtener
POor una accion repentina,
vigorosa, de los nervios, en
la cual han de participar
todo € brazo y la parte
supeérior del cuerpo. Pero
esto debe hacerse sin ner -
viosidad o esfuerzo visidle.
Asi se obtendra 6 mayor
volumen de sonido 8in du-
reza y 8in “aporrear)

£l levantar en alto las
manos y los brazos no s
sino un ademan para dar
aparencia a la éjecucion,
y ho debe hacerse para
tocar mas fuerte.

'EZ ‘gjercicio siguiente se
estudiara de tres maneras:
1.~ Cologuense las manos
sobre ¢l teclado de modo que
los dedos queden en con -
tacto con las tecias qué
corresponden al acorde qué
s¢ ha de tocar. KEntonces,
sin levantar (as manos,
oprimanse las teclas con

un movimiento repentino y
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baek, producing as ring -
ing a jfortissimo as pos -
sible and a “round” and
massive tone. This mode
of proeedure eliminates
any hard hitting of the
the

strength of the nerves as

keys, and develops

well as of the muscles.

2.— The hands are held,
in a loose, unconstrained
fashion, at a short dis -
tance over the keys, and
then come down on the
keys to be played with
of
the arwms, with nothing but

no impetus or force

their natural weight. The
aetion is similar to that
of letting the hands fall
limp on one’s knees. This
way of playing chords pro-
duces a very soft, mellow
touch and tone, and is
especially suited to the

playing of portamento in
» or wmp or nf

3.— The fingers are placed -

on the keys, as in descrip-
tion No.1 and the tone is
then produced by a sudden,
vigorous wpward motion
of the arms, combined with
a “draw in” action of the
finger tips (See Chapter
“Finger Repetitions’ Book
111, page 158). The re -
sultant tone is of great
power and of a peculiar
ringing quality. It is then
advisable to use the pedal,
in order to eliminate a
wiry tone, which is often
heard if the pedal is neot
used.

20934- 268d

Dann, okne vorker die Hinde
zu heben, driicke man die Tas-
ten it einer plo'?zlz'a}wn,kri;jfl
tigen Kraftentfaltung der
Arme, Schultern wund des
Riickens, wobei ein durch-
dringendes Fortissimo iwie
es nur moglich ist erzielt
wird, und zwar in einem
“abgerundeten” und Jfesten
Tone. Dadurch wird jeder
harte Anschiag der Tasten
ausgeschallet, wie die Stirke
der Nerven als auch der
Muskeln entwickelr.
2.— Die Hande werden in
einer lockeren, ungezuwung -
enen Haltung nickt zu hock
wber den Tasten gehalten und
SJellen dann ayf die Tasten
herunter, und zwar okne
eine weitere Kraft als die
des natirlichen Gewichtes
zu verwenden. Liese Tatig -
keit ist ahnlich dem schiaf -
Jen Hinfallerilassen der Hin-
de auf den Knien.
Art Akkorde zu

bringt einen schr weichen,

bDiese
spielen

milden Anschiag und Ton,
kervor, was sich namentlich
bein Spielen von Portamen-
to in p oder mp oder mf
eignet.

3.—Die Finger werden zu-
ndchst ayf die Tausten gelogt,
wie bei Beschreibung 1, und
der Ton wird dann durch -
eine plotzlicke, krd]?z‘ge Auf-
will'ts - Bewegung der Arme
erzielt, zusamninen nit einem
Araftigen Einzichen der Fin-
gerspitzen., (Siehe Kupitel Fin-
ger Repetitionen,” Buch I, Sei -
te 158) Der entstandene Ton
ist von grosser Kraft wund
von einer besonderen durch-
dringenden Eigenschaft. Es
ist dann anzsuralen das Pe -
dal zu benutzen, wumnm eimen
#lirrenden Ton auszuschalten,
welcker oft hervorgebracht
wird, wenn man das Pedal
nicht gebrawche.

soudain et vigoureux du
bras, de 1’épaule et dudos,
produisant ainsi un fort -
tssimo aussi vibrant que
possible et un son massif
et plein. Cette maniére
les

et

des

de proeéder élimine
ecoups sur les touches
développe la force
nerfs aussi bien que eelle
des muscles,

2.— Maintenir les mains en
Pair, sans raideur, & unc
courte distanee des touches,
puis les laisser tomber sur
les touches a jouer sans
aucune impulsion ou force
des bras, mais simplement
Le

mouvement est identique a

de leur propre poids.

celui que lon fait en.lais-
sant tomber ses mains
mollement sur ses genoux.
De cette facon de jouer re-
sultent un ton et un tou -
cher trés-doux et moclleux;
elle se¢ prete surtout au jeu
wportamento dans p ou 2p
ou mf

8. — Placer les doigts sur les
touches, comme au No.1,puis
produire le son d’un mouve-
ment “enlevé” subit et vl-
goureux de la part des
bras, combiné avec un “re-
pliement” rapide du bout
des doigts (Voir Chapitre
“Répétitions de Doigts”,
livre III, page 158). Le son
ainsi produit est d'une gran-
de puissance et dune qual-
ité de résonance speciale.
11 est alors avantageux dem-
ployer la pedale pour éviter
un son légerement métal -
lique, que lon entend sou -

vent sans cela.

vigoroso de los brazos, hom-
bros y espalda, ast pro -
duciendo un fortissimo
tan vibrante como es posi-
ble obtenerlio y un sonido
“redondo’ y macizo. Kste
procedimiento elimina gol-
pear las teclas y desarrollia
la fuerza de los nervios Yy
de los’ musculos.

2.— Manténganse las ma -
7n0s en €l aire, a una corta
distancia sobre las teclas,
y déjense caer sobre las
teclas que se han de tocar,
sin impetu o fuerza de los
brazos, sino #nicamente por
su propio peso. Kl movi -
wmiento es tdénticoal yue se
hace dejando caer las ma -
%08 flojamente sobre las
rodillas. Esta manera de
tocar los acordes produce
un “toucher” y sonido muy
Ssuaves y pastosos, y Sé
presta especialmente para
e portamento en P o mpP
o mf.

3.— Coldquense los dedos so-
bre las teclas, como s¢ in -
dico en el No. 1. Bl sonido
se produce por un movi -
miento repentino y vigoro-
so, hacia arriba, de Zos
brazos, combinado con un’
movimiento “retraido” de
los dedos (Vease Capitulo
“Repeticiones de Dedos”,
Libro IT, pdgina 158). &l
sonido que resuita es de
gran potencia y de cali - -
dad vibrante muy especial,
Conviene emplear el pedal
para eliminar una reson -
ancia metalica que a me -
nudo se oye si no se le

empler .
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The following exercise
is one of the best to develop
strength and speed of hand,
wrist and arm in the play -
ing of chords.

The chords, written grace-
note fashion, are to be done
as rapidly as possible.While
playing the chords that have
a staccato sign, hand, wrist
and arm should relax and
“rest” in the air.

Die folgende ('/;bung ist
eine der besten umm Krgft
und Schnelligkeit der Hand,
des Handgelenks und des
Armes beim Spielen von
Akkorden zu entwickeln.

Die kleingeschriebenen
Akkorde sind so schnell
wie moglick auszufiihren.
Indem man die Akkorde,
welcke ein Staccato- Zei -

* chen tragen spielt, sollen

Hand, Handgelenk wund
Arm wakrend sie in der
Luft gehalten werden,
sich locker fihlen und
sick “ausruken’.

L’exercice suivant est
un des meilleurs pour dé-
velopper la force et la
vitesse de la main, du
poignet et du bras dans
le jeu d’aecords.

Les accords, eécrits
comme notes d’agréement,
doivent se jouer aussi
rapidement que possible.
En jouant les accords,qui
portent un signe de stac-
cato,la main. le poignet
ct Ic bras doivent se de -
tendre et se ‘‘reposer’’
pendant qu’ils sont en lair.

- b -

Kl egjercicio siguiente es
de los mejores para desar -
rollar fuerza y rapides de
la mano, de la muneca y

del brazo en la ejecucion
de acordes.
Los acordes escritos

como notas de gracia Se

tocaran tan aprisa como
sea positble. AC. tocar los
acordcs que llevan Signo

de staccato hay que aflojar
la mano, la muneca y el
brazo y descansarios mien -
tras se lcs mantienen en €l
aire.

]

&

C
L

9]
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All the chords should Die Akkorde solien
sound full and clear. alle voll und kiar klingen.
Avoid playing octaves Man vermeide nur Oktaven
only, instead of chords! zu spielen, stait wvolle

Akkorde zu greifen.

Tous les accords doi-

121

Los acordess deben to -

vent sonner pleins et dos sonar llenos y claros.
clairs. Ne joucz pas de No se toguen octavas sen -
simples octaves au licu cillas en vezs de acordes!
d’accords !

0 . . . b : .
No.4 : — : ; :
o = -
_ Ghe 2B iEe o . o & o 2'E
. El—' =~|. : : . é—
b |
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The repeating chords
should be played with a
rapid “nerve” (vibration)
action. Lift the arms
after playing the 8th stac-
cato chords.

Die auf derselben Ta -
ste zu wicderholenden
Akkorde miissen schnell,
klar und nervig (Vibra: -
tion) ausgefihrt werden.
Man hede den Arm nack
den staccato 8tel Akkor -

den.

Jouer les accords ré -
pétés avec un mouvement
nerveux, rapide (de vibra-
tion). Lever les bras
apres les accords stacca-

to de croches.

Toguense los acordes
repetidos por accion de
los nesvios (vidracion ).

Zevantense los brazos des-
pués de los acordes stac -

cato de corcheas.

3> | -
/B b - ar s
vi L
d - =R
T~ ba b b : T~
7 e = '
@
T . : - .
IR . /‘-\3
T : T
(> Y] [ Y] : (Y] [ @ )
=
-

20934 -258d




Good_for accuraey in
chord-playing and for
strengthening the hands
and arms. Play f, with
power and weight. When
tired and in order to off-
set strain and fatigue
play single- finger ehro-
matic scales pp.

No.6 o#

oo

Bntwickelt Treffsicher
hei im Akkordspiel wund
krdftigt Hande und Arms.
Man spiele f mit Macht
und Nachdruck. Um ein-
er_zu grossen _Anstren -
gung vorzubeugen,spiele
man, wenn man milde ¥st,
einfache chromatische
Tonleitern Jop.

W

Bon pour acquerir la
justesse dans le jeu d’ac-
cords, et pour fortifier
les mains et les bras.
Jouez f; avec force et
poids des bras. Pour
compenser 1’effort et la
tension jouez, lorsque
vous vous sentez fatigué,
des gammes simples chro-

matiques 2p.

123

Buen gjercicio para
adquirir seguridad en
los acordes y para for-
tulecer las manos y los
brazos. Tdquese f con
vigor y con ¢l peso de
los brazos. Para compen-

sar ¢l esfuerzo y la ten-
sidn, toquense, cuando s
sienta cansancio, escalas
simples cromaticas Pp.

X%

3
3
&5
5
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Only large or well de-
veloped hands will be
able to play the follow-
ing exercise.The strain
on hands and forearms
is great; therefore stop
when you begin to feel
tired.

Nur grosse oder gut
entwickelte Hinde wer -
den imstande sein die
Jolgende Ubung mu spiel-
en. Die Anstrengung fir
die Hiande und Vorder -
daker
sobald
Ermiidung eintritt.

arme ISt gross;

hiore man auf,

N

Y

Ao

\J
<+

No.7

Seules les mains gran-
des ou bien deéveloppées
pourront jouer ’exer -
cise suivant. La ten -
sion des mains et des
avant-bras est grande;
arrétez - vous, lorsque
vous sentez les pre -
miers symptomes de fa-
tigue.

Solamente las manos
grandes o bien desarrol-
ladas podran tocar el é-
Jercicio siguiente. La
tension en las manos ¥
los antebrazos es grandé;
pOr 680 hay qué parar én
cuanto se sientan los pri-
meros sintomas de can -

sancio.

1

-

A

bh

‘?:h
e
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Examples

Symphonic Etudes

Observe the accents

Beispieles

Symphonische Etiiden
ROBERT

Beobachte die Akzente

(d = 132)

e

Exemples

Etudes Symphoniques

SCHUMANN

Observer les accents

128
Ejemplos

Estudios Sinfonicos

Observense los acentos

i

(Etude IV)

e
g

20934-2568d
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The whole passage in Dis ganze Passage in Tout le passage-enac- Todo el pasaje en acor-
chords comprises 18 meua- | Adkkorden_besteht aus 18 cords contient 18 me - des contiene 18 compases;
sures; one should be able | Zakten. Man soll sie drex | sures; on doit pouvoir hay que llegar a tocarios
to play these three times Mal kintersin ander spiel- | les jouer trois fois de tres veces sucesivas.
in suecession, én konnen. suite sans arrét. .

Concerto in Bb minor Konzert in B moll Concerto en sthmineur Concierto en Sih menor

PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY
Andante non troppo e molto maestoso

lié

[oe]e]e]| "o

2=

etc.

See also: Vense también:

Rhapsody in Eb major Rhrapsodie tn Ks dur Rhapsodie en mibmajeur | Rapsodia en Mib mayor

Stehe auch: | Voir aussi:

JOHANNES BRAHMS

Waltz of Mephisto I Mephisto Walzer - I Valse de Mephisto I Valse de Mefisto
FRANZ LISZT

Concerto in Db major I Konzert in Des dur l Concerto en réb majeur l Concierto en Rebmayor

CHRISTIAN SINDING

20934-258d
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Chords with Al - Akkorden mit sick Accords avec Mains Acordes con Manos
ternating Hands . ablosenden Hinden Alternantes Alternantes
Attack the chords from Kurz anschliagen, nickt Attaquez les accords Dénse a corta distancia;
a short distance, avoid “Hawen’. d’une courte distance; ne | no se “aporree” el piano.
“pounding . pas “taper”.
5 5
5 3
3 i 3 2
2 2 1 1
f) 1 1 j i i |
19
1
) = P

No.1

MW =
QTR =

etf:.

No. 2
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Trinos en Acordes
ZLjecucion

Trilles en Accords
Execution

S
N
~N
N
< 8
~ 3
QRGN
S 0§
S =
~=
3
~
wn
Hn
= g
8 3
g
T 8
o [<3)
@]

AN

(simile)

\\\ -

j
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
Concerto Konzert Concerto Concierto
FERRUCCIO BUSONI

Agitato 5
A con [fracasso 2
b § b
S,
o ' ‘I 5 {  ——— J 4i} —— t Ejl ‘E i]; 41 =
3 2 2 hg 3 ¥ ¥ iF ¥ ¥ e 3o iE T b5
o)

T PR | T 1 Il 11 1 1 1 1 H T 1 T 1 16

o) T

. : e .L—M——q:—h}—a»é—ul—
== 13y F 05 % = ¢ G hE vE T 3 b8 RE vE

J l

! ll
e q# i R ﬂ‘gﬁ S

By permission of Breitkopf & Hirtel, Leipzig

Fantasy and Fugue on | Fantasie und Fuge icber Fantaisie et Fugue sur Fantasia y Fuge sodre
B-A-C-H B-4-C-H B-A-C-H B-4-C-H
. FRANZ LISZT
Allegro con brio T~ T~

A s 12 12 E E E E E E
T'rilio ‘ 7
J

ben fn teprpo

20934-258d
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Mixed Chords
and Octaves

The octaves should be
played with a lighter
touch than the chords.
These are to be done with
a firm pressure of the
arms,while fully depress-
ing the keys.

R Wwon

Gemischile Akkovde
und Okltaven

Die Oktaven miissen mnit
leichteremn Anschlag als die
Akkorde gespielt werden.
Letztere sollen mit Kraf -
tigem Druck des Armes st-
cher und fest in die Ta-

sten hineingespielt werden.

Accords et Octaves
Mélangés

Les octaves doivent étre
exécutées avec un toucher
plus léger que celui des
accords. Ceux-ci se joue-
ront avec une pression
ferme du bras et en en-
foncant bien a fond les
touches.

oot

Acordes ¥ Octavas
mezclados

Las octavas deben efecu-
tarse con ‘‘toucher’® mas
ligero que el de los a -
cordes. Kstos se tocaran
con presion firme del bra-
30 y hundiendo bien a Jon-
do las teclas.

L,

Somewhat slower, estab-
lish well the chords of

seventh.

Ktwas langsamer; die
Septimenakkordern  fest

eingedriickt.

Un pen plus lentement;

les accords de septieme
fermement plaques.

Un poco mas despacio;

los acordes de sétima da-
dos firmnemente.

20984-268d
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Ejemplos
Concierto en La menor

Exemples
Concerto en Za mineur

Beispiele
Konzert ¢n 4 moll

Examples
Concerto in A minor

EDVARD GRIEG

’

Toquese tres veces Sw-

Jouez trois fois de

suite.

Drei Mal hintereinander

Play three times in suc-

cession.

cestvas.

zu spielen.

(pie animato)

cececccacan

/ majeur l Concierto en Sol mayor

Concerto en so

Concerto in G major I Konzert in G dur |

KI

S

PETER I. TSCHAIKOW

~~
~
o~

Allegro brillante

20934-258d



132 Concerto Op. 30

Allwro con fuoco (d= 120)

Konzert Op. 30

Concerto Op. 30

N. RIMSKI—-KORSAKOW

Concierto Op.30

For obtaining endurance
in the playing of octaves
and of chords.The octaves
are to be played from the
wrist, lightly and with
elasticity, in m . The
chords to be established
firmly with the arm.

Allse gro

B>

Zur Entwickelung von
Ausdauver beim Spielen
von Oktaven und Akkor -
den. Die Okiaven sind
vom Handgelenk leicht
und elastisch und in m_f'
zu spielen. Die Akkorde
stnd mit dem Arm fest ar-
zuschlagen.

K. K.

Pour obtenir Pendurance
dans le jeu d’octaves et
d’accords. Jouez les oc-
taves mf,dupoignet, avec
légerete et élasticité.
Plaquez les accords avec
fermeté et du bras.

T3k

Para obtener resistencia
en la ejecucion de octavas
Y de acordes. Las octavas
de la muzieca,con ligereza
y elasticidad, mjf. Los
acordes, firmemente apli -
cados eon ¢l brazo.

20934-258d

) .
l:"---l-’!'u"\-luh

(L= 4

" - - -
2 e esic"eos $ooe

BB
""'-hlll:' I I ]




With light, flexible arm.
Good for increasing the
elasticity and stretching

of the hand.

Mit leichtem lockerem

Arm. Von Nutzen

Bivgsamberit und Ausdeh-

nung der Hand.

suUr

Le bras léger et souple.

Bon pour augmenter 1’¢

lasticité et D’extension

de la main.

133

£l brazo ligero y suelto.
- Buen ejercicio para au -
mentar la elasticidad y

extension de la mano.

& & H XN X

| [ I 1
| B & O W BhHa o g 4
ol W W b & & &

QM=
[

s dsd ddddidsesdidded s
1

To promote lightness
of touch. It enables
greater endurance because
the weight of the hand
falls on every finger in
succession,

Zur Entwickelung von
Letclktighkert. Man
nicht so bald miide, weil
das Gewicht der Hand nach
und nack auf jeden Finger

wird

verteiit wird.

Pour la légereté du
toucher. On se fatigue
moins vite, parce que
le poids de la main est
réparti successivement
sur tous les doigts.

semile

— ——

Para adquirir ligereza
de “toucher’ Nu se cansa
uno tan pronio porque
el peso de la mano esta
repartido sobre todos los
dedos.

—

semile

20934 -268d
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Examples

Polonaise in Abmajor,
by Chopin (endurance of
the left hand)~ March
from the Suite Op.91, by
Raff (endurance of the
left hand)—Rhapsody No.
6, by Liszt (endurance of
the right hand) —
garian March,by Kowal -

Hun -

ski (endurance of the right
hand)—The Erl King, Schu-
bert- Liszt (endurance of
the right hand)— Concerto
in B minor, by E. d’Albert
(endurance of the right
hand).

Preparatory exercises
for the Staccato Etude
in C major of
A. Rubinstein.

Beispiele

Polonaise in As dur, von
Chopin(dusdausr der lin-
ken Hand)— Marsch aus
der Suite Op.91, vor Raff
(Ausdauver der linken
Hand)— Rhapsodie No.G6,
von Liszt (Adusdauer der
rechten Hand)— Ungari-
scher Marsch,von Kowal-
ski (Ausdauer der rechien
Hand)— Der Erlkinig,
Schubert-Liszt (Ausduuer
der rechten Hand)— Kon-
zert in H moll, von K.
d’Albert (dusdauver der
rechten Hand).

Voridbung zur Stac-
cato Ktiide C dur von
A. Rubinstein.

Exemples

Polonaise en Zab majeur,
de Chopin (endurance de
la main gauche)— Marche
de la Suite Op.91, de Raff
(endurance de la main
gauche)—Rhapsodie No. 6,
de Liszt (endurance de la
Marche

Hongroise, de Kowalski

main droite)—

(endurance de la main
Le Roi des
Aulnes, Schubert- Liszt
(endurance de la main

droite)—

droite)— Concerto en s¢
mineur, de E. d’Albert
(endurance de la main
droite).

Exercices préparatoires
pour I’Etude Staccato
en «#f majeur, de
A, Rubinstein.

Andante f* - Moderatowy - Allegretto mp

Ejemplos

Polonesa en Lab mayor,
dé Chopin (endurancia de
la mano izquierda)—
Marcha dé la Suite Op.91,
de Raff(¢endurancia de la
mano tzquierda)— Rapso-
dia No. 6, de Liszt (én-
durancia de la mano de -
recha) — Marcha Ocngam,
de Kowalski (endurancia
de la mano derecha)— Kl
Rey de las A'unas, Schu -
bert - Liszt(endurancia de
la mano derecka)— Con-
cierto en St menor, de
d’4lbert (endurancia deé

la mano derecha).

Ljercicios prepara -
torios para ¢ Fstudio
Staccato en Do mayor
de 4. Rubinstein.

20934-2568d
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Arpeggiated Chords

One should not neglect
the practice of arpeg -
giated chords, for they
are a very effective means
for giving “gripping”
strength to the fingers
and for improving the
quality and terseness of
the staccato.

Lift the fingers quick-
ly in succession, after
“gripping” the keys
with strength.

ArRorde in
Arpeggio Form

Das Uben von Akkorden
in Arpeggio Form sollte
nicht vernachlassigt wer-
den,da e¢s vorzigiich da-
zu dient in den Finger -
spitzen Kraft zu ent -
wickeln und die Figenart
und Kernigkeit des Stac-
catos zu erhihen.

Hebe die Finger schnell
einen nack dem anderen,
nachdene die Tasten mit
eingreifendcr Kraft an -

gepackt worden sind.

Accords Arpéges

On ne devrait pas nég-

liger d’étudier les ac -
cords arpégés, car c’est
un excellent moyen de
donner de la force aux
bhouts des doigts et d’a -
méliorer la qualite et
la netteté du staccato.

Lever les doigts ra -

pidement 1’un apres ’au-
tre,aprés avoir pressé
les touches fortementdans

un mouvement ‘‘enlevé’’

Acordes Arpegiados

No se debe descuidar
el estudio de los acordes
arpegiados, pues $on
excelente medio para
Jortalecer las puntas de
los dedos y mejorar la
calidad y nitidez del
staccato.

Levantense los dedos
rapidamente wuno tras
otro apretando las tec -

las con fuerza.

BN S~ N |
te : : er S . ) ' P .1'5,1-} -c‘]é' <5
o Betid N" bake s q
N0.1 f etc.
o) = 2 - 4 m—_—
D# #_ —gzﬂ . ]|. ? IWI ;;%_ —— . yf;f;ll Y D@ — L . I Jui ]

No.2

simile
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Strengthens thumbs Kraftigt Daumen und Fortifie les pouces et Fartalece los pulgares
and 5th fingers and Sten Finger und streckt les 5émes doigts et €lar- ¥ b0s dedos y extiende

stretches the hand; die Hand. Man ibe sie. git la main; e€tudiez-le. la mano; estudiese.

practise it. ..
semile
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Do not leave out the Man unteriasse es nicht
practice of this exercise;

it is very useful.

diese ﬁbung- auszufik -

ren; sie it von grossem

Nuizen.

Ne manquez pas d’étu-
dier cet exercice, qui est
tres utile,

No se deje de estudiar

este ejercicio que e€s muy
util,

Examples I Beispiele I Exemples I Ejemplos
Mazeppa
Transcendental Etude | Transcendental Studie Etude d’Exécution Fstudio de E]'ecucz'o'n
Transcendante Trascendental
FRANZ LISZT
All A y Y
egro \
1 [ [N 1 $ [N ¥ g th B
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Ballad Op. 24 Ballade Op. 24 Ballade Op. 24 Balada Op. 24
EDVARD GRIEG
The staccato quarter Die Staccato-Viertelnoten Les notes noires stac- Las notas negras stac -
notes are to be “lifted” sind mit Kraft aus dem Tas- | cato doivent étre “‘enle- cato tienen que ser “ar -
with a strong pizzicate-like | ten herauszukolen. vées” avec force. rancadas” de las teclas
action of the fifth finger. con fuerza.

Allegro furioso

& oo oahRe g m e et emmmnoneeaaweoeooimeseemestessesssssssssesssessasteesssceseseeeeessseess T
= £ = g, o 0e b = s be
oy —— - S g . e e
() i t L]
—_—= f2 —_—ff —fr —— —_— —f =

| 7 o — - - — — m
e T e e e S = T
NG N = G B N~ SANE AN

sempre piv furioso
%.ﬁ i Tad, K. . . cto
8.----..-..-.-..-...-.-.-----.-----------...----.-.--.-...-----.-...--------...--.---.---.E /—1
D=t = At = = =be
v 1K) 1 1 )| o 111 r-r-l l' 4 1 J‘ﬂ‘ } u}'[ '} lbdlnr‘ ]
D S - S B R 557, —f —=F __
<fz <fz —;fz <f; <fz < \' ‘ﬁ\ fz
1 — F ﬂﬁ ) < I
SRS = T z e
R G L ‘\7 T T Qi

/——\‘ —, /—l. /\ — A —_—
E; } P 1 o ; ——1%? Ffi! ; a7
| . W4 T J 9 T . I ba I & i 1 1 a1 1 J & T
1) [} T 11 1 d &J ) X 1 @ 1 1 I 1 J
ry) f" ¥ O §d f o 1 3
= :fz <jz ‘<fz — fs <’fz —<fz <fz .ﬁpz sdetc.
hﬁ\ hi [ ! | P == )
O v 8 1 v [ ] | 1 4 T o I ) | r ) 1
N Y 1 3\ (; N T " | d 1 L. d 1 | ——— ]
r 4 | I AN 7 N\ - \ g 1 1 Y 1 I A\ T 1 11
el v 1 S, ] N 1 S ) AN b AL AN '] 1 ] . i ]
—_———

Rhapsody in Eb major | Rrapsodie in Es dur l Rhapsodie en ab majeur | Rapsodic en Mibmeayor
JOHANNES BRAHMS

Allegro risoluto (4legro apiacevole)

m . . /‘\ 21
Q! E./ “E!bé ﬁ£)17£>7 @21534 @21@24 ‘HI Jnliz .H_l Uq
_n >0 M| i ILJI \LiL‘ J\J'J;;‘ =
q_?::— — \ 1 i_/.
}. . . f‘ ' ete.
. . = — § 1
S TR T I7 I8 I W

KW, . W KW K. X
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Mixed Chords
and Single Notes

Gemischle Akkorde
und einzelne Noten

' Accords et notes

simples

Acordes y Notlas
Simples.

5 5 5
md.§ 5§ 3§ 3 % s 5 3 : 2
2 1 2l 2 1 . 2 2 [y 2.1 2 2 4 2 PR
e = e =i e Ere ==
—$—= - = - — =
1 5 3 ° 5 15 mmig 1 5 © 5 15 f g ey 15
ms. 3 2 1 2 1 2 3 2 1 2 1 2
4 2 4 b 4 4 2 4
4 4 i A 2 4 4
g sitmile 4
L M~ be NN e N, o~
t b L — 'I'/‘ T - U‘ }
S—— p . I
% 5 simile b
4
™ M~ N b ™ PYLLJ:
= E= FELmr e
p T 1 T 'IP—!:’ T
¢ - K u ] etc

For chromatic passa-
ges of mixed chords and
single notes sece Book

I, page 131.

Examples

Fantasy Op.17

The double notes firm-
ly marked.

Ficr chromatische Liufe
von gemischten Akkorden
und einzelnen Nuten siche

Buch 11, Secite 131.

Reispiele

Phantasie Op. 17
ROBERT

Die Doppelnoten Krif-
tigt betont.

Pour les passages
chromatiques d’accords
et notes simples voir

Livre lI, page 131.

Exemples

Fantaisie Op. 17
SCHUMANN

Les doubles notes
. A ’
doivent etre marquees
avee fermete.

Para los pasajes cro-
maticos de acordes y no-
tas simples véase Libro

II, pagina 131.

Ejemplos

Fantusia Op. 17

Las notas dobles se
’ o)
marcaran firmemente.

In Tempo (dnimato JI 132) 3 3 £ . I)
4 A A .:.4h Y J) e h hr.ﬁ_,’ ] 5#th Sh"#E 2
¢ \ qth_EbE qr il 2I 1 3 4 ?1 1 |21 2 T 2 1T Z © 2 T2
—— 21 9 1 3 - 3 . -.Sf'

]
v a4

-

1
A 1748

N
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w Pyt
2 5
4 g 3 /N . ™ |
37 | '= P %ir_T_ ? ‘@ g
\_sfb ﬁ 3 \ 2=£3 s = o 2o 1 etc.
= o 1[ ih D 7 N b
I > T — ! o F ! Fij 1 i F
3% 2 53 4 gEEEEEET—EEE=f£' 503 ; ~ . 5#=i==i & =

Elegies No.1

Sostenuto, quasi Adagio

Elegien Ao. 1 |

FERRUCCIO BUSONI *

Elegies No.1

l Elegias No.1

|, ]
1']%

5 5
> i =
=_—_ 2
Yt $= .
,l L W] F
! piu espress
N i) J
- P P e
=t ' =
ﬁ\/ ' _ —
/’—’\F —_— etc.
=== S=== e
= < e ke | Y
w

* By permission of Breitkopf & Hirtel, Leipzig
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Chords of g

| Akkorden von g I
Jf-mf-p Andante-Moderato- Allegretto
5

Accords de ©

Acordes de 6

3

2 203 ze)
22 2 1 1 1
e———
P p—
1|
1/1
5 8@ 4 ==
b 5 B
B b b A 53
23) 2
2 2
1 1 1 % 1
< 1 I I + —
¢ == —————

%

el

oo
=W U
SX 1
= O
XL
RO
(BN T )

Srwe
FECT
(3,871 2
N
oo
FECTN
awr
)

RO
[ Lo
WO

oW
el
oo
I

R0

O

XL
R ot
0
ol I

5 4
2 2 % 45 ;

1 2 2 4
111§§%

1 1
54333

g b

2 2

1 1
etc.

S

-~

5 b
455423
2 2
%@1 1 12
-
D
1 1
12322
2(34 5 4 3
4 b
54555522
2 2 2 2 2
§.1 01 1 11,1 1
[
T.1 1 11 1 1
$ 2 2 2 22 2 3
5 4 8 4 34 3 b
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Trinos
e ———

Triller

Allegretto

Trills

Trilles
==

100

e

10 QY

0

10 Qe

O
100w
e

[T~

R -

PO

1000 <«
Mo

e

m [I~I 4]

° nm

e

10N

O

10 o

O

14

- O
10 O

-t

fed CUaH -
O et

*=135
i U0 E

he-
49

VY~ L3
T2
10 Q0 =1

e

o
R
M
10 Qe

e

10 e

Repeticiones

’

I

Repetitionen Repetitions

Repetitions

1M

0ot

MK

el 2o

5
2

O

e

0

o

106«

100

e MO

ot O
O

D
0N

oyt HOEU

=

[T
L al-r] =]

[Tl 3 ]
QU

e
oY

100
Qe

O

LT~

106~

0
o

<« QUK
10

100 <

Mo

i QU

L 4=

Aal i

-« QD

ot o

<D

—-——

L1 8

-0

==

e

LI~

L (2 -]

1O
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| -
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Blind Chords of
Sixths with Alternat-
ing Hands

They are of great effect
when performed in a rapid
tempo and with a
racy touch.

light,

Blinde Sextenakkond
mit sick ablosenden
Hinden

Sie sind von brillanter
Wirkung wenn sie #m
schnellen Tempo und wmit
leichtem, kernigen . An -
schiag gespielt werden.

Accords de Sixtes
Partielles avec Mains
Alternantes

Ils sont d’un grand ef-
fet, lorsqu'on les exécute
duns un mouvement rapide

et avee un toucher léger
et nerveux.

Acordes de Sextas
Parciales con Manos
Allernantes

Son de gran ¢fecto cuan-
do se gjecutan en un mov -
tintento rapido y con un
“toucher” ligero y mervio-
so.

1235§
\ ' etc.
[ [
I|II II —
q 2
2 1 2
2%42241§2’
i 5 4 5 2 & 7
5 4 4 5 4 5

Sounds better

Woklkiingender

Sonne mieux
Suena wmejor

m.d.

(S

O
BN
YWD

m. S.

Sounds better

Woklkirngender

Sonne mieux

Suena wmejor

|5i%

Ferruccio Busoni

=
2
. % 2
3 H
20934-258d
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New Combinations,

Neue Kombinationen ,
zum ersten Mal wverdf -

Combinaisons nouvelles
(publiées pour la premicre

145

Combinaciones nwuevas

(publicadas por primera

published for the first
time. ves).
4 S 3 2
m.d. 4 % 2 ? 1
4 4 1
3 3 2 2 2 :
y I %
| § an Y T
o :
m:.S. iﬁr 4 3 2
sopra .
5
2 3 5 5
1 1 1 2 6
1 2 b
: ‘ ¥ 2
, i 1 3
- +- = |
ANI '—} | ! —
4 —
2 3
5
5 5 3
m.d. 2 3 3, i
o H— |
1 1
£ 1 T
D))
m. S
sopra
5
3
2 5
3 5 B 5
2 3 3 3 3
z 1 2 2 2 3
- 3
— ———
15 f= —
5 ARl
2 3 4
Lh o b etc
o b -
. 1 i Y el
ANV o= Il 1
)] e —— ——
o) | L etc.
y Ll
F.d

Yior

i
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Partial (B/ind) Chords

To be practised first
each hand alone.

Blinde Akkorden

Ube erst Jede Hand

allein.

Accords Partiels

Etudier d’abord chaque
main séparement.

Acordes Parciales

ZEstudiese primero cada
mano sola.

5 5
5 5 : 3 3
m.d. : 2 1 2 1
@ 3 3 |-— F:
o) 2 1 2 1 [— . [ . = »
;t 11 T 1
r 1 3 1 9 1 5 5 —— %
s. - 2 2 2 1 5 5 1
m, "1 5 4 4 4 2 1 2
5 4 2 4
L0 g :
4
nE :
214 21 » —
1y 1 114
fo—
d gg" # 5 e F i
1 5 %5
2
2 4
5
3 3
5 g 1 2 1 2
3
1 2 1 2 -— b
] T lF L I? -2 : JIU
. iﬁi ' 1 5 1 5 A
1 3 R 2 2
2 2 4 4
4 4 5 4 H 1T 4« 1 4
4 4 b 2 2 2 2
2 2 4 1 4 1 4 3 3
1 5 1 4 3 4 4
4 4 b 2 3 4 3
3 3 ? 2 25 f4 b15 i35 5 5 4 5 2
H 3 2, 2 4 1 1 5,4 5, 4 —— 1
= -4 E—t—%F T i (| t
h 1 2 e’
- —— 4 ] s
— —— =
— 2 1 2 1 2 1 J 2
2 1 2 1 4 4 4 3 2 1 2 1 4
2 1 2 1 7 4 5 5 5 2 4 4 5
F H 5 2 2 1 5 2
: —s 2 21 1 2 1 2 1 1
z 1 2 4 4 4
5 5 5

With Alternating
Hands

They develop lightncss,
elasticity of touch and
equal strength in both -

wrists and arms.

AMit sick ablisenden
Hiinden

Sie entwickeln Leichtig-
keit, Elastizitat des An -
schiags und gleiche Kraft
in beiden Handgelenken
und Armen.

Moderato — Allegro

Avec Mains Alter-
nantes

Ils développent la 1é -
gereté, I'élasticité du
toucher et une force égale
dans les deux poignets et
les deux bras.

Con Manos Alter -
nantes

Desarrollan (‘ligereza,
elasticidad de “toucher” e
‘gualan la fuerza

ambas mmunecas y ambos

en

brazos.

.-L/t\s
IRE E
A\37 s 5" E- AB ;
2 iF B
' —— % — e
Emeenp—
o T O] N D
5
: 8
5 5

20984—258d



147

—
W
{7 —g—
\Q)U i In all keys
‘ pm— h——— In allen Tonarten
— — e —
—— = = Dans tous les tons
£n todos los tonos
3% i

") 5 4 5 .
5 T 5 I
1 = = =
J 1
Y B Y i g
= ) _—
raY } 4 1i‘ :
. T}‘;\ 7] W4 1 ; } { % % 1 :)L
1 1 1 3 2 2 2 <
1 2 2 2 5 3 & 3
3 4
5 4 3
o) N L
S== 8
B In all keys
= —— F—==# etc. 11 allen Tonarten
b ) Dans tous les tons
!9; i’ £n todos los tonos

| A;/#ﬁiﬁ%%\

£ S 2
4 ).
2 <y
Trills — Triller — Trilles — Trinos
. o
5 % % z N
= 9 = 1T
Gy 5 < 5 7 — Xy
[ P25 X 3 3 Q
< ’E
z E

i
eef
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
The whole run is to be Ler ganzs Lauf gleich - Jouer tout le trait égal- Togquese todo ¢l pasaje
played softly without a miissig leise; kein crescen- | ement piano, sans crescen-| piano, sén crescendo al fin.
crescendo at the end. do am Ende. do a la fin.
Sonata Op. 2, No. 3 Sonate Op.2, No. 3 l Sonate Op. 2, No.3 Sonata Op. 2, No. &

LUDWIG van BEETHOVEN

ow

e
j‘“ Y-}

-
]

Assai allegro o2

5
2 2
555 5 g g

3 2 ; —T— 3

EE== ¥

1 -
[k LA

£3l

[3)]

i

W -

-
N

A

;r

Ne
N

2 | . .
» F. A ) »
oy—6— } Ca J 2 4 LT 4 ﬂlﬁr_l | — %}" T r— o 4 &
)!f ] Z __Q;____l__es_sgr!' 14 Y T v e\ z Esi { & ra
An accent on the first Ein Akzent awf dem er- Un accent sur le pre - Acentuando el primero

of every four chords gives sten von jedem der vier mier de tous les quatre ac- de cada cuatro acordes la
surety. Akkorde gibt Sicherheit. cords, donne de la sirete. gjecucton es mas segura.

Variations Sérieuses

FELIX MENDELSSOHN

: P g
3 . . 13 3

et e

e
el

N
‘11
v

i

Powerfully; arm stroke and Krdftig; Armanschlag Avec force; jeu du bras Fuerte, con juego del
arm vibration. und Arm- Vibration. et vibration du bras. brazo y con vibracion del
brazo.
Staccato Etude C major | Staccato Etiide C dur ‘ Etude Staccato 7 majeur I Estudio Staccato Domayor

ANTON RUBINSTEIN

=) =)
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Tarentella Venezia e Napoli

FRANZ LISZT

(ritem poi acceller)

H 1
bu L= 3
T E
: 4 ie be o 4, o E!E'!i 7~
L ) 3 173 T T T 1 L s ~ E
e vn“;- A '?V EL J['
Kad. #*

Etude No.10 in F minor I Etide No.10 in F moll | Etude No.10 en #z mineur | Zstudio No.10 en Fuu menor
FRANZ LISZT

The upger notes dre to I Die obersten Noten sind

] Les notes supérieures Deben hacerse resaltar
be brought out.

zu detonen. I doivent ressortir las notas superiores.

Allegro Agitato molto

8>.
\J
" ) . \_\
p™AREN M T ] Rl ol B ra - ~
V 4% b1V ~ Il ~ b4 = 1
| £ an WL/ ] x v A
L= 3 V 3 2

=

¢y
v

=

.

T l\r
el
vk Ry
‘_’\z-?

ﬂ
LY
Mme
an i ep

Y % >/-\.

A poco rall. . - - - - _ (a tempo); =

N 17 L 1

¥ al B 1V [ ™7 ] P
A3 E— . .l =
[3) -

etc,

o3 1 1 —
—Jer D h

w4 15;' ;_,V a

Concerto Op.29in E flat | Concerto Op. 29 vn Es dur | Concert Op.29 en A%b majeur IC’onczerto Op.29en Mibma-

major CAMILLE SAINT-SAENS®
Moderato assai (J 72)

molto erebcend

. ! L b b h b
L\: ] ) T 1 T ; v A

O

DN
il

=y

z —— —— S BT T o
3 ; ¥ THE Fhipe 3

¥)By permission of A.Durand & Fils, Paris
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The chords are to be Die Akkorde recht glatt, Les accords doivent Los acordes deben ser
played very smoothly, le- legato und gleichmissig. étre tres liés et nivelés. muy ligados e iguales.
gato and evenly.

Etude No.2 l Ftiide No. 2 I Etude No.2 | Estudio No. 2
PAGANINI- LISZT
5 5 5
2 2 2 g &t
Andantino 1 a

Capriccioso ten.

[ L - — : b A
1 :’}‘ —&& . <—1 < i o — L) n i T=f
AN o 7 [V I q — 11 L #
r 2T ; \? etc.
e 5 3 55 -
e —s=ire= =
Py , v A [ 'q‘b‘ibi’ ;J
K. % K. *
_ Chromatic Scale Chromalische Ton- Gamme -chromati- Escala cromatica
in chords of ¢ leiter in § Akkorden que en accords de $ en acordes de 6

SR SIS MR SR
RO PO
[t 1 B I S
w
AP

WA

ww

[ M)

rw

0
0 O | - 20N
0 U O
> 0NN [ 0w
R0 TV 20
SR ROH [0
RN | PDW
0N R
N
RO [
R0 [ 20
OO ) Wt
D U [ > 2D W~
RO R ow
[
SR VIS RIS S

N
=
N
X
i of

[ )]

RO 20 O
0K (DWW
20N |0 W
RO
2O [
(X1

R Lol I

R VU200

Mt 2

1 A | L | .
T | T _Lé'_z_ — I e —— - T —
1 1 1 2 2 2 2 2 2 2 5 3 1 1 14 1
%%%%%gzg45545455422%%2%%%
11.1%%22‘7’3543434232222%22%
Example Berspiela Exen’1p1e Ejemplo
Mazeppa Transcenden- HMazeppa Transcenden-  Mazeppa Etude d’ Ex- Estudio de Ejecucion
tal Study No.6 tal Studie NNo.6 ecution Transcendentale Trascendental No.6
No.6
5 4 5 4 5 5 FRANZ LISZT
1 b 1
A B # !’E E,t s 37 P
’LD Sy [ 'l;h'
7 e S
rz'wj/'{)rz. [ : —
9 #
1
S —
b - = L3
E 7
5
L Suteitets s
I —— H—H ¥ i ; —
a — ! 1 ! ! } - — " -lq- P~y
- L — — I ] rinfors. r rq r ete.
e JLJ
ha :L &é b= be b 4
S B - : : '
y - g va
K@, Kad. Ken.
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6 6
Chords 3 and 3

Concerto in A minor

6 6
Akkorden ¢ zmdg

Konzert in A moll

6 6
Accords 2 et 3

Concerto en LZe majeur

ROBERT SCHUMANN

151

6y 6
Acordes 23

Concierto en La menor

Allegro affetuoso J=s4
Y char. e
Fag.
?f .sf f etc.
sk N D
| CHY £ ) 1 [ (% o
e e s e o :
~ - =y &
rv o

Other Chords

Don Juan Fantasy.

Andere Akkorvde Autres Accords | Otros Acordes

Don JuunPrantasie Fantaisie sur l'opéra

de Don Juan.

Funtasia sobre la opera
Don Juan.

FRANZ LISZT
Grave
5 5 simile . 5 stnile A
) 171 L ss Pk & g ' ~
Sy H 1
tempestuoso = rinfors assat
T : ~
| 2 1*5’
P P L 2 - 0 N al Ib:' y = = = = — — —
’ F/F ’ F (' i J il Hdkid
rem.
K. * K, *
5 Stmile A A
3
i igigiEf s :gigfass & ¢
[y H EE
p— rinfors assat etc.
, b2
l: L ” — . —
7 Vv lﬁ" - -
v h‘fF: ,. y F: ’r
= =
L. Kev.
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The crescendo is to be Das crescendo in Grup - Le crescendo doit étre Z! crescendo se hara
done in groups. pen zu Spielen. fait en groupes. por grupos.
Gnomenreigen

FRANZ LISZT

Presto 5 g BT
5 5 5
5 5 2 5 3 5 i 533 3 3 3 5 5 5 3
3 3, 1, 3 1 17 1 1 o111 g 3 3
e e
L i -3 . 7—
S S T Fo o fe =
o ff ] [ — # 4
. —_—
molto cresc. e Siring. — S ete.
\ ,——j \ //'—! /‘g !
r I L T 17 | moa— I 1 1 1 M |
e I n n 1 &
42 3 1 4 2 3 1 3 19 Pt 2 1 1 2 I S
21 b 3 2 4 1 2 1 1
42 & 2 4 2 i 2 4 2 4 3 4 3 4 3 5 3 =2
2 2 2 2 2 2 z -
K K. 2 2 i 4 4 4 %1 i 2 2 2 2
. . *
Concerto in C minor l Konzert in C moll l Concerto en L7 mineur l Concierto en Do menor
CAMILLE SAINT-SAENS
Allegro (d: 18%) - e :
.5 £ - £ = :
P’ AR ] i I T I N AN
o 7 ] —— : —
o —— I N ——
S ( ) etc
1 £ -
| H £ » 2 M 3 3
ok o — T ————
4 —— — I £
5, [S—— 3 3 3 % % %
B,
B *
Concerto Op. 4 Konzert Op. 4 I Concerto Op. 4 I Concierto Op. 4
S. LIAPOUNOW
3
Allegro con brio i ] P :
: 3.3 s £ §
ey a—f st f
0n—V—x T T T T il“‘*'“;;j._——_ T T ¥ x
{ [ [ T ) S— I I ] | I—

Ne
PARY
My

il
et
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Original exercises, ex-
pressly written for this
work, by

The skips in chords, in
the left hand, should be
made, not by throwing the
hand, but by a swift glid -
ing motion (guasi legato).
(0.¢)

Originalibungen, ei-
gens fir dieses Werk
geschrieben, von

Exercices originaux,
€crits expressément pour
cette oeuvre, par

OSSIP GABRILOWITSCH

Die Akkord Sprunge in
der linken Hand
schieifen (quasi legato)
nicht werfen. (0.G.)

rasch

Allegro con brio

No.1

Exécuter les sauts d’ac -
cords de la main gauche,
non pas en jetant la main,
mais par un mouvement
glissant rapide (guas: Z¢-
gato). (0.G.)

153

Ejercicios originales
escritos  especialmente
pare esta obra, por

Se ejecutaran los saltos
de acordes de la wmano
‘squierda no echando la
mano, $tno por medio de
un movimiento resbaladizo
y rapido (quasi legato)
(0.G.)

No.2

H |
AN
| N
V_ 7

0

LI 4

Z |
v {7
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Original exercises Originaliibungen , Exercices originaux, Eyercicios originales
. . e . ’ . . g
expressly written for elgens fiir dieses Werk écrits expressément pour escritos especialmente
this work, by geschrieben, von cette ceuvre, par para esta obra, por

EMIL von SAUER

Allegro molto
m.d.

AH'H:.U.. ~

&L

No.1

P legyiero

Allegretto

N e
0. P espr. _ |- == . _ _ Z ==
&1 . .J_ J. hé ba J/\J_ . J_ A hé

.TF ;ﬁ g — ~ J-;v S 'n% -+ -l

33 5 ¥ 1 e‘g‘r 23 “"r. hr —

5 3 4

fad 3 RULAE N = - R

v\
i
ra
'4!'—»
.|
Jilw

e
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Original exercises ex- Originaliibungen, et - Exercices originaux, Ejercicios originales
pressly written for this | gems fir dieses Werk | écrits expressément pour | escrifos especialmente
work, by geschrieben, von cette oeuvre, par para esta obra, por

ISIDORE PHILIPP

5
(d-116) 2 5 -
T 3 5
5 3 5 5 5 5 3 o
m.d, 2 5 5 3 1 2 2 3 & 2 1 % stmile
1 2 2 1 ~ 1 1 1 1
p = 1 2 > 1 - s s >
No.1 . C—
m.S. 1 1 1 1 1 —
1 1 1 %(4) 2 3 1 }] : 2(4) g 3 stmile
3 2 5 5 5 5 b
=
= >
e
. - e =

:f — T i - t i T [ : L

|

Stmile

vawm
=0 O
w
—_
)
(S
¥+
|/
W
v"wc‘
o
waon
_
')
D
w
V"UJU‘
oo

simile

TN ==

N0 =

[t M |
SR P J‘*

(114

S E ]
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(Andante — Moderato — Allegretto) (A.].)
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Original exercises Originaliibungen, Exercices originaux, Fjercicios originales,
» . .o - ’ . 4 . .
expressly written for eigens fir dieses Werk ecrits expressement pour escritos especialmente
this work, by geschrieben, von cette oeuvre, par pare esta obra, por

FERRUCCIO BUSONI

(Andante — Moderato — Allegro /Zegato e poi stuccato (A.J))
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(Andante — Moderato — Allegro legato e poi staccato (A.J.)
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Fingerings

398

Fingersidtze
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Doigtes
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Fingerings

With poorly chosen fin-
gerings the most skillful
pianist courts failure, for
he can, then, accomplish
his task successfully on-
ly through prodigies of
ability and thanks to a
perfect command of his
nerves, as well as excep-
tional rapidity of eye.
Not always will he find
himself in such favora-
ble conditlons.

A good fingering ena-
bles a pianist to rely on
his fingers, on the ac -
curacy of his unconscious
movements. Therefore let
him consider ocarefully
what fingering to em -
ploy whenever a passage
offers the least difficul -
ty. Asa rule, if his tech-
nic is faulty, he should
at once ascertain whether
this inaccuracy is due to
inadequate fingerings or
not.

The best fingering is the
one which leaves the
hand most quiet. This
holds good- especially
when many changes of
position of the hand oc-
cur. Liszt and Tausig
have taught us to use the
same fingering in every
key, while practising ex-
ercises;this uniformity
of fingering being also
used in actual perfor -
mance, whenever it is
advantageous to employ

it. The result, then, is

a safer technical execu-
tion. The excellent edi-
tions of Hans von Biilow,
of Germer, Klindworth,
Kullak, Riemann, Alfred

20934-2568d

Fingersitze

Mit schlécht gewdhlten
Fingersditzen setzt sich auch
der gewandteste Pianist
der Gefahr eines Misser-
Solgs aus; denn er kann
in solchen Fillen seine
Aufgabe nur durch gus -
serste Geschicklichkeit. und
vollkommene Ruhe sei -
ner Nerven sowze Sicher-
hedit des Blickes ausfih-
Indessen

ren. wird er

sichk nicht immer in er -
nem $0 aussergewidhnlich
guten Zustand befinden.

Kin guter Fingersatsz
ermuglicht einem Pia -
nisten, sick auf seine Fin -
ger wie auf die Treffsich-
erhéit  seimer automatisch
erworbenen Bewegungen
zie verlassen. Deshalb sollte
er die Wahl des Finger-
satzes sorgfialtig erwiigen,
wo immer eine Passage thm
die geringste Schwierigkeit
bietet. Wenn dann die Tech-
nik sich als fehlerkaft er-
weist, sollte er sofort her-
auszufinden suchern 0b ein
ungeeigneter Fingersatz
den Grund doficr bietet o -
der nicht.

Der beste Fingersatz ist
der, welcher der Hand die
grusste Ruhe gewdhrt. Dies
ist #n besonderem Masse der
Fall wenn viele Verdnder-
ungen der Handstellung
stattfinden. Liszt und Tuu-
sie haben uns gelehrt, den -
selben Fingersatz sowokl
bei technischen Fingeri -
bungen wie bet dem Vor -
trag eines Stiickes anzu -
wenden, wo immer die An-
wendung dieses Verfahrens
gerechtfertigt erscheint. Das

Ergebnis ist hdufig eine

Doigtes

Avec de mauvais
doigtes, le pianiste le
plus habile s’expose a

.des échecs, car il ne peut

alors réussir qu’au mo -
yen de prodiges d’habi-
lete et grice a une mat-
trise parfaite des nerfs
et a une vue exception -
nellement rapide. Or, on
mwest par toujours str de
se trouver dans des con-
ditions aussi favorables.

Un bon doigte permet
au pianiste de se fier a
ses doigts, a la justesse
de ses mouvements in -
conscients. I1 faut quil
refléchisse avec soin au
doigté a employer lors-
que le trait offre la moin-
dre difficulté, et,en gené-
ral, lorsque sa techni -
que est fautive il lui fant
immediatement recher -
cher si les doigtés en sont
ou non la cause.

Le meilleur doigté est
celui qui laisse la main
le plus tranquille. Ceci
s’applique surtout aucas
de frequentschangements
de position de la main.
Liszt et Tausig nous ont
appris a-travailler des ex-
ercices en employant le
méme doigte dans tous
les tons et méme a ap -
pliquer <ette uniformite
de doigte a l’exécution
d’un morceau, la ou il
est avantageux de le
faire: il en résulte une
plus grande sureté du jeu,

On devrait consulter
les excellentes éditions
de Hans von Biilow, de
Germer, Klindworth, Kul-
lak, Riemann, Alfred

Digitaciones

Con malas digitac? -
ones el pianista mas ha-
bil tiene que fallar, pues
no puede tocar bien si -
no mediante prodigios de
agilidad y merced a un
perfecto dominio de los
nervios y rapides.de la
mirada. Mas no es pos-
ible que se reuna siem -
pre ese conjunto de tan
excepcionales circuns-
tancias,

Una buena digitacion
permite fiarse en los de-
dos, en la seguridad de
los mpvimientos incons-
cientes.

£s, pues, manester me-
ditar con cuidado la dig-
7lacion que conviene em-
plear st el pasaje ofrece
la 7;ze'nor dificultad, y si
la tecnica nmo resulta bien
hay que buscar en se -
guida st la causa es 0 70
la mala digitacion.

La mejor digitacion es
aquella que conserva la
mano mds tranquila. Ks-
to se aplica sobre todo en
los casos en donde hay
cambios frecuentes de
posicion. Liszt y Tau -
sig nos kan enseviado @
emplear la misma dige-
tacion en todos los tomos,
tanto al estudiar ejerce-
cios como en la ejecucion
JSormal, cuando la ocasion
Y la conveniencia lo re -
quieren. Kl resultado 6s
un juego mas seguro.

Las excelentes edi -
ciones de Hans von Bi-
low, Germer, Kiindwortk,
Kullak, Riemann, Alfred
Cortot, 1. Philipp, deben

ser consultadas sz s¢



Cortot, I. Philipp, should

be consulted whenever

one is in doubt as to the
best fingering to be em-
ployed. One should, how-
ever, learn to judge by
oneself, and devise fin-
gerings suitable and a-
dapted to one’s hand.

The following advices
are worth remember -

ing.

Whenever possible,
accents should be giv-
en. by the stronger fin-
gers, which are the thumb,
the third and the se -
cond finger. .

Only with the follow-
ing fingering can a
really powerful, fiery
rendition of this effec-
tive passage be ob -
tained. The accents are,
then, given without ef-
fort and yet sound force-

ful.

Concerto in C minor |

sicherere technische Aus -
Sihrung., Die vorziiglichen
Ausgaben von Hans von Bi-
low, Klindworth, Kullak,
Frisdman, Germer, Riemann,
Alfred Cortot, I. Philipp u.a.
sollten von den Studieren -
den zu Rate gezogen wer -
den, wo immer 8ich Zweifel
iber den besten Fingersats
in einem Werk des klasst -
schen Repertoires ergeben.
4r sollte es jedock auck ler-
nen, sein eigenes Urtedl zu
gebrauchen wund Fingersitze
zu finden, welche sich so -
wohkl fir den vorliegenden
Fall als auch seine Hand
eignen. Ks ist emprehlenswert,
Jolgende Ratschlige im Auge
su behalten:

Wo émmer moglich soliten
dkzente den kriftigeren Fin-
gern zugetellt werden, ndm-
lich dem Daumen,dem dreit-
ten und dem zweiten Finger.

Nur mit dem folgenden
Fingersatzs wird eine wirk -
lich kricftige, wuchtige Wie-
dergabe dieser ¢lfektvollen
Die Ak -

zente kommen darn mithelos

Passage erzielt.

wund michtig zur Geltung.

Konzert en C moll

Cortot, I. Philipp, lors-
qu’on se trouve dans
le doute au sujet des
doigtés convenables. Mais
on doit aussi apprendre
a juger par soi-méme et
a chercher des doigteés
appropriés a sa main.
I1 est bon de se rappeler
les préceptes suivants:
Autant que possible,
les accents doivent tom-
ber sur les doigts forts,
c’est a dire: le pouce,le
médium et I'index.

Ce mest qu’avec le
doigte suivant quon ob-
tient une exécution vraie-
ment puissante et fou -

gueuse de ce brillant

passage. Les accents
ressortiront alors sans

effort et pourtant avec

force.

Concerto en uf mineur

LUDWIG van BEETHOVEN
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tiene duda en cuanto a
la digitacion. Pero se de -
be tambien aprender a
Juzgar por st mismo y a
buscar digitaciones apro -
wiadas a su mano. Recuér-
dese para esto los pre -
ceptos siguientes. Los
acentos deben, en cuan-
to sea posible, casr sobre
los dedos fuertes de la
mano, que $on el pulgar,
tercer dedo y el segun-
do dedo.

Solo con la digitacion
siguiente se obtiene wuna
ejecucz'o’n verdaderamente
vigorosa y fogosa de este
brillante pasaje. Los a -
centos resultaran enton-
ces con gran fuerza y,
sin embargo,sin esfuerzo.

Concierto en Do menor
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Concerto in Eb ma -

jor

\ Konzert in Es dur

Concerto en meb ma-

Coneierto en Mib

jeur mey or
LUDWIG van BEETHOVEN
Allegro
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FRANZ SCHUBERT
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Do not use the third
finger if by using the
fourth the position of the
hand is easier and ap -
pears more natural.

Ler dritte Finger sollte
nicht gebraucht werden
wenn durch den Gebrawuch
die
Haltung der Hand natiir-

des vierten Fingers

licher und bequemer er -

Ne pas se servir du
medium lorsque ’emploi
du quatrieme doigt rend
la position de la main
plus aisée et d’apparence
plus naturelle.

167

No se emplee el tercero
s7 usando el cuarto es
mas facil y lu mano queda

en posicion mds natural.

scheint.
5 b 5 5
m.d. 4 4 S 3 3
1 2 @] 11202 but not 1 24 112
P — aber nicht o —323
L mais pas — ]
v pero no ”
Except in special cases Mit Ausnahme von be - Excepté dans des cas LEzcepto en casos espect -
sonderen Fillen: speciaux. als.
Allegro 314 .
m.d. 12 o2 1 .
5] f x &~ 17
e ~
T —
6, N
<

Do not use fingerings
that require abnormal
stretches between the

fingers.

bad fingering
schlechter Fingersats
mauvais doigte
mala digitacion

Do not attack a dis-
tant key with the 5th fin-
ger for you cannot see
it well, unless you use
it full length,on the side.
This proceeding is used
often by eminent virtuo-
sos, It is, though, prefer-
able in such cases to use
the 3rd finger and to change
it, silently, for the 6th.

20934 -258d

Fingersitze, welche aus-
sergewihnliche Spannnng
zwischen den Fingern er -

Jordern,soliten vermieden

Ne pas servir de doigtés
qui requierent des ecarts
anormaux entre les doigts.

XNo se elijan digitaciones
que requieran mayores
distancias entre los dedos

que las qué se pueden a -

werden. barcar con comodidad.
m.d. . ) .
: pe— 5 4 go;)d f;’rég'erln.g'gts ____' T g
1 gute ingersitze ]

1 G - — bon doigtes (e t =t .T_;Eq E
f > 3" I buénasdigitaciones ¢ V') 4 5 2
_’_y__-—-—_—’—'—'_—__.—‘

2 1 2 35 42

Man sollte nicht eine
aufl der Klaviatur weit -
liegende Taste wmit dem
Junften Finger anschlagen
werl man thn nrcht bequem
‘m Auge behalten kann,
ausgenommen man fihrt
den Anschlag mit der seit-
lichen Lange des Fin -
gers aus. Nieses Aus -
hilfsmittel wird von her-
vorragenden Musikern oft
angewandt. Im allgemer -
nen jedoch empfiehit es sich,
in solchen Fillen den drit-
ten Finger zu gebrauchen ,
und thn lautlos durch den
JUunften zu ersetzen.

Ne pas attaquer une
touche éloignée avec le
cinquiéme doigt, car on
ne peut pasle voir facile-
ment, a moins de s'en ser-
vir sur le cote et dans toute
la longueur du doigt: ce
procédé est employe par
d’éminents virtuoses. Dans
ce cas,cependant, il est
preférable de se servir
du médium et de le rem-
placer, silencieusement,
par le cinquieme doigt.

No se atagque una tecla
lejana con el quinto pues
no sele puede ver bien, a
menos que se use ¢l dedo
en tvda su longitud y de
tado. Este procedimiento
lo emplean eminentes “vir-
tuosos)’ pero vale mas to -
mar la tecla con el tercero
y cambiarlo stlenciosamen-
te por el quinto.
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Scherzo in Bb minor

Scherzo in B moll

FREDERICK CHOPIN

Scherzo en szb mineur I Scherzo en Sibmenor

T — . _
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When sounding slow
melodies it is often ad -
visable to substitute si -
lently one finger for an-
other on the same key;
this will help to offset
rigidity of gestures.

Novelette in F major

Beim Vortrag von lang-
samen Melodien ist es oft
zweckmassig, etnen Fin -
ger durch den anderen
auf derselben Taste laut -
los zu erselzen.Dies wird
wesentlich dazu beltragen,
irgendwelche Steifherdt
der Bewegung zu beseits -
gen.

Novelette en F dur

En jouant des meélo -
dies lentes, il est sou -
vent bon de substituer
silencieusement un doigt
alautre sur la méme
touche: ceci aide a évi -
ter 1a rigidite du geste.

Novelette en fz majeur

Al tocar melodias len-
tas, conviene a menudo
(no siempre) substituir si-
lenciosamente un dedo por
otro, en la misma tecla;
esto evita rigidez en [los
movimientos.

Noveleta en Fa mayor

ROBERT SCHUMANN
Trio (J:uz)
5-4 5—,4 5, ,-345>\
{en>—€C—= — i'/ / q o — I — =
» g_ / JJ _JT 3 F'r J rr e
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1 7 For 0
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1 n/:-——' 4! 6—|3 4[‘,\ {e, ;,—\ T 2[/__;' 4; —5-{_?‘\
‘IJ? ~ "{ : ‘E I 1 [. 1 1 ] - 1 i 4‘
oJ 8 [J . . . 7 = 1 *
»p 1 rr 2
. y y r vy o4 74 7
¥ 7 = - 1 e
= | i = € ’
r r . I ]

20934 - 258d



169

etc.
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When repeating the
same note it is best, as
arule,to change fingers.

Nocturne in F# major

Bei Wiederholungen von
Noten 7st es in der Regel
am besten verschiedene

Finger zu gebrauchen.

Nocturne in Fis dur

Lorsquil faut répéter
des notes, il vaut mieux,
en general, changer de
doigt.

Nocturne en ﬁc# majeur

FREDERICK CHOPIN

Larghetto (=76 80)

Al repetir una nota, es
conveniente, por regla gen-
eral,cambiar de dedos.

Nocturno en Fa# mayor

5 2 3 5
3 ,
. A 4 4 2 q - 1 4 = 2 4 3
i = 3 = — @ —g
" — —0 e i = . ~—@ I fr—
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i * g
. . . i

Yet a difficult passage is
often made easier by using
the same finger on the note
which is to be repeated.

Phrase with the arm (the
arm_lifts_the hand).

Sonata Op.31 in D minor| Sonate Op. 31 @n D moll '

Nichtsdestoweniger wird
zuweilen durcn Anwendung
dss selben Fingers das Spre -
len etner schwierigen Pas-
sage erleichtert.

Phrasiere mit dem Arm
(der Arm hebt die Hand).

Pourtant, un passage dif-
ficile est souvent rendu plus
facile par 1’emploi du méme
doigt sur la note qui doit
étre repétee.

Phrasez avec le bras (le
bras souléve la main).

Sonate Op.31en re¢ mineurl

Sin embargo, frecuenté -
mente el empleo del mismo
dedo facilita un pasaje que
de otro modo ofreceria di-
Jicultad .,

Fraséese con el brazo (€l
brazo levanta la mano).

Sonata Op. 31 en Re

LUDWIG van BEETHOVEN menor
5
Allegro 33 1 5112 A Y
3 3r&_3144331 2 L3 3.2 2_——\1,/? #ﬁ#\/ﬁfi\é
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Waltz in C# minor
Op.64,N22

Tempo _giusto (d-z58- 62

Walzerin Cis moll Op.
64, N02

Valse en ut# mineur
Op. 64, NO 2

FREDERICK CHOPIN

Vals en Do# menor
Op. 64, No 2
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Do not hesitate to play
a passage with both hands
in alternation if it appears
too difficult for one hand
alone.(See Chapter“Accur-
acy— How to Play With-
out Striking Wrong Notes”
page 292),

Man z0gere nicht, eineé
Passage wo moglich mit bei-
den Hinden abwechslungs -
weise zu spielen wenn sie
Jureine Hand allein zu
schwierig erscheint. (Siche
Kapitel: “Treffsicherheit)
Seite 292).,

Sonata Op. 57 (Appassionata)

Allegro assai

Ne pas hésiter a jouer un
passage en se servant al -
ternativement des deux mains
si 'on éprouve des difficul-
tés a le jouer avec une main
seule. (Voir chapitre: ‘Jus -
tesse—L’Art de jouer sans
faire de fausses notes) page

292).

Ao se vacile en tocar un
pasaje con las dos manos
alternadas st resulta de -
masiado diffcil para una
sola mano.(Jdase Capftulo
“Seguridad Kl Arte de T0-
car sin dar Notas Falsas)
Pagina No, 292).

Sonate Op.57 (Adppassionata)
LUDWIG van BEETHOVEN
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20934 -268d %‘

b
Loy 3243
%.”.'&‘ Y W
) — €
—
'J b) m.d. I5_321
e
J_ 1 m.s
Y7 NG == — i A
28 . ——
520 F—*¢ ® -y 7
/ (>




171

i

8--_.-.--...

h: 3

wed,
Q

m.d.

2

=
&

)

6321

]
T,

2
~

°

38

M

112

&
rau
e I

m.Ss.

Jeo o
i 3
-
a
L
-
o™
]
1
o |
~N
_
- 1 | ]
#‘1 1
a [~ S” o~
o X
- N
$.0
S,
™ Al
¥l
X« o~
-
ar
At
oD
.l
PRt ol
.1
[
51 |
om N
o
TS ] o~
m”
jlry .
N 9
el Y,
- At
-
Ma
o
Aty
|
[\
KN lod
+
N ﬁ ?
Ul el
N gucN
v vp
0 9 lf
N

m.S.

K. (sempre Pedale)

Rapsodia N? 6

Rhapsodie N° 6
FRANZ LISZT

Rhapsodie NO 6

Rhapsody N9 6
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Rhapsody in B minor

Rrapsodie in H moll

Rhapsodie en sz min-
eur,

JOHANNES BRAHMS

. » £

I Rapsodia en 87 menor

—

P S———

Sliding down with the
same finger from a black
to a white key is often
an excellent means for
keeping the hand quiet
and for achieving,at the
same time, a smoothness
in legato playing other-
wise impossible to ob -
tain,

Bird as Prophet

Das Heruntergleiten mit
demselben Finger von et -
ner schiwarzen awf eine
weisse Taste erweist sich
hiufig als ein vorzigliches
Aushilfsmitted um die
Hand rukig zw halten wund
zu gleicher Zeit eine an-
dernfalls unerreichbare
Glattheit im Legato-Spie-
len zu erlangen.

Vogel als Prophet

Glisser d'une touche
noire a une touche blanche
avec le méme doigt est
souvent un excellent moy-
en de garder la main tran-
quille et d’obtenir en
méme temps un velouté
du legato impossible =a
produire autrement.

L'oisean Prophete

ROBERT SCHUMANN

Langsam, sehr zart J: 63 (Lento, dolcissimo)

Resbalar de una_tecla
negra a una tecla blanca
con el mismo dedo es, a
menudo, un éxcelente meé-
dio para guardar la ma -
no tranguilae y obtener al
mismo tiempo un.legato
aterciopelado, tmposible
dé obtener de otro modo.

El Pajaro Profeta

. . ﬂ‘.32\4 : 4’_\ le - 5.5~
1 T he.
L iem ek SERE i eR  shes Mg ides i elEely
Gy O ge M=y P L '
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Passing the 2nd finger
over the 3rd, the 3rd ov -
er the 4th,the 4th over
the 65th, the thumb over
the 3rd, 4th or 5th, all
these fingerings may be
used if they enable a
more facile and surer ex-
ecution. The following ex-
amples illustrate the use
of abnormal, yet most ex-
cellent, fingerings:

Variations in C minor

Das Ubersetzen des zuwei-
ten Kingers uber den drit-
ten,des dritten ilber den
vierten, des vierten ilber
den finften,den Dawumen
wber den dritten, vierten
oder finften alle diese
Fingersdtze kinnen an -
gewandt werden falls sie
zu einem leichteren wund

sichereren Vortrag fihren.

MNachstehend werden einige
Beispiele gegeben,welche
die Anwendung von aus -
sergewivhnlichen, indessen
sehr brauchbaren Finger-
sitzen veranschauwlichen:

Varsationen in C moll

Passer I'index par des-
sus le médium, le médium
par dessus le quatriéme,
le quatrieme par dessus
le cinquieme,le pouce par
dessus le medium, le'qua-
trieme ou le cinquiéme-
tous ces doigtes peuvent
s’employer s’ils permet-
tent d’obtenir une exécu-
tion plus facile et plus
siire. Les exemples sui-
vants montrent 1’ emploi
de doigtés excellents,
quoique anormaux.

Variations en #f mineur

LUDWIG van BEETHOVEN

Pasar el 2 por enctma
del 3¢l 3 por encima
del 4, el 4 por éencima
del 5,¢l pulgar por én -
cima del 3 ., 4.,y 5. 7To -
das estas digitaciones pue-
den emplearse si ayudan
a obtener una ejecucion
mas fdeil y mds segura.
Los ejemplos siguientes
muestran el empleo de dig-
itaciones anormales y sin
embargo excelentes.

Variacvones en Do men-
or

5
Allegretto L .
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Sonata Op.b7 Appas- Sonate Op. 57 (Appas- Sonate Op. 67 Appas- Sonata Op. 57 (Appas-

sionata) sionata) sionata) stonata)

Allegro ma non troppo LUDWIG van BEETHOVEN
(Hans von Biilow, 4 3 4 3

3
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Scherzo in C§ minor I Scherzo in Cis moll I Scherzo en wut§ mineur | Sckerzo en Do menor
FREDERICK CHOPIN
R ,
Presto con fuoco 232
/ 3 i . : . 1 : .ﬁ .
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Invention in G major
(Busoni Edition)

Tnvention in G dur (Bu-
soni Ausgabe)

Invention en so/ majeur

Invencion en Sol mayor
(Edition Busoni)

(Edicion Busont)

JOH. SEB. BACH

Moderato
5)

L) ] |
4
T

[

molto cresec.
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Fugue in C minor, Fuge in C moll, aus Fugue en wf mineur, Fuga en Do menor,

from the Well tempered
Clavichord, book I,(Tau-

sig edition)

Wohltemperirtem Klavier,

Buch 1,(Tausig Ausgabe)

sig)

JOH. SEB. BACH

du Clavecin bien tem -

pere,livre 1(édition Tau-

del Clavicordio bien a -

temperedo, libro 1,(edicion

Tausig)
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LUDWIG van BEETHOVEN

Sonata Op.81la — Sonate Op. 81a
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(Hans von Biilow)

Vivacissimamente (J- 108 - 120)
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The following passage
gives trouble to many a
pianist. If played with
the fingering indicated
below the notes, which
makes for“position) (see
Chapter: “Accuracy”- How
to Play Without Strik -
ing Wrong Notes - page
218), an accurate and ea-
sy execution is readily
obtained.

Variations in C minor

Die folgemde Passage
hat manchem Klavier -
spreler erhebliche Mihe
gemacht. Wird sie jedoch
mit dem nachstehend un-
ter den MNoten angege -
benen Fingersatz ge -
spielt, welcher eine rukige
Handlage herbeifichrt,
(Siche Kapitel: “Treff -
sicherheit ~ Wie man spiel-
en kann, okne falsche No-
ten anzuschlagen’) Seite
R218), s0 wird eine tech -
nisch sichere und glatte
Spielweise mit Leichtig-
keit erreicht werden.

Varzationen en C moll

Le passage suivant of-
fre de la difficulte pour
plus d’un pianiste.Si on
le joue avec le doigteé in-
diqué au-dessous des
notes, lequel est dicté
par la‘“position” (veir
chapitre: “Justesse- L’Art
de jouer sans faire de
fausses notes) page 218)
on obtient une exécution
slire et aisee.

Variations en ¢ mineur

LUDWIG van BEETHOVEN

177

£l pasaje siguiente
resulta cast siempre di-
Jicil para mas de un pia-
nista. Tocandolo con la
digitacion que se indica
debajo de las notas, la
cual se atiene al prine-
pio de“posicion]’ (Véase
el Capituld‘Seguridad -E!
arte de tocar sin dar no -
tas falsas) Pigina No.218)
se obtiene una ejecucion

segura y facil.

Variaciones en Do menor

> &
. > "‘b‘--.z 5
3 5 . . a.R EEe.s2, 8
s £, 22 e,
g st oo one RoERERRAsliS
D, 0 S o= 1 1 < N
i !i I = 1 P 7 r 4 Y 4
. 0 1 1  — — P
, . N —— 425 1T4+—4%3——=241-—3 >—3 P
. 2 5 1 1 2 1
5 1 4
f—————— crescendo molto ﬂ> etc
. . — . . * T 4... .> > -
- . - 1 : R | m
Z—P7D 1 y— Pa— 1 o ——h —— - . L
——— .2 i 3 421 3 1
! 3 2 4o 1324°%s g D" s 19

When crossing hands the
use of the thumb brings a-
bout a more cramped po-
sition and increases the
distance; it is usually pre-
ferable to use the 2nd fin-

ger.

Beim ﬁberscklagen der
Hiinde wird durch die An-
wendung des Dawumens eine
beengte Haltung und Kr-
weiterung der Entfernung
bewirkt. Ks ist daher ge -
wihnlieh besser,den zwei-
ten Finger zu gebrauchen,

En croisant les mains,
’emploi du pouce amene
une position plus ma -
laisée et augmente la
distance; il est en géené-
ral préferable de se

servir de l'index.

£l uso del pulgar al
cruzar las manos, da lu -
gar a una posicion con -
traida de los brazos, Y
la distancia se hacé ma-

yor; s, én general, pre -
Serible usar el 2 dedo.

Arabeske
Allegretto con moto LESCHE TIZKY
molto leggieron 5 5 4 § s
L1 2
L o —
@) .‘-\/ 7
.p _____
g }\, ’\/‘\h'
O T [¥] [ 7]
3! Vi
SR %%
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But in some cases, and
in spite of this more awk-
ward position,theuse of
the thumb is preferable.
Thus, the fingering (5,1)
which I recommend in the
next example,insures con-
stant accuracy.

Etude in Db major

Indessen ist in eitnigen
Fillen trotz dieser unge -
schickteren Haltung der
Gebrauch des Daumens vor-
zuziehen.So wird durch
den von mir in dem fol -
genden PBeispiel empfok-
lenen Fingersats dauernde
Treffsicherheit erzielt.

Ltiide in Des dur

Mais dans certains cas,
et malgré cette position
génante, emploi du pouce
est preférable. Il en est
ainsi dans l'exemple sui-
vant, ou le doigté que je
recommande (5,1) assure
une justesse constante.

Etude en 7éb majeur

5 m.s
1 5 o 2
3“\2 3 4 Jcntiiinn /\. . /,—\
[ 77 RN [ 7]
£ vV y i L
4& E ;‘ [ .P. /
i J etc.
g\ 2 g h, t\' crese.
o |
> === === 3

Sin embargo, hay easos
en donde, a pesar de ésta
posicion contraida, con -
viene mas emplear éal
pulgar, Asé,en el gyem -
wlo siguiente, la digita-
cion que s6 recomienda
(5,1) permite obtenar se-
guridad constante.

Estudio en Reb mayor

FRANZ LISZT
Allegro affetuoso L 5 . . . 1 6
armonzoso 1 —1 5/ & —j 5 e 1
5 & P / £ = ./_: - 5/ .
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Forceful accents,which
are meant to be given with
hoth hands at the same time,
should be intrusted,as al-
ready stated,to the strong-
er fingers; it is advisable,
though, wherever possible,
to use the same fingers in
both hands.

Kraftvolle Akzente,welche
mit beiden Handen gleich -
zeitig wiedergegeben wer-
den sollen, sollten wie be-
reits bemerkt den stérker-
én Fingern anvertraut wer-
den. Indessen ist es ratsam,
wo immer moglick diesel-
ben Finger in beiden Hin-
den zu gébrauchen.

Ainsi quil a déja ete
dit, les accents vigoureux,
donnés par les deux mains
en méme temps,doivent & -
tre confies aux doigts les
plus forts: il est toutefois
bon, lorsque cela est pos-
sible,d’employer le méme
doigt dans les denx mains.

Funerailles
FRANZ LISZT

179

£n los pasajes que re-
quieren acentos fuertes
en ambas manos al mis -
mo tiempo, hay que tra -
tar de que caigan ¢stos,
%0 SOlamente sobre los de-
dos fuertes, como ya se di-
J0, $ino cuando sea posi-
ble,sobre ¢l mismo dedo
de ambas manos.

Adagio . 8 5 A
3 3 3 3 3 3 38 3 3
L (e > >— > > & 4y 1 -3
. o =" i§ 2
!\ v 17 \ W] { [r 1l Z el
T T I > q >
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2 3 3 3 3— 3 3 3 3 = =
S I el o : h b
ral | L o
¥y 11 4 (7]
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= > = = > > = = >) 3 's
n :
5 5
B, R

(See also the first two
examples quoted in this
chapter)

Avoid tiring the weaker
fingers by using them too
often without absolute ne-
cessity.

The lower fingering is not
good. The second fingering
is good. The upper finger-
ing is the best.

Confused Dreams

(Siche auch die ersten mwet
in diesem Kapitel angege-
bene PBeispiele)

Man vermeide die Ermic-
dung der schwicheren Frn-
ger durch zu hiufigen e -
brawch derselben vhne drin-
gende Notwendigkett.

Der unterste Frngersats
st nicht gut. Ler zweite
Fingersatz tst gut. Ler
oberste Fingersatz ist der
beste.

Trauvmeswerren

(Voir aussiles deux pre-
miers exemples cités dans
ce chapitre)

Eviter de fatiguer les
doigts faibles en les em-
ployant trop souvent sans
nécessite.

Le doigté inférienr mest
pas bon. Le second doigté
est bon. Le doigté supér-
ieur est le meilleur.

Songes confus

ROBERT SCHUMANN

Ausserst lebhaft

(Vease tambien los dos
primeros ejemplos dados
en este capftulo)

Kvitese cansar los dedos
mas débiles de la mano em-
pleandolos sin necesidad
con demasiada frecuéncia.

La digitacion inferiorno
es buena. Lasegunda €s
buena. La digitacion su-
werior es la mejor.

Suerios confusos

(Vivacissimo) 3 4 4
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Whenever possible avoid
using the weaker fingers
for especially forceful me-
trical, rhythmical or de-
clamatory accents.

Wenn moglich gebrauche
man nicht die schwicheren
Finger fir besonders krif-
tige metresche, rhythmische
oder deklamatorische Ak -
zente.

Fantasie in F minor I Phantasie in F moll

Lorsqu’il est possible,
ne pas employer les doigts
fajbles pour des accents
métriques, rythmiques ou
declamutoires particulié-
rement vigoureux.

Fantaisie en /2 mineur I

FREDERICK CHOPIN

. '

Y P
s

Tambien hay que evitar,
Siempre que sea posible.
el empleo de los dedos dé-
biles para las notas donde
caén los acéntos métricos,
ritmicos o declamatorios
que requieran fuersa €8 -
wectal.

Fantasia en Fa menor
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e
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Avoid fingerings that re-
quire unnecessary and awk-
ward changes in the 47 -
rection of the hands.

Hans von Biilow edi -
tion.

RONDO

Allegretto moderato

Fingersiatze, welche un-
niotige und unbequeme An-
derungen in der Richtung
der Hinde erfordern, soll-

ten vermieden werden.

Eviter les doigtés qui
neoessitent des change-
ments inutiles et diffi-
cultueux dans la dsrec-
tion des mains.

Sonata Op.53 — Soznate Op. 53
LUDWIG van BEETHOVEN

Hans von Biflows Aus -
gabe.

Pidition de Hans von
Biilow.

181

Se evitaran asimismo

las digitaciones que re -

quieran cambios innece-

sarios y embarazosos en
la direccion de las manos.

Edicion de Hars von
Bilow.

P ., T~
| A 4 1 h" ] 1 5 1
B — ; T - 1 %
£ | 7 4 _‘ 4 } ./ - _i—
e -8 3 l & 14 | t——
1
sempre praniSSimo
%—BT—c——hp n « -
7LH+ L s g L l
=g f — ’
.
K. 9.
5
/T;Z\ / 5 h
4 L)
%i'ﬁg £fe .. = =P e . S
- = Vv | (Y] P22 1 b | 1
- ib_il 7 Ih. ‘ “[ﬁ ! 4 Q+Lh
——F g
7 Hl i i F 1
C 18874 ! jf; 1
%R
. L Jie T EE e N == she o't
e : - i e v e Y B
1 VD of —4 Y 4 —
¢ ; 3 — e
[y 1 z 1 4 b 1
P e g
o) ¥ ] bé‘ I o 1
w4 h L AY Vi 1 ‘ JAY i |
L vV 1 T )i
L
b ‘ etc.
31 I
hall LHNT/A [ v] 1
751 Ay i t

2098 4-268d




182

Whenever possible em-
ploy the same set of fin-
gers in both hands.

Polonaise in Ab ma-
jor, Op. 63

Wenn migléch gebrauche
man dieselben Finger in
beiden Handen.

Polonaise tn As dur,
Op. 53

Lorsqu’il est possible
employer les mémes doigts
dans les deux mains.

Polonaise en b ma-
jeur, Op. 53

FREDERICK CHOPIN

(rapido)

Siempre que sea post -
ble empleense los mismos
dedos en ambas manos.

Polonesa en Lab ma-

yor, Op. 53

-
|}~
e
T
I SRAVE

Maestoso JJJJJ
ees2=22 h
J
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\ ¥ O
=
> r T
etc.
rax 1.1
bl NN/ —
Z b [V - £y
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1 3 B
#

Cadenza by Hummel,
for the 15t movement of
the Dminor Concerto,

Kadenz von Hum -
mel fiir den 167 Teql
des D moll Konzert,von:

Cadence de Hummel
pour la 1r€ partie du
Concerto en 7¢ mineur,

de:

Cadencia de Hum -
wmel pare la 172 parte
del Concierto en Re

menor, de:

by:
WOLFGANG AMADEUS MOZART
Allegro
b [= =—
} 5
1 etc. "
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The following exam - Folgende Beispiele sind Les exemples suivants Los ¢jemplos siguien-
ples are interesting and interessant und lehrreich. sont intéressants et in - tes son interesantes ¢ tn-
instructive, structifs. structivos.

Sonata Op. 57 (Appassionata) — Sonate Op. 57 (dppassionata)

Allegro assai LUDWIG van BEETHOVEN
. z{rm 4
s e eyl 2 \
e s ] 2 1,3
L. = h__ .Efffb 2 9 1 3 . !
12 XNE&¥ — L H H |
h LV A A T . 1 Ty I
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g Y ] i br b:i 1* :i ;; 2 b3 1
. 2 3 4 B
Sonata Op.31, N2 1 — Sonate Op.31, N? 1
LUDWIG van BEETHOVEN
Adagio grazioso leggieramente
(Fingering by Beethoven
Fingersatz von Becthoven
Doigté de Beethoven
Digitacion de Beethoven)
: B
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leggieramente
4

,,/:gg Fiitetrme iolefie,, |

LM | ul 1
3 ./.[ ey 324132418 & O 3 3==2:'
2 4 1 i ) . . etc.

et s £ o £ £ 2 F L FLFL,
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S

KW,

The following fingering
is, in my opinion,
best. Compare it with the
usual fingerings, which
require, in the right hand,
the 5th finger on G sharp.

#

the

Sonata Op.27, N0 28— Sonate Op.27, NO2
LUDWIG van BEETHOVEN

Der folgende Fingersats
ist, meines KErachtens, der
beste. Man vergleiche thn
mit den iblichen Finger-

- sdtzen, wobei der finfte

Finger der rechten Hand

ayf Gis zu spielen kommt,

Presto agitato

Le doigté suivant est,
a mon avis, le meilleur.
Comparez-le avec les
doigtes usuels, quire -
quierent, dans la main
droite, le 5me doigt sur
le sol dieze.

La digitacion siguten-
te es, @ mi parecer,la me-
jor. Comparese con las
digitaciones usuales, las
cuales requieren, én la
mano derecha, el 60 dedo

en el sol sostenido.
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Presto agitato//f 185
4 b
1 . 1
. qssm._;* 5 1 ;_ ,P_ ] hﬁ #& E
f ! _
e e e e e e i = 3
— .
ossia 8 2 etc.
m.s o
: ¢ =— e
I
Sonata in A major Sonate vn 4 dur Op.2, Sonate en la majeur Sonata en La mayor
Op.2,N2 2 Noz Op.2,N°2 Op.2, NO2
LUDWIG van BEETHOVEN
SCHERZO
Allegretto (- 69)
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Song) la Fileuse) la kilandera)

FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY
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Etude Op.36, NQ 13 — Fstudzo Op. 36, N0 13

Moderato (J

A. ARENSKY

69)
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Concierto en La menor

Concerto in A minor | Konzert en 4 moll I Concerto en Za mineur
EDVARD GRIEG
(Cadenza)
In tempo I (4ltegro molto moderato) 7
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Concerto Op. 80

Moderato (M.M. J - 96)

Konzert Op. 30

l Concerto Op. 30

N. RIMSKY-KORSAKOW

Concierto Op. 30

For special fingerings

in arpeggi

and other double-notes see
the Examples given in the
corresponding Chapters.
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Fir besondere Fingersatze
'n Arpeggien, Terzén, Sexten
und anderén Doppelnoten siehe
die Beispiels, welche tn den
entsprechendén Kapiteln go-

Pour les doigtes spéci-

correspondants.

aux d’arpeges, de tierces,
sixtes, et autres doubles
notes, voir les exemples
donnes dans les chapitres

Para las digitaciones 6s-
pecialss de arpegios, ter -
céras, sextas y demas notas
doblss, véanse los Ejem -
plos citados en los Capltu-
los correspondientes.
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The following techhi-
cal exercises by Wilhelm
Bachaus, written express-
ly for this work, were re-
ceived too late for pub-
lication in the various
chapters and books where
they belong. Rather than
wait for new editions of
the books already pub -
lished and place those who
already possess these
books,and who wish to
have the Bachaus exer-
cises, in the necessity of
having to buy the same
books in a newer edition,
these exercises by the
world -celebrated piano
virtuoso are published
in the present book.

Original exercises
expressly written for
this work, by

For Finger Dexterity

Die folgenden technit -
schen Ubungen von Wil -
helin Bachaus, eigens fir
dieses Werk geschriecben,
kamen zw spdt an, um in
den veérschiedenen Kapt-
teln und Biichern, worin
st eigentliich gehirten, ge-
druckt zu werden. Um nicht
auf neue Ausgaben zu war-
ten wnd wm diejenigen,die
schon die alten Bicher be-
sitzen und diese ifbungen
haben wollen,nicht zu zwin-
gen,sich dieselben Bicher
in der newen Auflage zu
beschaften, sind die Tbun-
gen dieses weltberiihmten
Klaviervirtuosen in die -
sewm Buche wiedergegeben.

Originaliibungen,
eigens fir dieses Werk
geschrieben, von

WILHELM

Fiir Behendigkeit der
Finger,

Les exercices techni -
ques suivants de Wilhelm
Bachaus, écrits spéciale-
ment pour cet ouvrage,
sont parvenus trop tard
pour étre publiés dans
les differents chapitres
et livres auxquels ils ap-
partiennent. Plutdt que
d’attendre de nouvelles
editions des livres déja
parus et d’obliger ceux
qui, possédant des édi-
tions précedentes,veulent
ces exercices, d’acheter
ces mémes livres nouvel-
lement edites, les exer-
cices du célebre virtuose
sont publiés ici.

Exercices originaux,
ecrits expressément pour
cette oeuvre, par

BACHAUS

Pour la dexterite des
doigts.

 dientes.

Los ejercicios técnicos
sigutentes, de Wilhelin
Bachaus, escritos especial-
mente para ésta obra, no
Jueron recibidos a tiempo
para incluirios en los capt-
tulos y libros correspon -
En lugar deé a-
guardar a que sé publi -
quen nuevas edicionegs de
dichos libros, estos ejerce -
eios se publican en este
libro. De este modo los que
ya poseen los otros libros,
Y que desécen temer 6stos
ejercicios del célebre pian-
ista, no tendran que ad -
quirir las nuevas edict -
oneés.

Fjercicios originales,
escrifos espectalmente
para este obra, por

Para la dexteridad de
los dedos.

Legato e poi staccato (f'~uf—p Moderato— Allegretto— Allegro) (A.J)
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Exercises in extension Streckiibungen ‘ Exercises d’extension Fjercicios de extension
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Exercises in thirds and
for flexibility and exten-
sion of the hand.

Terzenubiingen und auch
Sir Gelenkigheit und Strek-

Aung der Hand.

Exercices en tierces et
aussi pour la flexibiliteé
et 'extension de la main.
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Ljercicios en terceras
Y al mismo tiempo para
aumentar la flexibilidad
y extension de la mano.
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Exercises in augmented Tbungen in iiberméssigon
fourths (diminished fifths) Quarten (verminderten Quin-
ten).
4 5
2 3
3 4
1 2

Exercices en quartes aug- KBjercicios en cuartas au-
mentées (quintes diminuées) mentadas (quintas dismin.-
idas).
4 5
2 3
3 4
1 2
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Exercises in trills, for the
3rd, 4th and 5th finger and

also for extension of the
hand.

Trilleriibungen fiir den
Ften, dten und Sten Fingoer

und auch fir Streckung
der Hand.

Exercices de trilles, pour

le 3me, 4me et 5me doigt et

aussi pour P’extension de
la main.

Ljercicios de trinos, eje-

cutados con ¢l der, 40y 5o

dedo y al inismno tiempo la
cxtenston de la mano,
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For flexibility of the
inter- digital articula -

Flr Blegsamkeit der
Bindegilieder zwischen den

Pour la flexibilite des
ligaments inter-digitaux.

Para flexibilidad deé las
ligaduras interdigitales.

tions. Fingern.
5
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For flexibility of the Fir Biegsamhieit der Pour la flexibilité des Para flexibilidad de la
ligaments between the 2nd Bindeglieder swischen den ligaments entre le 2meet ligaduras entre el 20 y
and 3rd and the 4th and 2ten und 3ten und den 4ten | 3me et le 4me et 5me 20 y entre ¢l 42 y 50%dedo,
6th finger. und Sten Finger. doigt.
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Exercises in perfect
fifths.

Bjercicios en quintas
Justas.

Ubungen in reinen Exercices en quintes
Quinten. justes.
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Accents
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Rhythmus - Takt
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Rythme - Mesure
Accents
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Rhythm -Measure

Accents

The triple title affixed
to this chapter is in it -
that
rhythm, measure and ac-
cents, although closely

self an indication

related to each other, are
to be regarded as dis -

tinct, separate elements
in music. Yet the nature,
origin and direct effects
of rhythm, measure and
accents, as well as their
relation to each other,are,
as a rule,but imperfectly
understood by the aver -

This is
hardly a matter of sur-

prise, considering that di-
dactic writers,like Adolf
Kullak and Mathis Lussy,
have mistaken the rela -

tionship between Rhythm
and Measure.

“What is rhythm? It

seems at first as though

age musician,

everybody could answer
this question satisfacto-
rily, because we all feel
the motion of rhythm in

a degree more or less keen.

A popular saying defines
rhythm as the art of“keep-
ing time) an incomplete
and faulty definition,for
it makes the cause de -
pendent on one of its ef -
fects, and“keeping time”
is, in practical applica-
tion, only one of the man-
ifestations of rhythm; yet
the popular expression is
accepted as all satisfy -
ing by many piano play-
ers and, what is worse,
teachers. The result is
a deplorahle neglect of
the first element in mu -
sic, of that which gives
life and expression to the

20934-258d

Rhythmus -Takt
Akzente

Die dreifache Uber -
schrift dieses Kapitels
ist ein Hinweis awuf die
Tatsuche, dass obg-lez'ck
Ehythmus, Takt und Ak -
zente in engen KHBezie -
hungen zu einander ste -
hen, sie dennoch als selbst-
stindige gesonderte, musi-
kalische FKlemente zu be-
trachten sind. Nichtsdesto-
weniger werden Ursprung,
Hesen wund unwmittelbare
Wirkungen von KRhythmus,
ZTakt und Akzenten SO -
wohl wie ithre Beziehun -
gen zu eitnander von vie-
len Musikern nicht in
ihver wahren Bedeutung
erfasst. Hies ist kaum
erstaunlich wenn man be-
denkt, dass selbst didak -
tische Musikschriftsteller
wie Adolf Kullak und Ma-
this Lussy die Beziehun -
gen zwischen Rhythmus
und Takt etwas wmissver-
standlich dargestellt.

“Was ist Rhythinus?Beim
ersten Blick scheint es als
ob jedermann diese Frage
befriedigend beantworten
kunnte, weil wir alle die
Regungen des Rhythmus
wmehr oder weniger deut -
lick empfinden. Der Volks-
mund bezeichnet Rhythmus
als die Kunst des“Takt -
haltens) eine unvollstin-
dige und irrtimliche Be=
zeichnung; denn e¢s macht
die Ursache wvown einer
threr Wirkungen abhdn -
gig und “Takthalten” ist
in praktischer Adnwen -
dung wur eine der Aus -
serungen des Rhythmus.
Dennock wird diese volk-
stuwmliche Bezeichnung

Rythme ~Mesure

Accents

Le triple titre de ce
chapitre indique par lui-
méme que le rythme, la
mesure et les accents,
bien qu'etroitement al-
lies, doivent etre consi-
déres comme des éle -
ments distincts et s€ -
pares. Pourtant,en regle
generale, beaucoup de mu-
siciens ne saisissent quw
imparfaitement lana -
ture, 'origine et les ef -
fets directs du rythme,
de la mesure et des ac-
cents, de méme que leurs
rapports entre eux. Ceci
n‘est pas surprenant si
l’on considere que des
ecrivains didactiques tels
que Adolf Kullak et Ma -
this Lussy se sont trom -
pés au point d'invertir
le rapport entre le ry -
thme et la mesure.

“Qu’est-ce que le rythme?
Il semble, au premier a -
bord, que tout le monde
est 2 méme de répondre
a cette question d’une
maniere satisfaisante,
car nous sentons tous la
motion du rythme d’une
fagon plus ou moins pro-
noncée. Une définition,
populaire du rythme est
que c’est 1’art de“garder
la mesure? ce qui est.une
fagon de s'exprimer in -
compléte et fautive, car
c'est faire dependre la
cause de l'un de ses ef-
fets:“garder la mesure”
n'est, dans son applica -
tion pratique, qu'une des
manifestations du rythme.
Toutefois, 1'expression pop-
ulaire est acceptée comme
entierement satisfaisante

Ritmo — Compas

Acentos

El encabezamiento de

este capitulo indica porsi

,
mismo que ritwo,compas

y acentos, aunque inti -
mamente relacionados,de-
ben considerarse como el -
ementos musicales dis -
Sin
emdargo,la indole, el

tintos y Sewarados.

origen y los efectos di -
del

compas y de los acentos,

rectos del ritmo,

asi como sus reciprocas
relaciones, suelen ser
imperfectamente com -

wprendidos., Nada tiene

esto de sorprendente si
se considera que algunos
escritores diddacticos,co-
mo Adolf Kullak y Mea -

this Lussy,se han equit -
vocado hasta el punto
de tnvertir la relacion

que hay entre ritmo ¥y
compas.

“Oue es ritmo? A pri-
mera vista parece qué
todo el mundo podria
contestar satisfactoria-
mente esta pregunta,por-
que todos sentimos el
impulso del ritmo de
una mamera mas o men-
os marcada. Un dicho pop-
ular lo define “el arte de
llevar bien el compds;] de-
finicion incompleta y er-
ronea, pues hace depen .-
der la causa de uno de
sus efectos,y'llevar bien
el compa's” viene a ser,
en la practica, solo una
de las manifestaciones del
ritmo. Sin embargo,mu -
chos pianistas y lo que
es peor, profesores, a -
ceptan la expresz’én pop-
ular .comno enteramente
satisfactoria. Fl resul -



otherwise unformed ma-
terial of sounds.”
“Rhythm bears to mea-
sure the same relation
that a picture bears to
the frame; it could well
dispense with it and yet
remain a living, tangl -
ble work of art. Were we
to lose all knowledge of
our various measures,
while the feeling of rhy-
thm pulsates in us, we
conld easily reconstruct
the same forms, or in -
vent others analogous?
“Rhythm is spontaneous,
inherent, instinctive in
human nature; we feel
it before our minds can
grasp and analize its
form. Measure, on the
other hand, is an adop -
ted form, recognizable by
the mind and by the eye,
a convention,in which not
only rhythm but melody
and harmony are moul-
ded” (From “Rhythm and
the Importance of Rhyth-
mical Accents”by Alber-
to Jonas, in“The Music
of the Modern World” pub-
lished by D. Appleton &
Co., New York, and re -
produced here by permis-
sion of the publishers.)
Rhythm is the result of
certain physical acts,some
independent of, and others
subject to, our volition— such
as the beat of our heart
and the throb of our pulse,
the movements of our arms
while walking, the sym -
metry of our steps when we
walk and when we dance.
To these physical mani -
festations we owe, prima-
rily,our rhythmical feeling;

20934 -258d

als allgemein befriedi -

gend von vielern Klavier-
spielern und was noch

schlimmer ist auch wvon
Klavierlehrern hingenom-
men. Die Folge ist eine
bedaueriiche Vernachlas-
sigung deés ersten Kle -

mentes in der Musik,dem
Element, welches dem
sonst ungeformten Ma -
terial der Tone Leben
und Ausdruck verleiht)

“Rhythmus steht zum
Takt in dem gletchen Ver-
hiltnis wie ein Bild zu
seinem Rahmen.las Bild
kionnte ohne den Rahmen
bestehen und doch ein
lebendiges, greifbares
Kunstwerk bleiben. In
gleicher Weise kinnten
wir die Kenntnis unser-
er verschiedenen Takt -
Jormen verlieren und ver-
mdichten demnnoch diesel -
ben Formen rekonstru -
teren oder dhnliche zu er-
Jinden solange die Lmnp -
Jindung des Rhythmus in
uns pulsiert!?

“Bhythmus ist spontan,
etngeboren und rnstinkitiv
in der menschlichen Na -
tur; wir fiklen ithn bevor
unser Verstand, seine
Kegungen beurteilen und
analysieren kann. Ander-
erserts ist der Tukt eine
adoptiserte, dem Verstand
urd dem Auge zuging -
liche Form,in welche nicht
nur Rhythmus sondern
auch Melodie und Har -
monie in konventioneller
Weise gefasst werden) (Aus
“Rhythm and the Impor -
tance of Rhythmical Ae -
cents” von Alberto Jonas
in “The Music of the Mod-

par beaucoup de pianis-
tes et--ce qui est en -

core plus regrettable—
par certains professeurs.
Il en resulte un mepris

du premier element de
la musique, de celui qui

donne vie et expression

a ce qui, autrement, ne
serait qu’'une foule in -
forme de sons.

“Le rythme garde la
méme proportion par
rapport a la mesure qu
un tableau a son cadre;
il pourrait s’en dispen-
ser et pourtant rester
une oeuvre d’art vivante
et tangible Sinous ve-
nions a perdre toute no-
tion de nos différentes
mesures tandis que le
sentiment du rythme
continue a vibrer e nous,
nous pourrions facile -
ment reconstruire les

mémes formes ou en in-

venter d’autres analogues.

“Le rythme est spon -
tane, inhérent, instinctif
a la nature humaine; nous
le sentons avant que
I'esprit le saisisse et
analyse sa forme. Par
contre, la mesure est une
forme adoptee,reconnais-
sable par I’esprit et par
la vue, une convention,
dans laquelle non seule-
ment le rythme mais aus-
si la melodie et 1’har -
monie se trouvent com -
pris” (Extrait de“Rhythm
and the Importance of
Rhythmical Accents”par
Alberto Jonas,dans“The
Modern World”publié par
D.Appletofl & Co., New

York, et reproduit ici par
autorisation des éditeurs.)
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tado es un deplorable
descuido del primer élé -
mento musical que da vi-
da y expresion a lo que
de otra manera no seria
sino una informe aglo -
meracion de sonidos?
“Bl ritmo guarda, con
respecto al compas, la
misma relacion que un
cuadro con respecto al
marco. Podria prescin-
dirse del marco y siem-
pre el cuadro seguiria
stendo una obra de arte
tangible y con vida. Si
perdieramos todo con -
ocimiento de los diver -
s0s compases que téne-
mos, podriamos facil -
ménte reconstruir las
mismas formas 0 tnven-
tar otras analogas, mien-
tras que pulse en 10so0Lr0S
el sentimiento del ritmo.
“Bl ritmo es espon -
taneo, inherénte, tnstin-
tivo en la naturaléeza
humana; lo sentimos
antes de que nuestra men-
te se apodere de el Y
analice su forma. Por
otra parte, el compas es
ura forma adoptada, que
la mente y el ojo pueden
recornocer; algo convén -
cional a que se amoldan,
no solamente el ritmo,
stno tambien la melo -
dia y la grmonia’ (De
‘“Ritmo e Importancia de
los Acentos Ritmicos)
por Alberto Jonas, del
libro “The Music of the
Modern World) publica-
do por Adppleton & Co.,
Nueva York, y reprodu -
cido aqut con permiso

de los editores.)
Fl ritmo as el resul-
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and here, therefore, the
birth of rhythm is to be
found. Measure came la-
ter; the result of obser-
vation and study.

The bars which divide
our measures were first
introduced in music in
the 16th century. One of
the earliest instances of
the use of bars is found in
Agricola’s “Musica In -
strumentalis” (1529). But
rhythm was felt by man
aeons before, as soon as
a dawning intelligence il-
luminated his acts, as
soon as he became con-
scious of the symmetrical
beating of his heart, of
the symmetrical gait of
his steps and of the slow-
ness or liveliness of his
dance - in peace and in
war, in joy and in sorrow.

Some teuchers seem to
think that by merely ask-
ing their pupils to count
aloud the beats of a mea-
sure, while playing the pi-
ano, a good rhythm can be
obtained. Counting alone
will not develop a per -
fect sense of rhythm. The
study of Suvlfeggio, as the
basis of a musical educa-
tion, is indispensable for
acquiring the three most
needed assets of the mu-
sician: rhythm, a sensi-
tive, discriminating mu-
sical ear and perfect in-
tonation when singing.
Wherever solfeggio is
taught, a good sense of
rhythm, that is to say, an
unconscious as well as
conscious responsiveness
to the manifold express-

ions of rhythm is invar-
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ern World) Verlag
D. Adppleton & Co.,
York; mit Genehmigung

von

New

des Verlegers hier abge -
druckt.)

Rhythmus ist das Er -
gebnis gewisser physisch-
er Vorgdnge, welche
teils willkitriicher teils
wunwillhiirlicher Natur
sind, wie beispiel sweise
wnser Herz - und unser
Pulsschlag oder die PBe -
wegungen unserer Ar -
me wahrend des Gehens
und das Gleichmass un-
serer Schritte beim Gehen
und beimm Tanzen. Diesen
physischen Vorgingen ver-
danken wir ursere ur -
springliches rhythmis -
ches Gepihl. In
ist der Beginn des Khyth-
Ler Takt

thnen

mus zu suchen.
kam spiter als das L7 -
gebnis von BReobachtung
und planmissiger Ausar-
beituny.

Die Taktstriche, welche
unsere Taktformen ab -
teilen, kamen zuerst tm
16 Jahrhundert

brauch. Kine der ersten

in Ge -

Fille der Verwendung von
Taktstrichen findet sich
in Agricola’s “Musica In -
strumentalis’1529).
Khythmus aber wurde
sicherliich vom Menschen
bereits in vorhistorischer
Zeit emprunden sobald ihm
sein ddmmerndern Ver -
stand seine Handlunrngen
klar

Gleickhschlags seines Her-

machte und er des

zens und des Gleichmas -
ses seiner Schritte sich be-
der

wusst wurde SsSowie

langsameren oder schnel -

leren RBewegung seines

Le rythme est le reé -
sultat de certaines ac -
tions physiques - - dont
quelques-unes dépendent
de notre volonte tandis
que d’autres s’y sous -
traient, telles que le
battement de notre coeur
et celui de notre pouls,
les mouvements de nos
bras pendant que nous
marchons, la symetrie
de nos pas en marchant
et en dansant. C'est &
ces manifestations phy-
siques que nous devons
en premier lieu notre
sentiment rythmique et
c’est li par conséquent
qu’il faut chercher l’o -
La

mesure vint plus tard,

rigine du rythme.

comme résultat de 1'ob -
servation et de 1'etude,

Les barres qui divi -
sent nos mesures furent
introduites en musique
pour la premieére fois au
16eme siecle.Un des ex -
emples les plus anciens
de ’emploi des barres se
trouve dans“Musica In-
strumentalis” de Agrico-
la (1529). Mais le rythme
fut ressenti par ’homme
dés I’enfance de 1'hu -
manité, aussitot que son
intelligence naissante
illumina ses actes, aus-
sitot quil devint con -
scient du battement syw-
etrigue de son coeur, de
l'allure symetrigue de ses
pas et de la lenteur ou
de la vivacite de sa danse
dans la paix et dans la
guerre, dans la joie et
dans la douleur.

Il ; atles ‘prolt"ess::ul's
qui semblent croire qu’il

tado de ciertos actos
Jisicos, algunos indepen
dientes y otros sujetos
a nuestra volicion, tales
como él latido de nues -

tro corazon,el de nues -
tro pulso, los movimien-
tos de nuestros brazos al
andar, la simetria de
nuestros pasos al cami -
nar y al bailar. 4 estas
manifestaciones fisicas

debemos en primer lugar
nuestro semtimiento rit -
mico, y en ellas,pues, se

halla €l origen dei ritmo

El compas vino mas tarde:

resultado de la observa-
cion y del estudio.

Las lineas divisorias
que usamos fueron in -
troducidas en la musica
en el siglo XVI. Uno de¢
los primeros ejemplos se
encuentra en la “Musica
Instrumentalis’de Agri-
cola (1529). Pero el rit -
mo se ha sentido desde la
infancia de la humanidad.
Lo sintio el hombre desde
el momento en que la al -
borada de la inteligencia
{luminG sus actos,en cu-
del

latido simetrico de su

anto se dio cuenta

COT(ZZO’ﬂ, del movimiento
simétrico de sus pasos,
y de la lentitud o viva -
cidad de su danza, éen
paz o en guerrae, en la
alegria o en el dolor.
» ¥ % » »
Algunos profesores,
segun parece, creen  que
con s0lo hacer contar a
los discipulos en voz al-
ta los tiempos del com -
pa’s, al tocar el piano,
adquz’rira'n buen ritmo.
Contar, por si solo, mno

desarrolla un perfecto



iably the result. This
sense of rhythm devel-
ops what might be termed
the“pulsation of timej’
whereas counting only
affirms in the mind the
divisions of the measure.
Pupils whose rhyth-
mical training has been
neglected, even those
who have acquired marked
technical proficiency, in-
variably show the same
characteristic traits in
their defective sense of
rhythm when playing the
piano and“counting” at
the same time. If asked
to count aloud the beats
of a measure without
playing the piano they
acquit themselves on the
whole satisfactorily; but
when asked to play and
count at the same time
they say: “o--one, two,
thre-ee-ee,four’;’ or “one,
two-00-00, three, fo-o-ur;
or,one, a-and, two, a-and,
etc. or any combination
of these, and show there-
by that their“counting»
is not sustained by a
good sense of rhythm,
which would require the
word te be spoken,sharp
and short, in the very
fraction of a second.
Muscular action, such as
beating the time with the
foot,is usually better than
mere counting; for the
action of a muscle is
quicker than the enun-
ciation of consonants
and vowels.Pupils with
defective rhythm are,
however ,apt to stop beat-
ing time,or to beat more
slowly, whereas their
sense of rhythm sheuld
ever predominate and
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Tanzes in Arieg und Frieden,
in Freude und Leid.
MaJcize*le};-er*scizgz’ne% zw
glauben, dass wenn sie einfach
ithre Schiller die Taktteile beim
Spielen laut zdhlen lassen, ein
guter Rhythmus erreicht wer-
den kann, Tatsachlich jedoch
kann durch blosses Zahlen khein
vollkommenes Gefihl fir Rhyth-
mus erreicht werden. Solfeggio
als Grundlage fir einé musi -
kalische Ausbildung ist unbe -
dingt notwendig, um die drei
Sir den Musiker uneridssli -
chen Eigenschaften zw sichern,
namliick guten Rhythmus, ein
emptangliches und feinfihliges
musikalisches Ohr und vollkom-
mene Intonation beim Singen.
Ho immer Solfeggio gelehrt
wird, ist ein gutes Gefiuhl fir
Rhythmus, das heisst, eine unbe-
wousste sowohl als eine bewusste
Emppicnglichkedt fiir all die nan-
nigfaltigen Ausdrucksweisen
des Rhythmus das Eigebnis. Die-
“ser Sinn fur Rhythmus entwick-
elt, was wokl als “Pulsschlag
des Zeitmassesbezeichnet wer-
den darf.Reines Ziklen dagegen
pragt den Sinnen lediglich die
Kinteilungen des Taktes etn.
Schiiter, deren rhythmische Aus-
bildung vernachlissigt worden ist,
zeigen, selbst wenn sie bedeu -
tendes technisches Kinnen er-
langt haben, okne Ausnakmne die
gleichen charakteristischen Zige
in threm mangelhaften Sinn fiir
Rhythmus sobald sie beim Sprel-
en die Takte zdhlen., Wenn man
sie die Taktteile laut ziihien lisst
okne dabei zu spielen, scC
erledigen si¢ sich dieser Auf-
gabe #m grossén und ganzen be-
Jriedigend. Lisst man sie je -
dach zu gleicher Zeit spielen
und zdhlen,so pflegen sie zu
sagen: “Ei-ns, zwe?, dr--¢7, vier)’
“Bins, zsw--¢t, dre?, v--ieri’ oder
Eins, u--nd, swei, u - - nd, oder
f18end eine Kombination hier-
von, wodurch sie zeigen, dass
thre Art des Zahlens durch
kein gutes Gefiihl fiir Rhyth -

suffit de demander a leleve
de compter a haute voix les
temps de la mesure,tout en
jouant du piane, pour obtenir
un bon rythme. Le fait de
compter les temps ne suffit
pas pour développer un sens
parfait du rythme. L’ étude
du solfege, comme base de
éducation musicale, est in-
dispensable pour acquérirles
trois eéléments les plus né -
cessaires au musicien: un
ben rythme,une oreille mu -
sicale sensitive et juste et
une intonation parfaite dans
le chant. Llenseignement du
solfége produit toujours un
bon rythme, ¢’est-a-dire une
action consciente ou incon-
sciente répondant aux mul-
tiples manifestations du ryth-
me. Ce sens du rythme devel-
oppe ce qu'on pourrait appeler
la“pulsation” du temps; tandis
que de compter simplement ne
fait qu’affirmer dans 1'esprit
les divisions de la mesure.
Les éléves dont 1’éducation
rythmique a été négligée,méme
gils peuvent avoir acquis une
habileté technique marquée, lais-
sent percer,sans exception,les
mémes traits caractéristiques
engendrés par leur sens de -
fectneux du rythme lorsqu’ils
jouent du piano et qu'ils comp-
tent en méme temps.Sion leur
demande. de compter & haute
voix les temps d’'une mesure
sans jouer du piano,ils le fer-
ont d'une maniére en somme
satisfaisante; mais lorsqu’il s’a-
git de jouer et de compter en
méme temps,ils prononcent:
“u...n, deux,tr...ois,quatre’;’ ou
“un, de..ux, trois, qu... atre;mon-
trant par la que leur facon de
compter n'est pas basée sur
un bon sens du rythme qui ex-
igerait que chaque mot soit
prononcé dune maniére breve
et nette, L'action musculaire,
telle que celle de battre la me-
sure avec le pied, vaut génér-
alement mieux que de compter

209

sentimiento del ritmo.
£l estudio del solfeo, co -
mo base de la educacion
musical ,es indispensable
para adquirir los tres do-
nes necesarios del must -
co: buen ritmo, o0ido mu-
sical delicado y fino y
entonacion perfecta al
cantar. Joquiera qué se
enseria el solfeo, invari-
ablémente se tiene por-
resultado un buen sen-
timeento del ritmo; és
decir, la facultad ds res -
ponder conscienté € irn-
conscientements a ‘las
multiples manifesta -
Este
sentido del ritmo es lo

ctonas del ritmo.

que podria llamarse “‘pul -
sacion del tiempo, mien-
tras que contar solo a -
Sirma én la mente (las
divisiones del compds.
Los discipulos gque han
descuidado ejercitarse
en el ritmo, aun cuando
hayanrn adquirido mar -
cada habilidad técnica,
manifiestan invariable-
mente la misma defict-
encia caracteristica én
el sentimiento dél ritmo
cuando tocan 6l pitano
Y al mismo tiempo “cuen-
tan” 87 seé les pide que
cuenten en voz alta los
tiempos de un compassin
tocar el piano, lo desem-
pénan bastante satisfac-
toriaments, pero cuando sé
les pide que toquéen y cusn-
ten al mismo tiempo,dicen:
“uuuno, dos, treess, cua -
tro) o bien:“uno, dooos,
tres, cuuunatro” o bien:
‘“‘uno, yyy dos, yyy ¢tres,
ete’ o cualquier combin-
acion de estas, demos -
trando asi que su“‘contar”
no esta basado en un buen
sentimiento del ritmo, el
cual, sz lo tuviéran, l6s
haria pronunciar ias

palabras breves y sin
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Jurce the playing to ad-
just itself to it.

Pupils with defec-
tive rhythm generally
overlook rests.This is
a deplorable conse -
quence of their ineffi-
cient training. It makes
their rhythm defective
even when they are not
It robs them
of one of the first re-

playing.

quisites for a good per-
formance: repose.

Motion and repose-
these two elements are
as omnipotent in music
as in any other form of
human activity.

Rests mean repose,
and not an anxious wait-
Ing before darting off
again, Rests divide phra-
ses, periods and sec -
tions; they are meant for
the mind to consider and
reflect; for the body to
rest and recuperate; for
the emotions to sub -
side and, silently, to
gather new, swelling
What a dire
mistake, what thought-

forces.

lessness, to overlook or
even to undervalue the
potency of such a si -
lent means of express-
ion! How eloquent a

well observed rest can be!
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mus unterstiitzt wird,da ste an-
derfalls die betreffende Tukt-

zahl kurz und knapp, in einem |

Bruchteil einer Sekunde, aus-
Ausdruck
wre

sprechen wirden.
durch Bewegung etwa
Markieren des Taktes durch
den Fuss ist gewivhnlick besser
als blosses Zihlen da der Aus-
druck der Bewegung schneller
vor sick geht als die Aussprache
von Konsonanten und lokalen.
Schiiler mit etnem manselhaf-
ten Sinn fir Rhyihmus neigen
jedoch nur zu leicht daze mnit
dem Markicren des Taktes durch
thren Fuss aufzuhoren oderlang-
samer zu narkieren wihvend thr
Sinn fir Khythmus tnoner vor -
herrschen solite und alle Wider-
stiinde dberkowmend das Spiel
dazu zwingen sollte sich dem
Rhythmus anzupassen.
Schicler mit etnem mangel -
haften Sinn fir Rhythmus jfle-
gen Pausen gewohnlich za -

 bersehen. Dies ist eine bedauer-

liche Fulge threr unzureichen-
den Ausbildung. Dies nacht 7h-
ren Rhythmus mangelhaft selbst
wenn sie nicht spielen wund be-
reubt sie erner der'ersten Vor-
aussetzungen fir erne gute
Leistung: Ruhe und (Fleichmass.

FRewegung und Ruhe, diese
beiden Klewmente sind in der
Musik ebenso bedeutungsvoll
wie auf jedem anderen Gebiet
menschlicher Retiétigung.

Fuusen bedeuten Ruhe wwl nicht
ein unruhiges Warten cwf ein
neues Heitereilen. Pausen schei-
den Phraser und Abschnitte,die
der Seele Gelegenhert zur Auf-
nahme und Betrachtung,dem Kir-
per Zert zur Kuhe und Krkiol-
ung geben und die Empfitndun-
gen sich entspannen und im Sch-
weigen neue,wachsende Krifte
sammein lassen svllen. Was fir
etn verhidngnrnisvoller Mrissgriff,
welche Gedankenlosighkeit die
gewaltigen Moglichkeiten eines
sulchen schweigenden Mittels
des Ausdrucks zu iibersehen o-
der zu unterschitzern! Wie wir-
kungsvoll kann etne gut beo -
bacitete Pause sern!

a haute voix, car ’action
d’'un muscle est plus rapide
que l’énonciation de conson -
nes et de voyelles. Cependant,
les €léves dont le sens ryth -

mique est défectuenx sont en-
clins a interrompre ou & ral-
entir leurs battements de pied,
alors que leur sens rythmique
devrait toujours prédominer
et, s’imposant en premier lieu,
forcer le jeu a se modeler sur
lui.

Les eleves dont le rythme
est défectuenx negligent géné-
ralement les silences. C’est
la une des conséquences dé -
plorables de leur éducation mu-
sicale imparfaite,qui fausse
leur rythme méme [lorsqu’ils
ne jouent pas. Ces éleves  se
trouvent ainsi manquer d’un
des premiers eléments neces-
saires aune bonne exécution:
le repos.

Mouvement et repos,ces deux
etats sont aussi importants en
musique que dans n’importe
quelle autre forme de 1’ac-
tivité humaine.

Les silences, en musique,
equivalent au repos et non
pas aune attente anxieuse
avant de s’élancer a nouveau.
Les silences divisent les phra-
ses,les periodes et les sec-
tions; 1ils sont faits pour
que I'esprit puisse se recueil-
lir et réfléchir, pour que le
corps se detende et récupere
ses forees, pour que les émo -
tions se calment et puisent
silenciensement de nouvelles
energies. Quelle grosse faute,
quelle négligence que de me-
priser ou méme de méconnat-
tre la puissance d'un tel mo-
yen d'expression! Quelle €lo-
quence peut avoir un silence
bien observé!

vacilacion. La accion mus-
cular, tal como la de mar-
car el compas con el pie,
es generalmente mejor
que contar, pues el movi-
miento de un musculo 6s
mas rapido que la enun-
ctacion de vocales y con-
sonantes. Lus drscipulos
que tienen ritmo defec -
tuoso, stn embargo,tie -
nen tendencia a dejar
de marcar el compas, 0
a marcarlo mas despacto,
mientras que el sent? -
miento del ritmo debiera
predominar y obligarlos
a ajustar a &l la ejecu -
cién,

Los discipulos que tie-
nen ritmo defectuoso gen-
eralmente no se fijan en
KEsta es
consecuencia deplorable
de su preparactin
suficiente y hace que su
ritmo sea defectuoso, ann
cuando no estén tocando;
les arrebata una de las

los silencios.

-

condictones préimordiales
de la buena ejecucion: el
reposo.

MOVIMIENTO Y RE-
POSO: Kstos dus ele -
mentos son en la musica
tan onmipovtentes como
en toda utra forma de
Los
stlencios significan reé -

actividad humana.

2080, y no ansiosa 6s -
pera para echar a correr.
Los stlencios dividen fra-
ses, perfodos y secciones.
Sa objeto es que la men-
te pueda considerar y
meditar, el cuerpo des -
cansar y recobrarse, las
emociones calmarse y
ganar nuevas jfuerzas.
/Que error tan grande,
queé descuido, Pasar por
alto o no apreciar de -
bidamente la potencia
de tales medios de 6x -
presion! ,Cuan elocuente
6s un stlencio bien 0b -
servado/
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Sonata Op. 7 | Sonate Op.7 I Sonate Op.7 | Sonata Op.7
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It is well known  that
rhythmical responsiveness
and accuracy are developed
by the study of pieces which
bring forth certain mani -
festations of rhythm, such
as marches and dance mu-
sic, (waltzes, mazurkas, ga-
vottes, bourrées, tarentelles,
polonaises, boleros, haban-
eras, etc.) Such pieces a -
waken rhythmic activity by
their spontaneous appeal to

20934 -258d

(riten.)
S —
ten. etc.

wohklbe -
kannte Tatsache duss rhyth-

Es #st etne

mische FKEmpfinglichkedt

und Pridzision durch das
Tben von Stiicken ent -

wickelt werden welche gewrsse
Ausdrucksformen des Rhyth-
mus veranschawlichen wie
Marsch und Tanz-Musik,
wobe? unter ietzterer Wal-
zer, Mazurken, Gavotten,
Bourrces, Tarantellen, Pul-
onaisen, Boleros, Haban -

C’est un fait avere
que le sens et I'exacti -
tnde rythmiques se trou-
vent deéveloppés par I'étude
de morceaux qui eveil -
lent certaines manifes -
tations du rythme, par ex-
emple: les marches et la
musique de danse, cette
derniére classification
comprenant les valses,les
mazurkas, gavottes, bour-

rées, tarentelles, polon -

£s muy sabido que
puede desarrollarse una
apreciacion buena Y exac-
te del ritmo estudiando
piezas que hagan resal -
tar ciertas manifestacio-
nes del yitmno, como las
marchas y la musica de
baile.(Valses, mazurkas,
gavota s, ‘bourvées! taran-
telas, polonesas, boleros,
habareras, ete.). Tales

piczas despierdan activr -
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muscular action, which
is but another proof of
the value of learning Sol-
feggio, which teaches
beating time in the air
with the hand.“Barca -
rolles” (boat songs) and
“perceuses’(cradle songs
or lullabys) constitute al-
so valuable material for
rhythmical study on ac-
count of their slow,sway-
ing motion.

There is hardly a more
striking illustration of
the difference between
mere “keeping time” and
the observance and ade-
quate .rendition of the
rhythm of a composition,
than is offered by march-
es or march-like themes.
They are not all alike in
character, and, conse -
quently, the nature of the
rhythm is not the same
in all of them. That fun-
eral marches are slow,
mournful and stately and
that military marches are
quick and buoyant needs
no demonstration. But
there are subtle differ-
ences in each of these
categories of marches
due to our conception
of the piece. (See Chap-
ter: Conception and In -
terpretation).

Marches and march-
like themes may be played
with all possible accur-
acy of time and yet sound
colorless, insipid and
devoid of the necessary
suggestion which a mourn-
ful dirge, a gaily trip -
ping two-step, an up -
lifting march-like hymn,
or a rousing military
march should convey. Then
again, these may be ex-

_ecuted with such pre -
cision and pregnancy of

2093 4-258d

éras usw. verstanden wer-
den, Solche Stiicke fOr -
dern rhythmische Bewe-
gung durch thre un -
willkiirliche Einwirkung
auf die Muskeltitig -
keit, was nur des wei -
teren den Wert dér Er-
lernung des Solfeggio
beweist, welches das
Jreie Taktschlagen mit
der Hand lehrt.“Bar -
carollen” und “Berceusen”
bilden
ebenfalls wertvolles Ma-
terial fir rhythmische Stu-

(Wiegenlieder)

dien wegen thres langsa-
men wiegenden RRythA-
mus.

Es gibt kaum eine
bessere Veranschaulich -
ung der Verschiedenherit
gwischen blossem “Takt -
kalten” und der Beo -
bachtung und entspre -
chenden Wiedergabe des
Rhythmus einer Komposi-
tion wie ste durch Mirsche
und marschertige Themen
geboten wird. lhr Char-
akter ist nicht immer
der gleicke und yolglich
st auch die Natur des
Rhythmus nickt tn allen
dieselbe. £s bedarf kei-
ner Ausfiéhrung, dass
Trauwermarsche einen
langsamen, klagenden
und wirdevollen Cha -
rakter tragen wund dass
Jrisch
und aufmuntérnd wirken.

Militarmarsche

Indessen gibt 6s feinere
Unterschiede tn jeder Ka-
tegorie dieser Marsche,
welche durch unsere Auy-
Jassung bedingt werden.
( Siche Kapitel: Auffas -
sung und Interpretation.)
Mdrsche und marsch-
artigé Themen konnen
mit der grosstmoglichen
Prazision des Zeitmasses
wisdergegeben werden und

aises, boléros, habaner-
as,etc. Ces morceaux
provoquent spontane -
ment 1’activité rythmi-
que par des réflexes phy-
siques, ce qui consti -
tue une preuve supple -
mentaire de 1’avantage
qu’on a a apprendre le
solfege, grice auquel
I’éleve apprend i battre
la mesure la main en
VYair. Les barcarolles et
les berceuses constituent
aussi des moyens appre-
ciables d’étude par leur
rythme au balancement
doux et lent.

Un des exemples les
plus frappants de la dif-
férence qui existe entre
battre simplement la
mesure et observer, ren-
dre pleinement,le rythme
d’une composition, est
offert par les marches
ou les themes en forme
de marches. Elles n’ont
pas toutes le méme car-
actere et, par consé -
quent, la nature duryth-
me n'est pas semblable
dans chaque cas.ll n'est
guere besoin de démon-
trer que les marches fun-
ébres sont lentes, tris -
tes et solennelles, tan-
dis que les marches mil-
itaires sont vives et
joyeuses., Mais il y a,
dans chacune de ces ca-
tegories de marches,des
differences subtiles dues
a la conception gue nous
nous faisons du morceau.
(Voir le chapitre intitulé:
Conception et Interpré-
tation).

Les marches et les
themes en forme de
marches peuvent étre
joués avec toute l'ex -

actitude possible quant
au temps et pourtant

dad ritmica, porqué o8-
timulan espontaneamenteé
la accion muscular. Esta
es otra prueba de la tm-
portancia de aprémnder
8l solfeo, ¢l cual enséna
@ marcar ¢l compas con
la mano en el aire. Las
barcarolas, y las “ber -
ceuses” (cancionés de
cuna) constituyen tam -
bién valiogo material
para el estudio del rit-
mo, @ causa de su MoVE -
miento lento y mecedor.

Que‘zés no haya ejem-
plo tan positive de la
diferencia entre simple-
mente“llevar 6l compds”
Y éxpresar debidamente
el ritmo de una compost-
eion, como el que ofreécen
las marchas y los temas
en forma deé marcha. NO
son todas de igual indole
Y, pOr consiguiente, el
ritmo no és en todas el
mismo. No necesita de -
mostrarse que las mar -
chas finebres son lentas,
tristes y solemmnes, y que
las marchas militares
son vivaces y despiertan
animacién. Pero hay di -
Jerencias sutiles en cada
una de estas clases de
marchas, segu’n sea ¢l
concepto que tongamos
de la piezsa. Vease Cap-
ftulo “Concepcion ¢ In -
terpretacion.)

Las marchkas y los
temas en forma de mar-
cha sé pueden tocar con
toda la exactitud posible
del tiempo y resultar,sin
embargo, tncoloras, in -
sipidas, y no evocar la
tdea de un canto funebrs,
un paso doble ligero y
alegre,un himno marcka
énaltecedor 6 una mar -

cha militar. Por otra
parte, pueden ejecutarse



the rhythm demanded,that
a stirring appeal is at
once made to our feel -
ings.

In the following ex -
amples an attempt has
been made to illustrate
the difference between
mere keeping time and
a correct, vibrant, rhyth -
mical execution.

Marcato e vigoroso

dennock fade wnd fardlos
erscheinen und des not -

wendigen Kindrucks ent -
bekren, den ein kiagendes
Totenlied, eéin frokilick
schreitendeér Two-Step,

etn begetsiernder marsch-

artiger Hymrus oder ein

packender Militdrmarch

erwecken konnen. Ander-
seits ist es moglick, diese
Stiicke mit solcher Pri -

stsion und rachdriicklicker

Betonung des veriangten

Rrythmus auszufithren,so
dass etn sofortiger mack-
tiger Appell unsere Ge -

JSwhle erfolgt.

In den folgenden Bei-
spielen ist etn Versuch ge-
macht worden, die Ver -
schiedenkeiten zwischen
blossem Takthalten wund ei-
ner getreuen und lebendig-
en rhythmischen Ausfik-
rung ze veranschaulicken.

sembler sans couleur,

insipides et mangquant de
la suggestion qu’un
chant fungbre, un two -
step gai et alerte, un
hymne noble et émou -

vant, ou une marche mil-
itaire entralnante, doi -

vent faire naitre. Par
contre, il est possible

de jouer ces composi -

tions avec tellement de
precision du rythme que
nous en ressentons im -
mediatement une im -

pression forte et emou -

vante.

Dans les exemples
suivants, j'ai essaye de
demontrer la différence
entre battre simplement
la mesure et une execu-
tion rythmique correcte
et vibrante.

Novelette Op.21, N0 1

ROBERT SCHUMANN
Markirt und kriftig J - 108 (d:=120)

213
con ritmo tan preciso &
intenso que enseguida
708 CONMUEVER.

En los ejemplos sig-
uientes seé ha tratado de
résaltar la diferencia en-
tre meramente llevar el
compas y lograr una ¢je.
cucton ritmica, apropt-
ada y vibrante.
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While his sense and
knowledge of rhythm are
being developed, the pi -
anist must also learn to
analyze correctly the mu-
sic which he is to per -
form. Such an analysis
determines which notes
or rests correspond to
each beat-or subdivi -
sions thereof-of the mea-
sure. The following ex-
amples are given as mo-
dels among many others,
possibly just as instruc-
tive,

Concerto in C minor l

Der Pianist wmuss,
wahkrend er sein Gefichl
und Verstandnis fur
Rhythmus entwickelt,
stch auch die Fihigkeit
aneignen, die Musik,
welcher er vorzutragen
hat, geraw zu analysier
Kine solche dna -
lyse zeigt,welche Noten
oder Pausen jedem Takt-
teil oder dessen Unterab-

en.

teilungen entsprechen.
Die folgenden LBeispiele
werden als Vorbilder vie-
ler anderer gegeben ,
welche miglicherweise
ebenso lehrreich sind.

Konzert ¢n C moll

Pendant que se dévelop-
pent son sens et sa con-
naissance du rythme, le
pianiste deit également
apprendre a analyser
correctement les mor -
ceaux quil joue. Cette
analyse détermine quels
sont les notes et les
silences qui correspon-
dent & chaque temps de
la mesure ou de sessub-
divisions, Les exem -
ples snivants ont éte
choisis parmi unc foule
d’autres exemples, peut-
étre tout aussi instruec-
tifs.

' Concerto en «#t mineur

LUDWIG van BEETHOVEN

Largo (&)= 63-69)

‘%323g

Al mismo tiempo que
el pianista desarrolla
Su sentimiento y cono-
cimientos deél ritmo,tie-
ne también que aprender
a analizar correctamen-
te la misica que ha de
Tal analisis
determina cuales
las notas o los sélencios
que corresponden a ca -

ejecutar.
son

da tiempo o fraccion del
compas. Los ejemplos

siguientes se dan Como
modelos de muchos 0tros,
quizas tan instructivos.

.Concierto en Lo menor
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Simultaneous Play -
ing of Two Different
Rhythms.

The pianist who pos-
sesses a good sense of
rhythm seldom experi -
ences difficulty in play-
ing,at the sume time, with
the right and with the
left hand, two different
rhythms. Yet he should
know and be able to em-
ploy the two methods
which he has at his dis-
posal in order to over-
come the difficulties
which the simultaneous
execution of two differ-
ent rhythms may occa -
sion.

The following explan-
ations and examples il -
lustrate the “analytical”
method.

Two Notes Against
Three

If we divide one of
these lines in two equal
sections and the other
line in three, connecting
them by a dotted line
in the manner indica -
ted in the drawing, we
obtain the exact rela -
tion of two notes against
three.

h_

Gleichzeitiges Spielen
von swei verschiedenen
Arten von Khythmern.

Der Pianist, der ein
gutes Gefihl fiir Rhyth -
mus besitzt, wird beim
Spielen wvon zweir ver -
schiedenen Arten
Rhythmen mit der rech -
ten und mit der linken
Hand selten auf Schwierig-
keiten stossen. Dennoch
sollte e¢r die zwesr Metho-
den kennen, die zu sei -
ner Verfiigung stehen und
sie anzuwenden fahig
sein,um die Schwierig -
keiten zu Uberkommen,
welche die gleichzeitige
Ausfihrung von zwei ver-
schiedenen Arten wvon
Rhythmen verursachen mag:.

Die folgenden Erkli -
rungen und Beispiele ver-
anschaulichen die “an -
alytische” Methode.

von

Zwei Noten gegen drei

Jeu simultane de
deux rythmes différ -
ents.

Le pianiste possédant
un bon sens du rythme
éprouve rarement des
difficultés a4 jouer, en
méme temps,de la main
droite et de la gauche,
deux rythmes differ -
ents. Toutefois, il doit
connaitre et étre &
méme d'employer les
deux methodes qu'il a a
sa disposition pour sur-
monter les obstacles que
I'exécution simultanée
de deux rythmes dif -
férents peut créer.

Les explications et
les illustrations suivan-
tes typifient la methode
“analytique”

Deux notes contre

trois

S

Wenn wir eine von die-
sen Linsen in zwer gleicke
Abschnitte zerlegen und
die andere Linie in dre?
teilen, itndem wir si¢
durch eine punktierte
Linie verbinden,wie dies
in der Zeichnung angege-
ben ist, so erkalten wir
die genaue RKRezichung von
zwer Noten gegén dret.

J J

| .
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Si nous divisons une
de ces lignes en deux
parties égales et l'autre
en trois, en les reliant
par un pointillé,de la
fagon indiquée ci-des-
sus, nous obtiendrons la
relation exacte de deux
notes contre trois.

Ejecucion simultan-
ea de dos ritmos difer-
entes.

£l pianista quepasée
buen sentimiento del rit-
MO, TATAS VECES ENCUEN-
tra dificultad eén tocar
a un mismo tiempo dos
ritmos diferentes,
con la mano derecha y
otro con la izquierda. Sin
embargo, debe conocer y
poder recurrir a los dos
medios de que se dis -
pone pard vencer las dif-
icultades que pueden Sso-
brevenir en la ejecucz’o’fz
simultanea de dos rit -
mos diferentes.

Las explicaciones y
ofemplos siguientes mues-
tran el metodo“analitico’

Uuno

Dos Notas Contra Tres

87 se divide una dé
estas lineas en dos séc-
ciones iguales y la otra
linea en tres secciones,
uniendolas con una linea
de puntos, como 3¢ in -
dica en ¢l e¢jemplo, s¢
obtendra la relacion ez-
acta de dos notas contlra

tres.

l—

i

¥



This shows that the
second note of thé group
of two is to be played ex-
actly half-way between
the second and third note
of the group of three. The
first notes of both groups
are, of course,to be played
together.

Counting aloud while
playing, if done correct-
ly, is of practical value.

One should count a -
loud the group of three
notes -- not that of two--
subdividing each beat
in two half-beats, that
is to say, counting: “one
and two and three and’

In our drawing this
shows as follows:

It will thus be seen
that the second note of
the group of two,corres-
ponds exactly to the“and’
that comes after“two”’

Diss beweist,dass die
zweite Note aus der
Gruppe von zwei Noten
genau in der Mitte zwi-
schken der zweiten wund
dritten Note wvon der
Gruppe von drei Noten
gespiell werden muss.

Selbstverstadndlich
werden die ersten Noten
aus beiden Gruppen zu
gleicher Zeit gespielt.

Wenn richtig ausge -
Siuhrt st Lautzahlen
beim Spielen wvon prak-
tischem Vorteil. Man
sollte die Gruppen von
drei Noten laut zdhlen
und nicht die von zwei,
wobei jedes Taktviertel
wiederum in zswet HElf-
ten geteilt wird. Das
heisst, man zihlt: “Bins
und zwe: und drei und’

In unserer Zeich -
nung zeigt sick dies fol-

Ceci montre que la
seconde note du groupe
de deux notes doit &tre
jouée exactement a moi-
tié entre la seconde et
la troisiéme du groupede
trois notes.Il est evi -
dent que les premiéres
notes de chaque groupe
doivent &tre jouees en-
semble.

Compter a haute voix
en jouant, si on le fait
correctement, est d’une
valeur pratique. Il faut
alors compter le groupe
de trois notes, et non
pas celui de deux. On
subdivisera chaque temps
de la mesure en deux
moities. On comptera
donc: “un e¢ deux et trois
et?

Dans notre exemple
ceci apparalt comme suit:

gondermassen:
. *
one and two and three and
etns und zwed wund drei und
un et deux et trois et
uUno y dos Yy tres y

Man sieht hieraus,dass
die zweite MNote von der
Gruppe von zwei Noten
genau dem‘“und” ent -
nach

spricht, welckes

“zwed” kommt.

On voit ainsi que la
seconde note du groupe
de deux correspond ex-
actemement au‘“et” gqui
vient apres “deux”
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Esto demuesstra que la
segunda nota del grupo
de dos se¢ debe tocar ex-
actamente entre la se -
gunda y la tercera nota
del grupo de tres. Las
primeras notas de ambos
grupos se tocaran, na -
turalmente, al
tiempo. Contar en voz al-

mismo

ta mientras se toca,siem-
pre que se haga correcta-
mente, €¢s de valor pra'c-
tico. Hay que contar el
grupo de trés y no el de
dos notas, dividiendo ca-
da tiempo en dos medios
tiempos, es decir,contan-
do“uno y dos y tres y’
En nuestro ejemplo

se tlustra asi:

Se ve que la segun-
da nota del grupo de
dos corresponde exac-
tamente con el“y” que
viene despues de la se -

gunda nota del grupo
de tres.
‘91—J' = =

and and = nd
1 urnd g und 3 und
et et ot
J v

1]

one two
etns zwet
un deux
UnRo dos
o
J .
one and two and three and
eins wund zwét wund drei wund
un et deux et trois et
uno Y dos Yy tres y
'_g“ y A
[),

2098 4-268d
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Song without words
Op.53, No2

Lied ohne Worte

Op. 53, N0 2

Chanson sans pa -
roles Op. 53,N02

FELIX MENDELSSOHN - BARTHOLDY

Allégro non troppo

Con sentimento

Cancion sin pala-
bras Op. 53, N0 2

1; N4 1 . N Pyl 2
g e £ 2 2
7 7 "'_ Vi '_thj 1 - 1 1 ' ! [ l
P P —— : ietc.
1 | (N A S A A 1 T~ T T T I 1 ] 1 I 1
——rt—1— O — R S R | [ 1 T 1 T T
: - =
W.  # W = KW, #
Etude No.2 (Zrois nouvelles Etudes)
FREDERICK CHOPIN
Allegretto (J = 104~ 108) 5 5
5 5 3 535 43 5 4 5 ot
i 5 5 5 4 43 32 14 2 1 1
H | AT ——l] e e 4
LII[P") 2 < I T I 1 )@ 1 )| i
X Vv 17 F A 7 s
4 ' A i —I—1
P sempive legatn 1 . ete.
; : - — 53
_ 3 Pogy ! ﬂ' | p—— p— 35 3 ; > o .
> i P S e e~ i - 7 =
[~ N EE— R p— - -
T i S - 1= T
E’ < = = - ‘ Ll
.- = r
Three Notes Against lrei Noten gegen Trois notes contre Tres Notas Contra
Four vier quatre Cuatro
1 2 3 4
1 2 3
These lines and their Diese Linien wund Ces lignes et leurs Kstas lineas y sus

divisions show that while
the first notes of each
group are to be played
together, the other notes
are played in alterna -
tion. To find the exact

20934 -258d

thre Abteilungen zei -
gen, dass widhrend die
ersten Noten von jeder
Gruppe zu gleicher Zeit
gespielt werden, die i -
brigen in abwechselnder

divisions montrent que
bien que les premieres
notes de chaque groupe
doivent étre jouées en
méme temps,les notes
suivantes tombent al -

divisiones demuestran
que si bien las primeras
notas de cada grupo se
tocan al mismo tiempo,
las demas se tocan al -
ternativamente. Para en-



proportion the values of
3 and 4 have to be re -
dueed to the denomina-
tion of twelfths. Suffice
it to point out that the
third note in the group
of four is to be played
exactly midway between
the second and third
note of the group of
three.

Rethenfolge gespielt wer-
den sollen. Um das ge -
naue Verhidltnis zu fin-
dén, missen die Zeit -

3 und 4 auf
swolf lbertragen wer -

werté von

den.

£s genigt darawf hin-
zuweisén, dass die dritte
Note in der Gruppse wvon
vier genawu in der Mitte
der Gruppe von drei No-

ten gespielt werden muss.

[ MR
®
| T

e

[ M
| WO,

The group of four notes
should be counted aloud,
not the group of three.
By counting:“one and two
and three and four and”
it will be found that the
8rd note of the group of
four corresponds exaetly
with the“and” that comes
after the 2nd note of the
group of three.

Die Grupps von vier ANo-
ten s0llte laut gezaht wer-
den,nicht aber die Gruppe
von drei. Wenn man folgen-
dermassen zihlt: Eins,und,
zwei,und, dret und vier und
JSindet man, dass die
vierte Note genaw mit
dem“und” ibereinstimmt,
welches nach der zwet -
ten Note von der Gruppe
von dred komemt.

[ W
N

3 4
:‘e:J:

—e

and 3

and

ternativement. Pour
trouver la proportion ex-
acte, les valeurs de 3
et 4 doivent étre re -
duites & un denomina -
teur eommun, qui est
douze. Qu'il suffise ici
de faire remarquer que
la troisieme note du
groupe de 4 doit étre
jouee exactement entre
la seconde et la troi -
sieme notes du groupe
de trois.
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contrar la proporcz’o’n

ezxacta, los wvalores de
las tres y cuatro notas
s¢ pueden dividir én un
JSactor comun, que s
doce, es decir, dividien-
do cada linea en doce
Baste
que la tercera nota dél

puntos. indicar
grupo de cuatro cae ex-
actamente entre la sé -
gunda y tercera nota
del grupo de tres.

.

On comptera a haute
voix le groupe de quatre
notes,et non pas eelui de
trois. Si on compte‘‘un”“es”
“deux” ‘et “trois” ‘¢4, qua-
tre“et” on verra que la troi-
si¢éme note du groupe de
quatre correspond ex -
actemement au “‘et” qui
vient apres la seeonde
note du groupe de trois.

Para contar en vOz
alta tomese el grupo de
cuatro y no el de tres.
Contando“uno y dos 'y
tres y cuatro y” se verd
que la tercera nota del
grupo de cualro corres-
ponde exactamente con
ely” que viene despues
de la segunda nota del
grupo de tres.

a'nd
und und und
et et et l J. ,
Y Y v = = : =
o :
S
Etude No.1 (77rois nouvelles Etudes)
FREDERICK CHOPIN
Andantino (J: 100 - 10 4)
o~ <
Hrb gr\r/j\ — 4 — . e m— o T e
\J —a - € 1o Al T 1 1 ‘h:ilh L - lL :%
e 43 HE F T e I w
VRS 324 etc.
: 1 i ! ! o? .
— g S ]
L= L~ o L= d
K. % “a. # 9. % 2. # 8. &
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Five Notes Against
Two

If the five notes ap -
pear in two groups,one,
of two notes and the oth-
er three, then the task
presents no difficulty;
the group of three notes
is, then, simply a triplet:

but if the quintuplet is
undivided

then we must have a -
gain recourse to our ge-
ometrical lines.

These show that the
second note of the group
of two, falls exactly be-
tween the third and fourth
notes of the group of five.

Finf Noten gegen
zwet

Wern die fiinf Noten
in zwet zeérlegten Grup-
pen erscheineén, wovon
die éine aus zwet No -
ten, die andere aus drei
besteht,sind keine Schwie-
rigkeiten vorkarnden.
Die Gruppé von drei No-
ten ist dann einfach eine
Triole.

Cinq notes contre
deux

Si les cinq notes ap -
paraissent en deux grou-
pes, I'un de deux notes
et 1’autre de trois, le
probléme n’offre aucune
difficulte; le groupe de
trois notes est simple-
ment, dans ce cas, un
triolet.

—~

5

—

[ W

Wenn aber die Quin -
tole nicht zerteilt ist,

Mais si les cinqg notes
ne sont pas divisées:

e

)

s\

1
I

_0
i
o

$0 mussen wWir uns wie -
der init abgeteilten Lin -
ten behelfen.

nous devons de nouveau
recourir a l'emploi des
lignes géométriques.

L)

Diese zeéigen, dass die
zweite Note aus der Gruype
von zwét genau itn deér
Mitte swischen der drit-
ten und der vierten Note
aus dér Gruppe von finf
Noten zu spielen tst,

S

Py
o

9

Ceci demontre que la
seconde note du groupe
de deux tombe exacte-
ment entre la troisieme
et quatrieme notes du
groupe de cing.

Cinco Notas Contra
Dos

87 las cinco notas a -
parecen en dos grupos,
uno de dos y olro de Ires,
el problema mo ofrece di -
JSicultad; en este caso el
grupo de ires notas es
sencillamente un tressiio:

pero st el grupo de cinco
notas no esta dividido:

6ntonces tenemos qué

recurrir a nuestras ltneas
4 3

geomeltricas:

Lstas demuestran qué
la segunda nota del gru-
po deé dos cae exacta -
mente éntre la tercéray

cuarta del grupo de cinco.

%

F

Nocturne Op.15, N2 — Nocturno Op.15,N°2
FREDERICK CHOPIN

Doppio movimento (0~ 84)

m —
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Those interested in
this subject and who
would like to know all
the possible combina -
tions (five against three;
four against seven,etc)
may consult “Rhythmical
Problems”by Riemann,
and “Rhythmical Prob -
lems” by Germer.

Succession of Groups
of Uneven Rhythmical
Values

When groups of unev-
en rhythmical values fol-
low each other, the com -
poser should indicate,with
care, the manner in which
they are to be played. In
the following example the
musical annotation leaves
no doubt as to the mode
of execution.

but written in the follow-
ing manner more than one
mode of execution might
be adopted.

If the tempo of the piece
is slow, it is advisable to
subdivide the unequal num-
ber of notes in two  or
more groups, in accor-
dance with the rhythmic

20984-268d

Diejenigen, welche sick
Jur solcke rhythmischen
Probleme noch weiterin-
teressieren und alle mig-
lichen Kombinationen
kennen lernen michten
( Piinf gegen Dret; Vier
gegen Sieben usw.) seien
auf ‘Rhythmische Prob-
leme” von Riemann und
‘Rhythmische Probleme”
von Germer verwiesen.

Aufeinanderfolgende
Gruppern von ungleichen

rhythmischen Werten

Wenn Gruppen von un-
gleicken rhythmischen
Werten aufeinanderfolgen,
s0 solite der Komponist
die Ausfihrungsweise
mit Genawigkeit angeben.

In den folgenden Bei-
spielen ladsst die Schrei-
bart keinen Zweitel éber
die Art und Weise der
Ausfichrung.

Ceux qui s’interessent
a ce sujet et qui vou -
draient connaitre toutes
les combinaisons possibles
(cing contre trois; quatre
contre sept etc.) n'ont qu’a
consulter“Problemes Ryth-
miques” de Riemann, et
“Problemes Rythmiques”
de Germer.

Succession de groupes
de valeurs rythmiques

- 14
inegales

Lorsque des groupes
de valeurs rythmiques
inegales se suivent, le
compositeur devrait in-
diquer avec soin la man-
iere de laquelle ils doi-
vent étre joues. Dans l'ex-
emple suivant, la nota -
tion musicale ne laisse
aucun doute quant au
mode d’exécution.

o)
y €} p— ) il I
4 A W] ) s S f
[, < P
3
3 }
»
] 1 | 4?

Wenn jedock dieses Bei-
spisl in der folgenden Art
und Waise geschricben
wird, eérgeben sich ver -
schiedene Moglichkeiten
der Ausfiikhrung:

Si l'on écrit ces notes
de 1a facon suivante. il
est possible d’adopter
plusieurs modes d’exé -
cution.

o
e
-

Ist das Tempo dés
Stiickes langsam, so ist
6s ratsam, die ungleich -
Zahkl der Noten
in zwei oder mehr Grup-
pen  zu zérteilen, imn

massige

Si le mouvement dun
morceau est lent, il con-
vient de subdiviser le
nombre inegal de notes
en deux ou plusieurs grou-
pes, conformément a la
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Los que se intereseéen
én este asunto y quisié-
ran conocer todas las com-
binacitones posibles (cin-
co contra tres,cuatro con-
tra siste, étc.) puéden con-
sultar “Problemas Rit -
micos” de Riemann y
“Problemas Ritmicos’de
Germer,

Varias Combinact -
ones de Valores Ritmi -

cos Desiguales

Cuando grupos de va-
lores ritmicos desigu -
ales van seguidos unos
ds otros, el compositor ds-
be indicar con cuidado
la manera de ejecutarlos.
En el ejemplo sigutente
la anotacion musical no
deja duda en cuanto a
la ejecucion:

pero escritos de la man -
era siguients, sé pueden
adoptar varios modos pa-
ra su ejecucion:

En general, cuando el
movimento de la pieza
¢s lento, conviene dividir
el numero desigual de
notas en dos o mas gru-
pos, conforme a la di -
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distribution of the bass. distribution rythmique

de la basse.

Einklang mit der rhyth-
mischen Durchfihrung
deés Basses.

Nocturne Op.9, NC 1 - ANocturno Op. 9, N9 1
FREDERICK CHOPIN

Larghetto J-

vision ritmica del bajo.
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But, if the tempo is Ist jedock das Tempo Par contre, si le mou-
rapid it is preferable not
to subdivide -the entire

group.

vement est rapide,il est
préférable de ne pas sub-
diviser le groupe entier.

schnell, dann ist es bes -
ser, die ganze Gruppe un-

zerteilt zu lassenr.

82 Variations in C

32 Variationen in C

32 Variations en

Pero st el movimiento
es ragido es proferible
no subdividir el grupo

entero.

32 Variaciones en Do

minor moll u? mineur menor
LUDWIG van BEETHOVEN
Var.XXXI (Finale (von BULOW)
(Allegretto _ _
— 3 3 ;
B L Mo Sabe 1ot as
4 v 7 :. =g ; -{ { 1 lr :
@ <2 219 1 | —— %
crese. . - N - - - - || poco a poco = - = - - "
E =
s 1 — 1| I
e i e SeLEEr B SCCESELISS LS S8 ===
+® °* " o y 3 ° & j
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There is no gainsay -
ing the fact that the an-
alysis alone is not al-
ways productive of sat -
isfactory practical re -
sults. In such cases it
is necessary to resort to
what might be termed
the “mechanical”mode of
procedure. This consists
in training both hands
in such manner that each
will perform a certain
rhythm without being in-
fluenced or disturbed by
a different rhythm in -
trusted to the other hand.
The hands play,then, in
a mechanical way, through
automatic muscular ac -
tion. The following is

20934-258d
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Ks ist aber etne unan-
Jechtbare Tatsache, dass
die Analyse alletn nicht
immer zu befriedigenden
praktischen KLrgebnissen
Siihrt,

In solchen Fillen wird
es notwendig zu einem
Verfahren Zuflucht
nehmen, welches als das

U

“mechanische” bezeichnet
werden kinnte. Dieses ler-
Jahren besteht darin,dass
beide Hinde derartig en -
twickelt werden,dass jede
etnen gewissen Rhythmus
auspithren karnn okne durch
den abweichendern Rhyth -

mus dér anderen Hand
beeinflusst oder gestort

In

zu werden. solchen

Q.

On ne peut guere nier
le fait que 1’analyse par
elle-méme ne donne pas
toujours des resultats
pratiques satisfaisants.
Dans ce cas, il est né -
cessaire de recourir a
ce que l’'on pourrait ap -
peler le procede“ma -
chinal” Ceci consiste a
exercer les deux mains
de telle sorte que cha -
cune puisse jouerun cer-
tain rythme sans étre in-
fluencée ou génée par le
rythme different joue par
l’autre main.Les mains
jouent alors dune fagon
machinale, par une ac -
tion musculaire auto -
matique. Voici une bonne

No se puede negar que
¢l analisis, por sf s0lo, no
resultados
practicos satisfactorios.

da siempre

En tales casos es nece -
sario recurrir a lo que se
pudiera llamar méetodo
Consiste este
en ejercitar ambas manos

‘“imecanieo?

de tal suerte que cada una
ejecute cierto ritmo Stn
que en ella enfluya o la
entorpezca 6l ritmo dis -
tinto gque la otra mano

tiene a su cargo. Enton-
ces tocan las manos de
una manéra mecanica,
por aceion tneonsciente
de los musculos. La st -

gurente s una buena man-

L.
era de adquirir esta accion
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a good method for ac -
quiring this indepen -
dent or mechanical ac-
tion of the hands:
Beat the tempo with
the foot (or use the me-
tronome) while playing
two consecntive mea -
sures 8 times in snc -
cession with the right
hand alone; then, with -
out a pause and being
careful to beat with the
foot in the same man -
ner, neither slower, nor
faster, play the same
two measures with the
left hand alone 8 times
without stopping; repeat
immediately with the
right hand 4 times,then
with the left hand 4
times; with the right
hand,twice, and with the
left hand twice; finally,
with the right hand once
and with the left hand
once. Let now both
hands play together,
while the foot or the me-
tronome continues fto
beat the time. The re -
sult will, in all proba-
bility, be a correct ren-
dition of the two dif -
ferent rhythms.

Allegro agitatO(J z92)
T

Fillen spielen die Hinde
in einer mechanischen

Weise durch automa -

tische Muskeltitigkert,
Die folgende Methode
bietet eine gute Mig -
lichkeit dicse unabhdan-
&ige oder mechanische
Tutigkedt der Hinde zu
erlangen:

Man schlage das Zeit-
mass mit dem Fuss(oder
gsebrauche das Metronom)
wihrend man zwei auf-
etnanderfolgende Takte
& Mal ununterbrochen
Hand
allein spielt. Dann ohne

mit der rechten

irgendwelche Pause und
tndem wman darauf ack -
tet, dass man mit dem
Fuss in derselbern Werise-
nock
Takt
schligt, spiele man die -
selben zwei Takte mit.
der linken fHand 8 Mal
ohne

weder langsamer
schneller — den

Unterbrechuny ;
gleich darauf wieder -
hole man mit der rech -
ten Hand 4 Mal, dann
mit der linken Hand 4
Mal; mit der rechten
Hand 2 Mal und witder
linken Hand 2 Mal;
schliesslich it derrech-
ten Hand 1 Mal und mit
der linken Hand 1 Mal.
Man lassc jetzt beide
Hinde zur gleichen Zedt
sptelen wihrend der Fuss
oder das Metronom den
Takt weiterschligt. n al-
ler Wahkrscheinlichkeit wad
das Resultat eine richtige
Ausfithrung der beiden
Rhythmen sein.

methode pour aquerir
cette action indeépen -
dante ou machinale des
mains:

Battre la mesure a -
vec le pied (ou bien se
servir du métronome)
tout en jonant deux me-
sures consécutives 8
fois de suite avec la
main droite seule; puis,
sans s'arréter et ena -
yant soin de battre a -
vec le pied de la méme
facon, ni plus lentement,
ni plus vite, jouer les
deux mémes mesures a-
vec la main gauche
seule 8 fois sans arrét;
répéter immediatement
avec la main droite 4
fois, et ensuite 4 fois
avec la main gauche;
puis deux fois de la
droite et deux fois de
la gauche; enfin une fois
de la droite et une fois
de la gauche. Laisser
alors les deux mains
jouer ensemble, tandis
que le pied ou le mé -
tronome continue a bat-
tre la mesure. Le ré -
sultat, selon toutes pro-
babilites, sera une ex-
écution correcte
deux rythmes différents.

des

Fantaisie - Impromptu Op.66 (ocuvre posthume)

FREDERICK CHOPIN

independiente o mecant-
ca de las manos: Llévese
el compas con el pie (o
con el metrénomo), to -
cando con la mano dere-
cha sola dos compases
consecutivos & veces se-
guidas; después, sin ha-
cer pausa y tentendo cui-
dado de seguir llevando
el compas con el pie de
la misma manera,ni mas
despacio ni mas aprisa,
toquense los mismos dos
compases con la mano
izquierda & veces sin
parar; repitase inmed -
‘ataments con la mano
derecha 4 veces, después
4 veces con la izquierda;
luego 2 veces con la
derecha y dos con la
izquierda; luego con la
derscha una ves y con
la izquierda wuna. £n
seguida toquese con las
dos manos a un mismo
tiempo, siempre llevando
el compds con el pie 0 con
el metronomo. Con toda pro-
babilidad el resultado
sera la ejecucion cor -
recta de los dos ritmos
diferentes.
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A practical, and ex-
tremely interesting, il -
lustration of the com -

bination of binary and
tertiary rhythms, is of -
fered by the clever Et-
ude No.4 in A flat ma -
jor,by Saint-Saéns.

Etude N? % in Ab

major

Eine praktische und
hUchst interessante Ver-
anschaulichung der Ver-
bindung eines zweifach
und dreifach getetlten
Rythmmus der
geistreichen
41 Ads Dur
Saens geboten.

wird in

von Saint-

Ftiide NO 4 in As dur

Etude No.

Un exemple pratique et
extrémement interessant
des rythmes de deux et
trois notes se trouve
dans PEtude No. 4 en lab
majeur, de Saint-Saéns,
étude fort habilement
congue.

Etude NO 4 en lab
majeur

CAMILLE SAINT-SAENS

Una demostracion prac-
tica y sumamente intere-
sante de la combinacion
Y
tres notas la da el acer-
tadisimo KEstudio No. 4
de

de los ritmos de dos

en La bemol mayor

Saint - Saens.

Estudio NO 4 en
Lab mayor

Andantino
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Good rhythm can behis
if the piano student real-
ly wants it. Let him re-
flect on what has been
said in this chapter, and
when practising or per-
Sorming let him ever
glve thought to the ray -
thm and to the divisions
and subdivisions of the
measure. He should then
feel within himself the
“pulsation”of the time,
seeing, in his mind, the
gesture of his own hand
“beating® the time.

To accompany often
singers, violinists and
cellists; to play four-hand
pieces with an experi -
enced musician; to take
part in chamber musiec:-
all this helps greatly
towards the acquisition
of a perfect sense of rhy-
thm.

Hans von Biilew said:
“In the Beginning there
was Rhythm? The para-
phrase of the celebrated
musician may be supple-
mented by a pregnant re-
mark made to the au -
thor of this work by Tere-
sa Carreiio, the greatest
woman pianist the world
has ever known:‘Rhythm
is Character?

Accents

They are one of the es-
sentials of music and so
intimately connected with
our sense of rhythm as to
seem, at times, to dis -
place rhythm in the order
20934-258d

Wenn ein Pianist ein
gutes Gefukhl und Ver -
stiindnis fiér Rhythmus
wirklich haben w¢i? so
kann er es erlangen. Er
soll die Ausfiéhrungen
dieses Kapitels tberden-
ken und berm Uben wnd
Vortragen sollite er stets
seine Aufmerksamhkeit auf
den Rhythmus
sowie awf das Tempo der

richten

Komposition, welche er
vortrigt. Er sollte dann
in sich selber den ‘Puls-
schlag” des Zeitmasses

empfinden wund dabei in
seiner Vorstellung die

Bewegung seiner eigeén-
en Hand tm Taktschlagen
verfolgen.

Hiufige Begleitung
von Sdngern, Violinisten
und Cellisten sowie das
Spielen vierhindiger Sticke
mit einem erfahrenen Mu -
siker, ferner die Beteili -
gung an Kammermusik,
all dies wird betrdcht -
lich zu einer vollkom -
menen RBeherrschung des
Rhythmus beitragen.

Hans von Bulow sagte:
“Am Anfang war der Rhyth-
mus!) Diese Ausserung
des berihmten Musikers
mag erganzt werden durch
die treffende Bemerkung,
die Teresa Carreno, die
grosste Pianistin,welche
die Welt bisher gesechen
hat, einmal gegeniber
dem Verfasser dieses Her-
kes machte, ndmlich:
“Rhythmus ist das eigent-
liche Ich’

Akzente

Akzente sind einer der
wesentlichen RBestandieile
der Musik und so eng mit
unsarem Geofikl des Rhyth-
mus verbundeén, dass sie

suweilen sogar den Vorrang

Avoir un bon rythme
dépend entiérement de
la volonte du pianiste.
Qu'il réfléchisse a ce
qui a été dit dans ce
chapitre et, lorsqu’il
étudie et qwil ezédeuts,
qu'il pense toujours amn
rythme et aux divisions
et aux subdivisions de
la mesure. Il doit alors
sentir battre en lui -
méme la‘“pulsation” du
temps et voir, dans son
imagination, sa main
battre la mesure,.

On a grand avantage,
pour acquerir un sens
pa.rfa,it. du rythme, a
accompagner souvent des
chanteurs, des violenis-
tes et.des violoncellis-
tes, b jouer des morceaux
a quatre mains avec un
musicien expérimente
et a faire de la musique
de chambre.

. Hans von Biilow a dit
‘Au commencement, il y
ent le rythme?

A ce mot du grand mu-
sicien peut s’ajouter une
frappante remarque faite
a l'auteur de cet ouvrage
par Teresa Carrerio, la
plus grande d’entre les
femmes pianistes que le

monde ait jamais connues:

“Le rythme, c’est le moi?”

Accents

Ils constituent un des
élements essentiels de la
musique et ils sont si in-
timement liés a notre
sens du rythme qu'ils sem-
blent parfois prendre le

£l discipulo podra ob-
tener buen ritmo si es que
realmente lo desca. Re-
cuérdese lo dicho en es-
te capitulo y cuando sé
estudie o ejecute, tonguse
presente ¢l ritmo y el
tiempo deé la composicion.
S7 .ast se hace, se senti-
ra en st mismo la“pul -
sacion” del tiempo, tmagi-
nandose a su propia ma-
no llevando el compas.

Acomparar a menudo
a cantantes, violinistas y
violoncelistas,tocar pie-
2as a cualro marnos COn
un musico experimentado,
tomar parte en conjuntos
de musica de camara; to -
do e¢sto ayuda muchisimo
a obtener perfecto sentt -
miento del ritmo.

Hans von Biélow ha
dichos “Fn un principio
hubo Ritmo”

del celebre musico puede

Esta frase

completarse con una gra'-
f;'ca, expresion que al aw-
tor de esta obra dijo la
mas grande pianista que
ka habido én el wmundo,
Teresu Carreiio: "Ritmo

es Caracter?

Acentos

Son uno de los elemeén-
tos esenciales de la m -
sica y estan relacionados
tan {ntimamente con nués-
tro sentimiento del ritmo,
qué a véces parece qué ti6-



of precedence.

Accents originate inthe
emphasis which we place
on certain words-on the
greater force with which
we invest certain gestures
or muscular actions.

Accents give life and
color to the musical speech;
they heighten the meaning
of notes and phrases which
without them would per-
haps fail of all effect.
They tell of energy, of
strength and decision, of
martial enthusiasm, of
heroism; also of deft pi -
quancy, or of soft persun-
asion; of lingering ten -
derness. They are one of
the most powerful helps
and mainstays of the pi-
anist when performing in
public; they force him to
go through his task.

The manner in which ac-
cents are given is very of-
ten a fair indication of
the presence or absence
of energy, will-power, de-
cision, courage; also of
delicacy, tact and sensi-
bility.

Accents given too weak-
ly may often be due to a
super-sensitive feeling of
delicacy which makes the
player dread to accent
tirmly; they may also be
due to an actual lack of
physical strength, or to
timidity. Accents given
too forcefully may be the
resultant of a lack of the
finer sensibilities, or of
poorly controlled nerves.

In order to be effective
a strongly accented note
or chord shonld be pre-
ceded and followed by
softer playing. Keeping
in mind this simple fact
will eliminate “pounding"

209384-258d

vor dém Rhythmus einzuneh-
men scheinen.

Akzente nekmen thren
Ursprung trn der grisseren
Betonung,die wir beim Spre -
chen auf gewisse Worte legen
ayf den stirkeren ANach -

druck, den wir gewissen

Gesten und Bewegungen ver-

lethen.

Akzente geben der mu -
stkalischen Diktion Leben
und Farbe; sie erhUhen die
Pedeutung von Noten wund
Phrasen, welche ohne sie
moglicherweise jede Wir -
kung entbehren wirden. Sie
mogen FEnergie bedeuten
oder Starke und HEntschie-
denheit, kriegerischer £n-
thusiasmus, Heroismus, e -
benso wie pikante Aoketterie
oder sanfte Uberredung oder
zogernde Ziirtlichkeit. Sie
siud eine der starksten Hilfen
und Stiitzen filr den Pian-
isten beim offentlichen lor-
trag. Sie zwingen ihn zur
Ausfiihrung seiner Aufgube.

Die Art und Welse, in
welcher Akzente hayfiy wie-
dergegeben werden, ist sehr
ot etn gutes Anzeicken des
Vorhandernseins oder fFehlens
von Energie, Willenskraft,
Entschlossenheit und Mut,
auch von Feingefiihl, Tukt
und Verstiindnis.

Schwach wiedergegebene
Akzente mugen oft einer i-
berempfinisamkeit von Fein-
SefURl zuzuschreiben sein, tn-
Jolge deren der Spieler vor
erner festen Akhzentuicrung
guriickschreckt. Sie kinnen
aber auch aus tatsichlichem
Manrngel an physischer Kraft
oler auch aus Schiichtern-
heit herriihren. Zu kriftig
vorgetragene Akzente kin-
nen die Folge eines Man-
gels an feinerem Verstind-
nis oder auch ungenigend
kontrollierter Nerven Ssein,

Um wirkungsvoll zu sein
sollte eine betonte Note o-
der oin betonter Akkord
durch etn weicheres Spiel
etngeleitet und gefolgt wer-

pas.sur lui.

Les accents doivent
lenr origine u I'emphase
plus grande que nous don-
nons  certains mots a
la force plus grande que
nous employons pour cer-
tains gestes ou certaines
actions physiques.

Les accents donnent
de la vie et de la cou -
leur au debit musical;
ils rehaussent le sens de
notes et de phrases qui,
pourraient
manquer de tout effet. Ils

sans enx,

expriment l’energie, la
force et la décision, 'en-
thousiasme martial et
1’héroisme, et anssi la
pimpante legerete ou la
douce persnasion et la
tendresse ciline. Ils
constituent I'nn des aux
iliaires les plus puissants
du pianiste lorsquil joue
en public: ils le forcent
a accomplir sa tiche.
La maniére dont les
accents sont rendus est
sonvent une bonne indi-
cation de la présence on
de 'absence d’énergie, de
force de volonté, de dé -
cision et de courage; et
aussi de delicatesse, de
tact et de sensibilite.
Les accents donnes
trop faiblement peuvent
étre le résultat dun ex-
ces de sensibilite qui fait
redouter d’accentner fer-
mement, mais ils peu -
vent anssi étre diis & un
manque réel de force phy-
sique ou a de la timidite.
Les accents donnes trop
fort peuvent etre le ré -
sultat dun manque de
fine délicatesse ou de
nerfs mal contrdlés.
Pour étre effectifs, il
faut que les notes et les

accords qu’on accentue for-
tement soient precedes

27

nern precedeéncia sobre el.

Los acentos provienen
del e'nfa,sz's que damos a
citertas palabras; la fuer-
za qué imprimimos a cier-
tos gestos.

Los acentos dan vida
y color al discurso musi-
cal; intensifican el senti-
do dé notus y frases gue
sin ellos tal vez carecer-
f{an de todo efecto. Hab -
lan de énergia, de fuerza
Y decz'sz'o’n, de entusiasmo
marcial, dé heroismo; tam-
bién de graciosa agilidad
0 suave persuacion;de re-
posada térnura. Son uno
de los auziliares mas po-
derosos del pianisia al to -
car en publico; le obligan
a llevar a término su tarea.

La inanera de darlos es
muy a menudo una indt -
cacion bastante justa de
la existencia o fulta dé
energia, fuersa de volun-
tad, decision, animo, tam -
bien de delicadesza,tacto
y sensibilidad.

Los acentos demasiado
debiles pueden provenir
de un sentimiento exagér-
ada de delicadeza que hace
que el pianista tenga mie-
do de acéntuar con fir -
meza; pusden también de-
berse a verdadera falta de
SJuerza fisica o a timides,
Los acentos dados con de-
masieda fuerza pueden s6r
resultado de falta de fina
sensibilidad o de poco do-
minio sopre los nervios.

Para que tengan buen
efecto, las notas o acordes
acentuados deben sér pre -
cedidos y seguidos de no -
tas 0 acordes mas Suaves.
Teniendo ésto presents se
eliminara “aporrear” y dar
acéntos exagerados. Hstos
a menudo son el resultado
de haber ya 6l ejecutante
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and exaggerated accents,
the latter being often giv-
en for the simple reason
that the performer has
already played with max-
imum strength Dbefore
reaching the note or
chord to be accented.
Likewise should the play-
er abstain from playing
with unabated power im-
mediately after a given
note or chord has been
accented.

Accents may be broad-
ly divided into rhythmi -
cal, metrical, phrasing and
declamatory.

Rhythmical accents are
the resultant of the na -
ture and character of a
musical composition. Thus,
in a Polonaise the rhythm
requires forceful accents
on the first and second
beats and an accent slight-
ly less powerful on the
third beat.

Rhythmical accents are
usually marked thus: >

den. Wird diese einfache Re-
gel beherzigt, so wird da -
durch ein “Hauen” auf die
Zasten ebenso wie eine U -
bertreibung des Adkzents ver-
mieden, Die letztere Wirkung
wird hdufig aus keinen an-
deren Grunde erreicht als
weil der Vortrag&ende bereits
mit dusserster Kraft gespielt
hat bevor er die Note oder
den Akkord erreichte, auf
welche der Akzent gelegt wer-
den sollte. In gleicher Weise
solite der Vortragende es ver-
meiden, mit unverminderter
Kraft weiterzuspielen nach-
dem eine gegebene Note oder
ein Akkord betont wurde.

Im allgemernen ktnnen Ak-
gente in rythmische, metrische
phrasierende und deklama -
torische eingeteilt werden.

Rhythmische Adkzente sind
das Frgebnis der charakteris-
tischen Kigenart éiner mu -
stkalischen Komposition. Su
verlangt beispielsweise in
der. Polonaise der Rhyth -
mus einen kraftvollen Ak-
zent auf die ersten zwet
Taktschlige und etnen etiwas
weniger kriiftigen auwf den
daritten Taktschlag. Rhyth-
mische Akzente werden it
> gekennzeichnet.

et suivis dun jeu plus
doux. Le simple fait d’ob-
server cette regle em -
péchera de“taper” et de
donner des accents exa-
gérés qui, souvent, pro-
viennent simplement de
ce que le pianiste a déja
donne son maximum de
force avant d’atteindre
la note ou 1’accord a ac-
centuer. De méme, on
doit s’abstenir de con -
tinuer a jouer avec la
méme force immédiate -
ment apres que la note
ou l’accord a eté accentue.
On peut diviser les ac-
cents d'une maniére géné-
rale en accents rythmi-
ques, métriques de phra -
ser et de déclamation.
Les accents rythmiques
sont le reésultat de Ia na-
ture et du caractere dune
composition musicale. Ain-
si, dans une Polonaise, le
rythme requiert un fort
accent sur les deux pre -
miers temps de la me -
sure et un accent moins
fort sur troisieme. Les
accents rythmiques s’in-
diquent ainsi: >

Grande Polonaise Op.22

FREDERICK CHOPIN

Meno mosso (J - 96)

tocado con fuerza mazx -
ima antes de llegar a la
nota o acorde que debe
acéntuar. Tampoco sé de-
bé seguir tocando con la
misma fuerza,sino dismi-
nuiria inmediatamente
despues de haber dado una
nota o un acorde acentuado.

Los acentos pueden di -
vidirse, de una manera gen-
eral, en ritmicos, métricos,
de fraseo y declamatorios.

Los acentos ritmicos
resultan de la naturaleza
e indole de la compos? -
cion musical. Ast, por é -
jemplo, en una Polonesa
€l ritmo requiere un aceén-
to marcado en los dos pri-
meros tiempos del com -
Pas y otro menos fuerte
en el tercero. Los acentos
ritmicos se marcan con
el signo siguiente: >
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The characteristic rhyth-
mical accent of the Ma -
surka, if considered as the
national dance of Poland,
occurs on the second beat
only. In the Mazurkas of
Chopin, however, it occurs
more frequently on the
third beat and is often
supplemented by an ac-
cent on the first beat. This
form of dance lends it-
self to various combina-
tions of rhythmical ac -
cents, well calculated to
give life and glow to a
composition.

Vivace

Der charakteristische
rhythmische Akzent der
Mazurka f2ilt nur auf den
zsweiten Taktschlag falls
man diesen Tanz als éin-
én national - polnischen be-
trachtet. In den Mazur -
ken von Chopin dagegen
Sfindet sich der Adkzent hau-
Jig auf dem dritten Takt-
schlag und wird oft er -
setzt oder erginzt durch
einen Akzent auf den er-
sten Taktschlag. Diese
Form des Tanzes gewiihrt
die Miglichkeit fiir ver -
schiedene Kombinationen
von rhythmischen Akzen-
ten, die wolklberechnet sind,
wum etner Kowmposition Le-
ben und Wirme zu geben.

L’accent rythmique ca-
ractéristique de la Ma -
zurka, si on la considere
comme la danse nation-
ale de la Pologne, a lieu
seulement sur le second
temps de la mesure. Pour-
tant, dans les Mazur -
kas de Chopin,cet accent
a lieu le plus souvent sur
le troisieme temps et il
est souvent suivi dun ac-
cent supplémentaire sur
le premier temps. Cette
forme de danse se préte
a de nombreuses com -
binaisons d’accents ryth-
miques, qui donnent de la
vie et de I'entrain & une
composition.

Mazurka Op. 56, N92

FREDERICK CHOPIN
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Zl acento ritmnico ca -
racteristico de la Mazur-
ka, considerada como la
danza nacional de Pol -
onia, va solamente en &l
segundo tiempo. Sin em-
bargo, en las mazurkas de
Chopin,se ve con mas fre-
cuencia en el tercer tiempo
Y a veces tiene como COMm-
plemento un acento en el
primer tiempo. Esta dan -
za s¢ presta a varias com-
binaciones de acentos rit-
micos que le dan vida y
color.
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The rhythmical accent
in a waltz falls on the first
beat only and is more pro-
nounced on the first beat
of every two measures, the
time required to complete
the dance figure of the
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Berm Walzer filit der
rhythmische Akzent nurauf
den ersten Takischlag wund
st ausgesprochener beim
ersten Taktschlag von Je
zwet Takten, welche dén
Zeitraum wmfassen, der zur
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L’accent rythmique de
la valse tombe seulement
sur le premier temps et
il est plus prononce sur
le premier temps de toutes
Jles deux mesures, ce qui
represente le temps né-

£l acento ritmico del
Vals cae solamente en el
primer tiempo del compas,
y ¢s mas marcado cada dos
compases, qué es 6l tiempo
necesario para completar
la figura del Vals. Cuando
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waltz. Whenever accents
are to be given on other
parts of the measure they
are declamatory accents.

) Waltz in C§ minor ,

Darst. llung der Tanzf7 -
gur des Walzers notwen-
dig ist. Wo immer Ak -
zente auwf andere Terle
des Taktes fallen, sind
ste deklamatorische Ak-
zente.

Walzer in Cis moll

cessaire pour accomplir
un pas de valse. Chaque
fois que des accents tom-
bent sur d’antres parties
de la mesure,ce sont des
accents déclamatoires.

Valse en ut# mineur I

ALBERTO JONAS

Tempo di valse

aparecen acentos én olras
partes del compas — son
declamatorios.

Vals en /)o# menor
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In a smarch all the beats
of the measure are strong-
ly accented, but the first
beat is the strongest of two
ina %4 time; it is also the
strongest of all in Y time,
the third beat being next
in forcefulness; less loud
than both are the second
and fourth beats. When
forceful accents occur on
these weaker beats, they
are accents of declamation.

From Suite Op.91
Allegro deciso

yaHr. 4 ., ‘;_i_& r—1
Ml -7 () i = i i

In ernem Marsch wer-
den alle Taktteile schary be-
tont, indessen ist der erste
Taktschiag der starkstbe -
tonte von je zwet im 4 Takt.
Er ist auch der stirkstbe-
tonte von allen im Y4 Takt,
wadhrend der dritte Taktteil
weniger stark beétont wird als
der erste und der zweite
und vierte an St&rke noch
weaiter zurickstehen. Wen
kraftvolle Akzente auf
diese schwachere Taktteile
Jallen, sind sie Akzerte
der Deklamation.

Mar
| Aus der Suite Op.91

Dans une smarchie, tous
les temps de la mesure se
trouvent fortement accen-
tués,mais le premier temps
est le plus fort des deux
dans la mesure de 2/,‘; Cest
aussi le plus fort dans la
mesure de "/4, tandis que
le troisieme temps est celui
dont la force vient ensuite.
Le second et le quatriéme
temps sont moins forts que
le troisiéme. Chaque fois
que des accents tombent sur
ces parties faibles, ce sont
des accents déclamatoires.

cia

De la Suite Op.91

JOACHIM RAFF

(=)

Zn la Marcha todos los
tiempos del compas llevan
acento fuerte, pero el del
primer tiempo es el mas
Juerte en el compas de %
y en el de “I4 o compastilo,
y le sigue en fuerza el
del tercer tiempo . Menos
Juertes que ambos son él
del segundo y cuarto tiem-
po. Cuando caen acentos
espeeciales en estas parres
mds debiles son acentos
de declamacion.

De la Suite Op.91
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LUDWIG van BEETHOVEN
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Not always are rhyth-
mical accents so evident
as in the examples just
quoted. Very often the
application of rhythmi -
cal accents depends on
the rhythmical concep-
tion. which we form of
the piece. Such rhyth -
mical accents, if distri-
buted with discernment,
often enhance the effect
of a passage most won-
derfully.

Symphonic Etudes
(Etude NO1)

Nieht immer sind je -
doch die rhythmischen
Akzente so selbstver -
stdndlich wie in den an-
gegebenen Beispielen.Oft
hiingt die Anwendung der
rhythmischen dkzente von
der rhythmischen Auffas-
sung ab, welche wir uns
von deém Stick machen.
Derartige rhythmiscke Ak
zente erhohen oft in sehr
gefilliger Weise die Wir -
kung einer Passage wenn
sie mit Verstindnis an -

Sewandt werden .

Symphonische Etiden
(Ftiide NO1)

Les accents rythmi -
ques ne sont pas toujours
aussi évidents que dans
les exemples donnés ci-
dessus. Tres souvent,l’ap-
plication des accents ryth-
miques dépend de la con-
ception rythmique quenous
nous faisons du morceau. Ces
accents rythmiques,ils
sont distribues avec dis-
cernement,rehaussent sou-
vent dune facon surpre -
nante leffet dun passage.

,I:Ztudes Symphoniques
(Etude NO1)

233

Los acentos ritmicos
no son siempre tan evi-
dentes como en los ¢jem-
plos que acaban . de ci -
tarse. Muy a menudo la
aplicacion de acentos
ritmicos depende del con
ceptn ritmico que nos for-
mamos de la pieza. Tales
acentos ritmicos st se dis-
tribuyen con discernid -
miento, dan con frecuen-
cia gran efecto a un pasaje.

E£studios Sinfonicos
(Estudio N0? 1)

ROBERT SCHUMANN
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Northern Dances(N21) I Nordische Tiinze(z\".’l)l Danses du Nord (N91) | Danzas del Norte(V0 1)
ALBERTO JONAS

Allegro deciso
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“It will greatly facili -
tate the study of this piece
to imagine the rhythm as
follows” (Max Vogrich)
(Published by G. Schirmer,
New York.)

“Das Studium dieses
Stiickes wird sehr erleich-
tert, wenn man 8ich den
Rhythmus folgenderweise
vorstelit” (Max Vogrich)
(Von @. Schirmer, New York

“L'etude de ce morceau
est rendue beauncoup plus
facile si lon s’imagine le
rythme comme suit’(Max
Vogrich) (Publié par G.
Schirmer, New York.)

“El estudio de esta preza
se vuelve mucho mds fu-
¢il concibiendo el ritmo
de la manera siguiente’
(Mazx Vogrick) (Publicado
por G Schirmern New York.)

herausgegeben.)
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Metrical aecents bring
into prominence the notes
which begin or end the
subdivisions of the mu -
sical discourse; it may
therefore be said that me-
trical accents depend on
the structure of the theme
and on its development
into short or long sections,
phrases and periode. These
sections, phrases and periods
usually consist of two, four,
eight or sixteen measures.
in some cases three, six,
twelve, etc. The intimate
connection between metrical
accents and the structure of
the piece should be duly ap-
preciat d by the pianist
who aims to give a fine
artistic rendition.

Metrische Akzeénte brin-
gen Noten sur besonderen
ﬁ’er-uor}wbung, welche die
Unterabteilungen der ich
mucite sagen musikali -
schen Rede beginnen oder
beenden. Daher die Abriin-
gigkeit der metrischen Ak-
zente von der Strukturdes
Themas und von dessen Ent-
wicklung in kurzen oder lan-
gén Perioden und Abschnit-
ten. Diese Abschnitte be -
stehen in der Regel
zwei, vier, acht vder sech -
zehn Takten; in manchen
Fillen aus drei,sechs,zwilf
usw. Takten. Die tntime Ver-
wandtschaft des metrischen
Akzentes und der Struktur
des Stiickes sollte von dem
Pianisten, der sich cine kiinst-
lerisch verstindnisvolle Wie-
dergabe einer musikalischen
Komposition zur Aufgabe
macht, entsprechend gewiir-
digt werden.

aus

Sonata Op.110 —

Les accents métriques
sont ceux qui dontent du
relief aux notes par les -
quelles commencent ou
finissent les subdivisions
du débit musical; c’est
pourquoi T'on peut dire
que les accents métri -
ques dépendent de la struc-
ture du theme et de son
développement en periodes
ou sections courtes ou
longues. Celles-ci con -
sistent d’habitude en deux,
quatre, huit ou seize me -
sures; dans certains cas,
trois, six, douze, etc. La
relation intime entre les
accents métriques et la
structure du morceau doit
étre prise en compte i sa
juste valeur par le pian-
iste soucieux d'obtenir une
belle exécution artistique.

Sonate Op.110

LUDWIG van BEETHOVEN

Animato (J-: 80)

285

Zos acentos métricos
dan realce a las notas con
que empiezan 0 acaban
las subdivisiones del dis-
curso musical. Por con-
siguiente, s¢ puede dectr
que los acéntos meétricos
dependen de la estructura
del tema, y de su desarrolio
en periodos y secciones
cortas o largas. Kstos per-
fodos y secciones eonsis-
ten generalmente de dos,
cuatro,ochko y diez y seis
compases; én ciertos ca -
sos tres, seis,doce, ete. Kl
pianista que aspira a una
hermosa y artistica ¢jé -
cucz’o’n, debe darse cuenta
con exactitud, de la re -
lacién Intima que existe
entre los acentos métricos
Y la estructura de la pieza.
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Without a metrical ac -
cent, as indicated in par-
enthesis,both the measure
and the rhythm would be
distorted at the very be-
ginning of the piece.

Ohne cinen wmetrischen
Akzent, wie er in Klam -
mern angegeben wivdy,wilrden
sowohl Tukt wie Rythmus
gleich zu Anfang des Stiickes
verdndert werden.

By

Sans un accent metrique,
ainsi qu'il est indiqué en-
tre parentheses,la mesure
et le rythme seraient tout
autres au début méme du
morcean.

Pour Elise

W,

Sin un acento métrico,
as? como esta indicado en-
tre paréntesis, el compds y
el ritmo serian diferentes
al principio mismo de la

rieza.

Puara E lise

For Elise Fiir Flise |
LUDWIG van BEETHOVEN
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The phrasing accent em-
phasizes the beginningand
the end of short or long
phrases, that is to say, a
succession of notes,which
are grouped with or with-
out relation to the begin-
ning and ending of the mea-
sures themselves.

For many a pianist,phras-
ing means only lifting his
hands from the keyboard,
whenever the marks of phras-
ing indicate it.That these
beginnings and endings of
short and long phrases,
should be coupled with
more or less pronounced
accents, is the conclusion
to which we are brought
by a consideration of what
constitutes' phrasing in
music. (See Chapter“Phras-
ing?)

The phrasing acecent
needs no special sign,for
it is indicated by the
curved line that encom -
passes the phrase.

Ner phrasierende Ak -
zent betont den Anfang o -
der das Ende von kurzen
oder langen Phrasen, das
heisst Reihenfolgen wvon
Noten,welche okne Ricck -
sicht auf Beginn und Ende
der Takteintetlung grup -
piért sind. Fir viele Pian-
isten bedeutet Phrasierung
nichts anderes als die Not-
wendigkeit, die Hinde wvon
den Tasten zu heben, wo
immer dies durch die Phra-
sierungszeichen angegeben
wird. Dass diese Beginne
und Beendigungen wvonr
kurzen wund langen Phra-
sen mit mehr oder went -
ger stark betonten Akzen-
ten verbunden werden soll-
ten,ist die Schlussfolge -
rung, zu welcher wir durch
das Studium der Phrasie-
rung in der Mustk gebracht
werden + (Siehe Kupitel
“Phrasierung?)

Der phrasierende Ak -
zent benutigt keirne beson-
deren Zeichen,du ¢r durch
den Bogen kemntlich ge -
macht wird, welcher die
Phrase einschliesst.

L’accent de phraser fait

" ressortir le commence -

ment et la fin de phrases,
courtes ou longues, c’est
a dire de la succession

de notes qui sont grou -

pees avec ou sans egard
pour le commencement ou
la fin de la mesure elle-
méme.

Pour beaucoup de pian-
istes, phraser signifie sim-
plement lever la main du
clavier chaque fois que
les signes du phraser 'in-
diquent. Que ces com -
mencements et fins de phra-
ses courtes ou longues de-
vraient étre marqueés par
des accents plus ou moins
prononces c'est la con -
clusion a la.quelle nous
sommes amenés en con -
sidérant ce qui constitue
le phraser en musique
(Voir le chapitre“Phrasery

L'accent de phraser
n’a pas besoin de signe
spécial, car il est déja
1nd1que par la ligne cour-
be qui embrasse la phrase.

Novelette Op.21 N%4
ROBERT SCHUMANN

Ballmissig. Sekr munter
Tempo di ballo (allegro) (J - 66)

Los acentos de fraseo
realzan el principio y la
terminacion de frases,cor
tas o largas; es deécir, de
ciertas notas agrupadas
con 0 sin relacion al prin-
cipi0 0 fin de los compases
mismos. Por regla gener-
al, 6l fraseo no significa
Para el pianista mas que
levantar las manos del
teclado cuando asi lo exi-
gen las indicacioncs dél
Jraseo, pero con el estudio
del fraseo en la compost -
cion musical, se llega a
la conclusion de que esos
comienzos y terminaciones
de frases, cortas y largas,
debieran estar de acuerdo
con acéntos de fraseo mas
0 menos marcados.(Vease
el Capitulo Fraseo?)

El acento de fraseo no
requiere signo especial,
pues ya lo tndicala linea
curva que agrupa la frase.
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A subdivision of the
phrasing accent is the:

Slur accent. It groups
only two notes of differ-
ent pitch, of which the
first is accented, while
the second note is played
more softly and with short-
er time value.

Kine Unterabteilung der
phrasierenden Akzentes
ist der Schleifakzent, wel-
cher eigentlich nur zwei
Noten von wverschiedener
Tonhthe wverbindet. Die
erste Note wird betont
wahrend die zweite leiser
und kicrzer gespielt wird,

Sonata Op. 78

On pent considerer com-
me une subdivision de
I’accent de phraser:

L'accent de liaison.
Celui-ci relie deux notes
differentes seulement. La
premiére s'accentue, tan-
dis que la seconde est

jouée plus doucement et

avec une durée plus courte.

Sonate Op.78

LUDWIG van BEETHOVEN

Allegro assai (J - 138)

239

Ura subdivision del
acento de fraseo es 6l:

Acento de ligadura. A-
grupa solamente dos no-
tas diferentes, la prime -
ra de las cuales estd a -
centuada, mientras que la
segunda se toca mas suave
y ligeramente.

20934-258d
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The following is an in-
teresting exception.

Carnival Pranks Op.26

Folgender Beispiel ist
eine interessante Aus -
nahme.

Faschingschwank Op.26

L’exemple suivant est une
exception interessante.

Facéties du Carna-
val Op. 26

ROBERT SCHUMANN

Hochst lebhaft

(molto animato)

£l ejemplo siguiente
es una excepoz’o’n nter -
esante,

Travesuras del Car-

naval Op. 26
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When the slur unites
two notes of equal pitch,
it is called, as every mu-
sic. student knows, a tie.
The fact, however,that this
second note is not played,
but held,requires that the

20984~258d

%

HWenn der Schleifbogen
zwei Noten von gleicher
Tonhohe verbindet,so wird
er, wie jeder Musiker weiss,
Bindebogen genannt., In-
dessen erfordert der Um -
stand, dass diese zweite

%
TdD. WD

Lorsque la liaison unit
deux notes egales,on ne
joue pas la seconde,ainsi
que le sait tout musicien.
Cependant, le fait que la
seconde note n’est pas
jouée, puisque celle - ci

i

Cuando la ligadura une
dos notas iguales entonces,
como lo sabe todo musico,
no se toca la segunda. Sin
embargo,el hecho de que
la segunda nota no sé to-
ca, por ser entoncés la pro-




first note should be ac -
cented. It follows, then,
that syncopated notes

should be also accented.

Carnival Pranks Op.26

Note nicht gespielt son -
dern gehalten wird,einen
Akzent auf die erste Note,
Die Schlussfolge ist,dass
synkopierte Noten eben -
Jalls betont werden miis -
sen.

Fuschingschwank Op.26

est une prolongation de
la premiere, rend néces-
saire un accent sur la

premiere. Il sen suit que
les notes syncopées doi -
vent aussi étre accentuées.

Ve
Faceties du Carna-
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longacion de la primera,
requiere que esta sea,gen-
eralmente, acentuada. Por
‘consiguiente hay queé a-
centuar tambien las no -

tas sincopadas.

Travesuras del Car-

val Op. 26 naval Op. 26
ROBERT SCHUMANN
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Some of the older com-
posers used instead of the
tie, the following manner
of writing:

School of the Vir -
tuoso Op. 365

Kinige dltere Kompon -
isten gebrauchten statt
" des Bindebogens die fol-
génde Schretbwerse:

Schule des Virtuosen
Op. 365

Plusieurs des anciens
compositeurs,an lien d’em-
ployer la liaison,se sont
servis de la maniére d'é -
crire suivante:

I*icole du virtuose
Op. 365

CARL CZERNY

Moderato (J - 138)

Algunos de los compo -
sitores antiguos emplea -
ban, en lugar del signode
suspension, la siguienie
manera deé escrbirio.

Fscuela del Virtuo-
so Op. 365

(=)

e 1T 1
'l-uvb {9

Declamatory accents
are essentially accents
of interpretation and of
expression. They include
accents of prosody,lyri-
cal accents, accents of poise
lingering accents,(accents
of inflection,)delayed ac-
cents, dramatic accents,
accents of assertion or
emphasis and accents of
finality.

Accents of musical prosody
correspond to the duration
and accentuation of vowels
and the accentuation of con-
sonants in speech, in ac -
cordance with the rules of
correct pronunciation. An
extended, analytical dis -
cussion of what consti-
tutes musical prosody
will be found in the
Chapter : “Musical Pro-
gsody and Musical De -
clamation.”

Lyrical accents are
those used by the public
speaker and by the singer.
The greater or lesser in-
tensity of the voice and
the forcefulness or mild -
ness when pronouncing
the words should serve

2098 4-268d

Deklamatorische Akzente
sind-im wesentlichen Akzen-
te der Interpretation wund
des Ausdrucks.Sie schiies-
sen Akzente der Prosodie
ein sowie lyrische und stiit-
zende Akzente,sowie ver -
weilende (dem Stimmfall
ahnliche) Akzente,abwar -
tende Akzente und dramati-
sche Akzente, ferner Adkzen-
te der Behauptung und des
Nachdrucks und Akzente der
Fndgiltigkeit.

Akzente der musikalischen
Prosodie entsprechen der Zeit-
dauer und Betorung von Sil-
ben und der Betonung von
Konsonantén beim Sprechen
gemiiss den Regeln giner kor-
rekten Aussprache. Eine aus-
Jihrliche analytische Erir-
terung des Begriffs der mu -
stkalischen Prosodie st in
dem Kapitel: “Musikalische
Prosodie und beklamation”
enthalten.

Lyrische Akzente sind ‘in
erster Linie Akzente,die bei
der Uffeéntlichen Rede oder
beim Gesang gegeben werden.
Die grossere oder geringere
Intensitat des Tons und die
Kraft oder Weickheit bei der
Artikulation,deren sich 80 -
wokl der Offentliche Redner
als auch der Sanger bedie -
nen, sollten dem Pianisten
als Vorbilder dienen, wenn

Les accents de décla-
mation sont essentielle-
ment des accents d’in -
terprétation et d’expres-
sion. Ils comprennent les
accents de prosodie, les
accents lyriques, les ac-
cents d’appui, d’inflexion,
les acceuts retardes,dra-
matiques, d’ affirmation
ou d’emphase,et de fi -
naliteé.

Les accents de proso-
die .musicale correspon-
dent & la durée et a lac-
centuation des syllahes
et a 'accentunation des
consonnes dans le lan -
gage, dapres les regles
d’'une prononciation cor-
recte. Une discussion é -
tendue et analytique de
ce qui constitue la pro -
sodie musicale est don-
née dans le chapitre:
“Prosodie et Déclama-
tion Musicale”

. Les accents lyriques
sont ceux-mémes qu'em-
ploient Poratenur et le
chanteur. La plus ou
moins grande intensité
de la voix et la force ou

Los acentos declama-
t0ri0s son en Su e€sencia,
acentos de z'nterpretacz‘o’n
Y expresion, e incluyen a-
centos prosodicos,léiricos,
de apoyo, de inflexion, de
retardo, dramaticos, a -
sertivos o enfaticos y a -
centos de finalidad.

Los acentos de proso-
dia musical corresponden
@ la duracion y acentua -
cion de las silabas ya la
acentuacion de las con -
sonantes al hablar, de a-.
cuerdo con las reglas de
la pronunciacion correcta.
En el capitulo “Prosodia *
y Declamacidn Musical”
se encontrard una discw -
sion extensa y analitica
acerca de lo que consti -
tuye la prosodia musical.

Los acentos liricos son
como los que usan los o7r-
La

mayor o menor intensidad

adores y cantantes.

de volumen de voz y la
Juerza o dulzura de la
pronuncz‘acz‘én de las pal-
abras deben servir de.mo-
delo al pianista cuando

“canta” en el piano. PFor



as models to the pianist

when“singing”on the pi -

ano. It follows,then,that

lyrical accents- are best

applied to the“cantilena”
or melodic design,

The intensity of ac -
centuation should always
correspond to one of the
three degrees of vocal
expression;usual speech,
public speaking (declam-
ation) and singing. Lyri -
cal accents are best
marked with a dash over
the note:

Romance in Eb ma-
jor Op. 44,No 1

Moderato

er am Klavier‘singt)? Hier-
aus engibt sich, dass lyrische
Akzente eigentiich zurCan -
tilena” oder zur Melodik ge-
hiren.

Die Intensitdt der Akzen-

tuierung sollte stets einerder
drei Stufen des stimmlichen
Ausdrucks entsprechen: der
gewihnlichen Sprache,
offentlichen Rede (Deklama-
tion)und dem Gesang .

rische Adkzente werden
besten mit einem Strich i -
ber der Note gekennzerichnet.

der

Ly -
am

Romanze en Ks dir Op.

44, N0 1

con molto espressione

la douceur de la pronon-
ciation des mots devrai-
ent servir de modeles au
pianiste lorsqu’il“chante”
sur son piano. Il s’ensuit
donc que les accents ly -
riques appartiennent, pro-
prement dit, a la“cantiléne®
ou dessin mélodique.

L'intensite de I'accen-
tuation devrait toujours
correspondre a l'un des
trois degres de l'expres-
sion vocale; le langage
habituel, I'oratoire(dé -
clamation) et le chant. Les
accents lyriques s’indi -
queront par un trait sur
les notes:

Romance en ./Ilz'b. ma-
jeur Op. 44, No1

ANTON RUBINSTEIN
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consiSuiente, los acentos
i{ricos se aplican mas pro-
ptamente a la‘“‘cantilena”
.0 diseiiv wmelodico. La
intensidad de acentua -
cion debe siempre cor -
responder a uno de los
tres grados de la expre -
stdn wvocal: el lenguage us-
wual, €l lenguage del ora-
dor (declamacidn) y el can-
to. Los acentos liricos
pueden marcarse con un
guién sobre la nota:

Romanza en Mz'b ma-
yor Op. 44, NO 1
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Accents of poise have
their origin in the @ppog -
giature (a note to“lean’up-
on.) This was originally,
devised for the sake of
singers, in order to fa -
cilitate the intonation of

20934 -258d
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Stiitzende Akzente neh -
men thren Ursprung in der
Appoggiatura (efner Note,
die als“‘Stiitzpunkt’dient).
Anfinglich wurde diese
Einrichtung mit Richsicht
auf die Singer getroffen,

% KW,

Les accents d’appui ont
leur origine dans ! aspog-
giature. Introduite  Ius-
age des chanteurs, afin de
leur rendre plus facile lin-
tonation de certaines notes,
en leur permettant de s’'ap-

# W #* W

ZLos acentos.de apoyo
tienen su origen en la a -
poyatura, gue fué primer-
amente ideada para los can-
tantes, a fin de factlitar la
entonacion de cieértas notas,
apoyandose primero en la
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certain notes, through
the device of first“lean-
ing” upon the note im -
mediately above or be -
low. Later the appoggs-
atura found its way al-
so into the instrumen -
tal domain.

The old manner of
writing it (in small type
notes) has been discar-
ded in modern composi -
tions, but although ap-

pearing often in disguise,
the appoggiatura neverthe-

less remains of great ef-
ficacy for bringing into
relief certain parts of
the musical speech.

Accents of poise, if
considered as‘goals” are
useful also for insuring
technical surety. (See
Chapter: Accuracy-How
to Play Without Striking
Wrong Notes, Book II,
page 215)

The execution of the
measures 1 and 3, where
the appoggiaturas(con -
sldered as long appoggia-
turas) are written in small-
type notes, is exactly the
same as in measures4and
5,where the appoggiatu-
ras are written in usual
notes.

wum thnen die Intonation ge-
wisser Notern zu erleichtern,
Dies geschah dadurch, dass
sie erst auf der unmittelbar
hiheren oder tieferen Note
einen Stltzpunkt fanden.
Spéter fand die Appoggia-
tura auch awuf instrumen-
talem Gebiet Verwendung.

Die alte Art, sie in kietn-
en Nolen auszuschreiben
st in modernén Komposi-
tionen ausser Gebrauch ge-
kommen. Aber obgleich sie
hiufig in anderer Gestalt
ershkeint, so bletbt die Ap-
poggiatura dennoch von gros-
ser Wirksamkeit, um ewisse
Teile des mustkalischen Vor-
trags hervorzubringen.

Stitzende Akzente wenn
man sie als“Zielpunkte’ an-
sehen will firdern auch die
Erlangung technischer Sich-
erheit (Siche Kupitel:

“Treffsicherheit-Wie man
Spielen Kann,ohne Falsche
Noten Anzuschlagen) Buchll,
Seite 215)

Sonata Op.2, NO1

puyer d’abord sur 1a note
conjointe, supérieure ou
inférieure, I'appoggia -

ture a envahi également
le domaine instrumen -

tal. La fagon ancienne

de l’écrire en petites

notes a disparu dans les
compositions modernes;
mais, bien que souvent

déguisée, elle n’en reste pas
moins d’une grande effi -
cacité pour rehausser, par
son accent, certaines parties
du débit musical. Les
accents dappui, considérés
comme “points de repere;
sont utiles aussi pour af-
fermir la siirete de la tech-
nique. (Voir Chapitre
“Justesse - L’Art de Jouer
Sans Faire de Fausses

Notes’'Livre II, page 215)

Sonate Op. 2, N0 1

LUDWIG van BEETHOVEN

Die Ausfihrung der Tnkte
1 und 3, wo die Vorschlags -
noten(als lange Vorschlags-
noten angesehn) in kiein -
erem Typ wusgeschricben
sind, ist genau dieselbe wie
die in den Takten 4 und 5,
wo die Yorschlagsroten #n
gewihnlickem Typ ausge -
schrieben stnd.

L'exécution des me -
sures l et 3, ou les ap -
poggiatures(considérées
comme appoggiatures long-
ues) sont ecrites en pe-
tites notes, est exacte -
ment la méme que dans
les mesures 4et 5, on
elles sont écrites en notes
normales.

nota contigua, ya supert-
or o inferior. Mas tarde la
apoyatura se introdujo tam-
bien en la musica instru-
mental. La manera anti-
gua de escribiria (en no-
tas pequenas) ya no seusa
en las composisiones mo-
dernas,pero aungue a -
parece frecuentemente dis-
Sfrazada, sin embargo, st -
sue siendo de gran eft-
cacia para dar realce a
ciertas partes del discur-
s0 musical. Los acentos
de apoyo "considerados co-
mo “‘puntos de referencia’
son también utiles para
afirmar la seguridad dé
la técnica( Vease Capftulo
‘Seguridad- El Arte de To-
car sin dar Nutas Falsas)
Libro II, pagina 215)

La ejecucion de los com-
pases iy 3,en los cuales
las apoyaturas(consider-
adas como apoyaturas lar-
gaslestan escritas en notas
prequenas, es exactamente
igual o la de los compa -
ses £y 5, en donde estan
escritas en notas normales.

MENUETTO
Allegretto (d.- 69)
HENL o lPare =) = o

— f - = 17 i -
Tele Tl ele e la e la i s
2
ey ot o et
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Lingering accents(ac-
cents of inflection) are
used constantly by play-

ers of string instruments.

The following examples

may give an idea of the
manner in which a vio -

linist or cellist is apt to
linger a little on certain
notes which in the mu-
sical text appear to have
the same value than the
others. This mode of mu-
sical annotation was first
brought to public notice by
Alwin Schroeder.

Verweilende Akzente
(Akzente der Inflexion)
werden fortwihrend von
Spielern von Streickin -
strumenten gebraucht. Die
Solgenden Beispiele nv -
gen esne Vorstellung ge -
ben von der Art,in wel-
cher ein Geiger oder ein
Cellist auf gewissen Noten
leicht zu verweilen wmag,
welche in dem musikal?-
sehen Text den gleichen
Bert wie andere zu haben
scheinen. Diese Art der
musikalischen Verdeut -
lichung wurde zuerst von
Alwin Schrider zur allge-
meinen Kennitnis gebracht.

Les.accents d’inflexion
sont employes constamment
par les musiciens d’instru-
ments a cordes. Les exem-
ples suivants donnent une
idée de la fagon dont un
violoniste ou un
oloncelliste est enclin a
s’arretér sur certaines
notes qui apparaissent
dans le texte musical
comme ayant une valeur
égale a celle des autres
notes. Ce mode d’anno-
tution musicale a éte em-
ployé pour la premiere
fois par Alwin Schroeder.

Vi -

245

Lus acentos de inflex-
ion los emplean constan-
temente los musicos de
instrurmentos de cuerda.
Los ejemplos siguientes
daran una idea del modo
como un violiaista 0 vi-
oloncelista prolonga i -
geramente ciertas notas
que én el texto musrcal
parecen de igual valor a
las otras. Este procedi -
miento lo hizo publico
Alwin Schroeder,

-
%9__. o |
1

Accenting a note by lin-
gering on it, that is to say,
by prolonging slightly its
time value makes it stand
out from among the notes
surrounding it without the
use of especial strength.
The lingering accent is
most eloquent in a‘‘can-
tilena” It is the natural
means of expression of
the voice and of all in-
struments on which it is
possible to prolong and
swell a tone. The pianist
should bear this in mind
when thus dwelling slight-
ly on a note. He should
dwell, not drag; neither
should he hurry. Linger-
ing accents are best
marked with a dash be-
tween parenthesis over
the note,

20934-268d

Die Akzentuierung ein-
er Note durch Verweilen
auf derselben, d.h.dadurch
dass man thren Zeitwert
ein wenrg verldngert,gibt
thr ohne Anwendung
besonderer Kraft
Stellnng
unter den sie umgeben -
den Noten.
lende Akzent kvwmt am

von
eine

hervorragende
Der veriwer -

beredesten in der Can -
tilene zum Avnsdruck. £Er
stellt das natériiche Aus-
drucksmittel der Stimmne
dar sowze von allew [nstru-
menten,auf welchen die ler
langeruny und dus Schuwel-
len eines Tones miglich 7st.
Ver Pranist sollie dies
beherzigen wenn er in die-
ser Werse auf erner Note
ledcht verwerlt. £r sollte
weilen und nicht schilep -
pen und auch nicht evlen.
Verweilende Akzente wer-
den am besten mit einem
Strich zweischen Klam -
mern #ber der Note ge -
kennzeichnet.

Accentuer une note par
inflexion, c'est-a-dire en
la prolongeant 1égerement,
la fait ressortir d’entre
les notes qui 1'entourent
sans qu'il soit necessaire
d’employer une force spé -
ciale. L'accent d’inflex -
jon est eloquent surtout
dans une‘“cantilene’ C'est
le moyen naturel d'ex -
pression,non seulement
de la voix, mais aussi de
tous les instruments sur
lesquels i1 est possible
de prolonger et d’ampli-
fier le son. Le pianiste
devrait se le rappeler lors-
qu’il prolonge ainsi lé-
gerement une note: il doit
se poser,et non pas train-
er; il ne doit pas non plus
se hiater. Les accents
d’inflexion s’indiqueront
parun trait entre paren-
theses sur les nates.

Acentuar una nota por
inflexiin, es decir, pro -
longando levemente su
duracion, hace que resal-
le su gfecto sin que sea
menester emplear fuerza
especial, Kl acento de in-
flezion es de mas elocu-
encia en la‘cantilena? £s
el medio natural de la
eapresion de la voz y de
todos los tnstrumentos en
lus que es posible prolon-
gar y aumentar ¢l volu -
men del sonido.

£l pianista debe ten -
er esto presente cuando de
este modo prolongue le -
temente una nota. Se
debe posar, no demvrarse
n? tampoco apresurarse.
Los acentos de inflexion
pueden marcarse con un
Luion entre parentesis
sobre la nota:
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Etude Op.25, No7 —

Fstudio Op.25, NO 7

FREDERICK CHOPIN

Lento (J - 63-69)
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The difference between
the delayed accent and the
lingering accent is that
when using the delayed
accent the player walits
slightly &e¢fore striking a
note or chord; in the case
of alingering accent he
waits slightly after, that
is to say, he lengthens
slightly the value of the
note or chord which has
been played. The delayed
accent can be coupled with
any of the accents described
in this chapter and it us-
ually greatly enhances
their .effect. The delayed

20934-258d

Der Unterschied zwischen
dem abwartenden und dem
verweilenden Akzent ist der,
dass bei der Anwendung des
abwartenden Akzents der
Spieler etwas wartet bevor
er die Note oder den Akkord
anschlagt. Im Fall des ver
werlenden Akzents wartet
er dagegen ctwas nachdem
er die betreffende Note o -
der den Akkord angeschla -
gen hat, das heisst, er ver -
lingert leicht den Wert der
Note oder des Akkords,welche
¢r spielte, Der abuwartende
Akzent kann mit jedem der
in diesem Kapitel beschrieh-

La différence entre I'ac-
cent retardé et 1’accent
d’inflexion consiste en ce-
ci: en employant 1’accent
retardé, le pianiste attend
un peu avant de frapper
la note ou ’accord; pour
I’accent d’inflexion, il
attend un peu apres la
note, c'est-a-dire qu'il en
prolonge legerement la
durée. L'accent retardé
peut se combiner avec
n’importe lequel des ac -
cents decrits dans ce chapi-
tre. En général, il en re-
hausse grandement l'effet.
L accent retardé svindi-

La diferencia entre el
accento de retardo y el de in-
Sexion es que al emplear
€l primero el pianista a -
guarda un poco antes de
tocar la nota 0 acorde,
mientras que para el de
Jdnflexion aguarda un po-
co después de haberia to-
cado, es decir prolonga un
poco 6l valor de la nota
0 acorde que ucaba de to -
car. £l acento de retardo
puedé combinarse con cu-
alquiera de los acentos des-
eritos en este capitulo y
en general realza su gfec-
to. 41 acento de retardo




accents are best marked
with a dash between par-
enthesis bgfore the note,

Dreams of Love, N03

enen Akzente verbunden

werden und erhvht gewohn-
lich ihre Wirkung ganz er-
heblich. Abwartende Ak -

zente werden am besten

mit einem Strich zwischen
Klammern vor der Note ge-
kennzeichnet.

Liebestrivwme N? 3

quera par un trait entre
parentheses avarzt la note.

Songes d’ Amour, N23

247

puede marcarse cor un
entre parénzesis
antes de la nota.

guion

Suenos de amor, N? 3

FRANZ LISZT
Poco allegro, con affetto
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A dramatic accent ises-
sentially intense and force-
ful. It impresses,moves and
stirs us through its appeal
to,and effect on, our emo-
tions,imagination and in-
tellect. Dramatic accents
appear in compositions of a
pathetic,tragic or epic
character.

Lin dramatischer dkzent ist
von MNatur aus intensiv wund
kraftvoll. Er beeindruckt, be-
wegt und erregt uns durch
séine Lriveckung und Beein-
Slussung unserer Gefihle, un-
serer Phantasie und unseres
Ferstandes. Dramatische Ak -
zente sind ber Kompositionen
von pathetischem, tragischem
oder epischem Charakter an -
gebracht.

Sonata Op.110 —

L'accent dramatique est,
par essence, intense et vi-
goureux. Cest par 1’ effet
et I'attrait qu’il exerce sur
nos eémotions, notre imag-
ination et notre intelli -
gence qu'il nous impres -
sionne,nous emeut et nous
remue. Les accents drama-
tiques s’imposent dans les
compositions d'un caractere
pathétique,tragique ou €pique.

Sonate Op. 110

£l acento dramatico es
es de por st intenso y de
Juerza; impresiona, Con -
mueve y afecta nuestras
emociones, imaginacion
intelecto. Los acentos dra-
maticos se¢ cncuentran én
composiciones de caracter
patético tragico y €pico.

LUDWIG van BEETHOVEN
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The distinction between

assertive accents and
those that have been e -
numerated may seem at
first to be too finely
drawn. Yet no musician
will deny that accents
can be given in such man-
ner that the idea of af -
firmation, of emphatic
firmness and decision is
impressed on the con -
sciousness of the hearer
most convincingly. Such
accents are nearly al -
ways given forte and re-
quire either an energetic,
nay- even a rough-touch,

or else a commanding,au-

thoritative gesture and
manner. They are best
marked A instead of =,
or else with gf (sforzato)

Sonata in F minor

Der Unterschied zwi -
schen Akzenter der Behauy-
tung und denen,die bisher
angegeben worden sind,
wird auf den ersten Blick
su fein gezogen erscher -
nen. I'ndessen wird kein
Mustker verrneinen, dass
Akzente in einer solchen
Weise gegeben werden kion-
nen,dass die Vorsteliung
von emphatischer Be -
stimmtheit und Entschie-
denheit dem Bewusstsein
des Zuhorers in der wber-
zéugendsten Weise einge-
pragt wird. Solche Ak -
zente werden fast stets
in fwiedergegeben wund
bediirfen etnes energis -
chen, um nicht zu sagen,
gewaltsamen Anschlags
oder aber einer sehr gross-
zigigen und autoritdts -
vollen Geberde und Man-
ver. Sie werden am bes -
ten durck A statt = ge -
kennzeichnet, oder durch

Sf (sforzato.)

Sonata in F moll

La distinction entreles
accents d’affirmation et
ceux qui viennent d’étre
énuméres peut, au pre -
mier abord,sembler trop
subtile. Pourtant, aucun
musicien ne niera qu’il
est possible de dommerdes
accents tels qu’ils com -
muniqueront & 'auditeur
d’une maniere convain-
cante 'idée d’affirma -
tion, de déecision et de
fermeté absolue. Ces ac-
cents sont presque tou-
jours donnés forte et re-
quierent un toucher émer-
gique, et méme rude, ou
bien un geste et une man-
iere qui traduisent 1’au-
torite et le commande -
ment. Les accents d’af-
firmation s’indiqueront
par A, aun lien de =, on
bien par sf (sforzato)

La distincion entre a -
centos asertivos y los qué
se acaban de enumerar
puede parecer a primera
vista demasiado tenueé.
Sin embargo ningrn mu -
sico negara que se pueden
dar acentos de modo que
la idea de afirmacion, de
Jirmeza enfatica y de de-
cision queda impresa con-
vincentemente, Estos acen-
tos casi siempre se dan for-
te yrequieren, ya seéa wun
“toucher” f y hasta rudo,o
bien un gesto dominador
y autoritativo. £l acento
asertivo se puede marcar
con A en vez de =, 0 bien
con $f (storzato).

Sonate en fe mineur I Sonata en Fa menor

JOHANNES BRAHMS

Allegro maestoso
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Accents of finality
are in every aspect but
one, identical with the ac-
cents of assertion. That
which distinguishes them
from the latter is that they
convey an impression of
absolute termination.There
is no mistaking the na -
ture of, and effect pro -

20934-258d

Akzente der Endgil -
tigkeit sind in jeder Hin-

© sicht ausser einer mit den

Adkzenten der Behauptung
identisch. Was sie von den
letzteren unterscheidet,

ist der Umstand,dass sie
den Kindruck etner abso -
luten Beendigung geben.
Es its unmoglick, das We-

0 ¢ —
LAN | ;A )l 1 ’
L i % :a T
%
gradually softer # ) etc.
. . (poco « poco demen)
O — ' ;
T { 1
- ' =3

Les accents de finalité
sont, a tous points de vue
sauf un, identiques aux
accents d’affirmation. Ce
qui les en distingue, c’est
qu'ils produisent une im-
pression. de terminaison
absolue, On ne peut guere
se tromper sur la nature
et I'effet d’un accent de

*) Copyright 1898 by P. L. Jung. Copyright 1926 by Marion MacDowell

E

K.

Los acentos de finali-
dad son de todo punto, sal-
vo uno,ideénticos con Los
de asercion. Lo que lus
distingue de los witimos
es que producen IFmpres-
i0n de terminacion ab -
solulta.

No hay equivocacion
posible en cuanto al efece -



duced by, an accent of

finality; it is not only firm
and assertive,but,also, as
its name implies, final.
It is the vigorous, vibrant
accent given on the last
note or chord of an im -
portant section, or of the
movement of a sonata, or

of the whole composition.

It requires a slight »2 -
tard before and after.
It is best marked. A

Fantasy Op.17

sen oder die Wirkung eines
Akzentes der Endgiltig -

keit misszuverstehen;denn
er ist nicht nur bestimmt
und behauptend sondern

wie eben der Name sagt

endgiltig. £rist der kraft-
volle, vibrierendes Akzent,
welcher auf die letzte Note
oder den letsten Akkord
eines wichtigen Abschnit-
tes oder des Tetls
Sonate oder der ganzen
Aomposition gelegt wird.
Er benitigt ein rit. vorker
und nachher. Er wird am
besten durch A ekenn -

zeichnét.

Prantesie Op. 17

etrer

finalite; il est non seule -
ment ferme et catégorique,
mais aussi, comme son nom

l'indique, final. Cest l'ac-

ceut vigoureux, vibrant,
qu’on donne syur la der -
niére note ou sur le der-
nier accord dune sec -
tion importante, ou du
motuvement d’'une sonate,
ou de toute la composi-
tion. Il requiert un »7 -
tard avant et apres. Lac-
cent de finalité s’indi -
quera par A,

Fantaisie Op.17

ROBERT SCHUMANN

Allegro risoluto

291
to producido porun a -
cento dé finalidad; no es
solamente firme y aserti-
vo $ino también, segun L0
indica su nombre, final.
s ¢l acento vigoroso y
vibrante dado a la wlti-
ma nota o acorde de una
seccion tmportante o del
movimiento de una SOna-
ta 0 de toda la compos? -
cion. Requiere un liger
ritardando antes y des -
pues. £l acento de finali-
dad puede marcarse con A

Fantasia Op. 17
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The effect of finality
may also be conveyed when
playing softly.

Finale

;—/
L.

Die Wirkung der End -
giltigheit kann auch bei
Leisespielen hervorge -
bracht werden.

Sonata Op.10, N°1 —

L’ effet de finalité peut
étre aussi produit en jou-
ant doucement.

Sonata Op. 10, N9 1

LUDWIG van BEETHOVEN

Prqstissimo (J = 100)

£l ¢fecto de finalidad
tambien se puede produ -
cir tocando suavemente.

20934-268d
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It will be seen that de-
clamatory accents em -
brace a wide scope. But
this is to be remembered:
they are, at all times, ac-
cents of expression and of
interpretation.

It is not claimed by the
author of this work that his
description and classifi -

- cation of musical accents
are complete; many subtle
differences in the char-
acter and effect of ac -
cents may yet be found.
The classification given
is, however, broad and
comprehensive enough for
all practical purposes.

It should, further,be re-
membered that the char-
acter and effect of an ac-
cent depend on the inten-
tion of the performer. It
is for him to decide whe-
ther an accent is to be, for
instance, lyrical, that is
to say, “singing’ or dram-
atic, that is to say,either
pathetic or sorrowful or
vehement. It is the dra -
matic accent that makes
the strongest appeal to
our emotional self.

It remains now to be
seen in what manner ac -
cents can be given on the
piano.

Single notes,double notes,
or chords may be accen-
ted in two ways: by strik-
ing the keys, or by pres-
sure.

The“struck”accent can
be accomplished in two
ways: by actually striking
the keys, that is to say,
holding the finger,or the

2093 4-258d

Man siecht, dass deklama -
torische Akzente ein weites
Gebiet umfassen. Dies je -
doch sollte nickt verges -
sen werden: Sie Sind stets
Akzente des Ausdrucks und
der Interpretation.

Der Verfasser erhebt nicht
den Anspruch,dass seine Be-
schreibung und Kinteilung
der musikalischen Akzente
vollstandig sind; es kinnen
vielmehr noch manche an -
dere feinere Unterschiede
‘m Wesen und in dér Wer -
kung der Akzente gefunden
werdeén. Fiir alle praktischen
Zwecke tndessen ist die an-
gegebene Einteilung allge -
mern und umffasséd genug.

Ferner darf man nicht ver
gessen, dass das Wesen und
die Wirkung eines Akzen -
tes von dem Verstindnis des
Vortragenden abhiingen. Er
ist es, der zu bestimmmen hat
ob zum Beispiel ein Akzent
lyrisch, d.hisingend” sein
soll,oder dramatisck, d.k.
entweder pathetisch oder
schmerzlich bewegt oder von
heftiger Gewalt. In jedem
Falle st es der dramatische
Akzent, der unsere Gefihls-
sette am Stirksten in Mit -
leidenschaft zieht.

Die weitere Frage ist nun
die,in welcher Art und Weise
Akzente auf dem Klavier
wisdergegeben werden kon -
nen.

Einzelne und doppelte No-
ten oder Akkorde kinnen aaf
zwes Arten betont werden:
durch Anschlagen der Tas-
ten oder durch Druck.

Der‘‘ungeschlagene” Ak -
gent kann auf zweierle?
Arten hervorgebracht wer -
den: durch direkten An -
schlag der Tasten,wobei der
Finger oder die Hande 1in
efner gewissen Hiohe iber
den Tasten gehalten wer -
den und dann diese anschla-
gen oder durch ‘Abspringen’’

Les accents déclama -
toires embrassent donc un
vaste champ.Mais il faut
se rappeler ceci: ils sont
toujours des accents d’ex-
pression et d’interpréta -
tion.

L’auteur de cet ouvrage
ne prétend pas que son é-
tude et sa classification
des accents employes en
musique soient completes;
on peut encore trouver
d’autres difféerences sub-
tiles dans la nature et
I’effet des accents. Cepen-
dant, la classification don-
née est, au point de vue
pratique, suffisamment
étendue.

On doit, en outre,se sou-
venir que la nature et l'ef-
fet d'un accent dépendent
de lintention de 1’exécu-
tant. C’est alui & déci -
der, par exemple, si un
accent doit étre lyrique,
c'est a dire “chantant? ou
bien dramatique,c’est - a-
dire pathétique, triste
ou véhement,- faisant le
plus fortement appel a
nos émotions.

Il reste maintemant a
voir de quelle maniere les
accents sont obtenus sur
le piano.

Les notes simples, dou-
bles, ou les accords, peu-
vent s’accentuer soit en
frappant les touches,s80it
par la pression seule.

L’accent“frappe” peut
se faire de deux fagons:
d’abord en frappant véri-
tablement les touches,c’est
a dire en tenant le doigt
ou la main a une certaine

Se ve, pues, que los acen-
tos declamatorios abarcan
un amplio campo. Pero
hay que tener presente:
Son siempre acentos de ex-
presion y de interpretacion.

£l autor de esta obra no
pretende que séa completo
este estudio y clasificacion
de los acentos que se em-
plean en la musica; 3Seé
puéden aun eéncontrar o -
tras pequenas diferencias
en la naturaleza y éen el
efecto de los acentos. Stn
embargo, bajo el punto de
vista practico, la clasift-
cacion dada es suficien -
temente exténsa.

Ademas, hay que tener
en cuenta que la natural -
eza y el gfecto de un acen-
to dependeén de la tnten -
¢ion del ejecutante. Kl
tiene que decider, por e -
Jemplo,si un acento ha de
ser lirico,es decircantan-
tey o0 bien dramatico, 68
decir, patético o triste o
vekemente. El dramatico
es el que mas nos conmuevs,

Akora queda por ver la
manera de dar l0os acentos
én el piano.

Zas notas simplés, do-
bles y los acordes sé pue -
den acentuar, 19 gol -
peando las teclas y 29 por
presion.

El acento‘golpeado” se
puede dar de dos maner -
as; por el procedimiento
del golpe mismo,es decir,
teniendo primero el dedo
0 la mano a cierta distan-
cia sobre las teclas,o bien
colocando primero el dedo
sobre la tecla y levantan-



hand at a given distance
above the keys and then

striking these; or by“com-
ing up” orlifting” from
the keys, that is to say,

by first placing the fin-
ger on the key and then
lifting the hand rapidly

at the very moment of tone
creation,

Accents given by strik-
ing the keys require care
in their production, for
they may easily,although
inadvertently, be invested
with a hard, disagreeable
touch. Yet it is possible
to obtain artistic effects
with so-called “dry” ac -
cents. They are general-
ly produced by hitting the
key a sheort, smart blow,
which, however, should be
governed by good, artis-
tic taste.They are marked:
secco or sec,

Presto (J:ss

oder ‘‘Abheben’ von den Tas-
ten, das heisst,durch ANie -
dersetzen des Fingers auf
die Taste und rasches Em -
porheben der Hand im gleich-
en Augenblick mit der Her-
vorbringung des Tones.

Akzente, die durch An -
schlagen der Tasten wieder-
gegeben werden, veriangen
Sorgfalt bei ihrer Ausfiik-
rung; denn €s bestehrt die
Gefahr, ihnen bei mangein-
der Aufmerksamkeit einen
harten und unangenehmen
Anschlag zu verleithen. Den-
nock ist es moglich, kin -
stlerische Wirkungen mit
sogenannten“trockenen’ Ak-
zenten zu erreichen. Diese
Akzente werden gewihnlich
dadurch erztelt, dass mander
Taste eznen kurzen und keck-
kriftigen Arnschlag ertezit,
welcher tindessen von gutem
k¥énstlierischem Geschmack
geleitet werden muss. Sie
werdeén durch das Wort sec-
co oder sec gekennzeich -
net.

Etude Op.10,N0& —

distance au-dessus des

touches et en frappant en-
suite la touche;ou en quit-
tant la touche, c’est — a-
dire en placant d’abord

le doigt sur la touche et
en levant la main rapide-
ment an moment méme

ol se produit le son.

Les accents produits
en frappant les touches
requierent du soin dans
leur production, car il
est facile de leur donner,
sans le vouloir,un touch-
er dur et désagreable Pour-
tant, avec les accents ap-
pelés“secs?on peut obten-
ir des effets artistiques.
On les obtient en general,
en donnant sur la touche
un coup bref et prononcé
qui, cependant doit étre
dicté parle bon godt mu-
sical. Ils s’indiquent par
les mots secco ou sec.

FREDERICK CHOPIN

- 96)

Estudio Op. 10, N 4
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2o la wmano rapidamente
al mismo tiempo se pro -
duce el sonido.

Los acentos que se dan
golpeando las teclas re -
quieren cuidado, pues es
muy facil,aunque inad -
vertidamente,darlos con
“boucher” duro y desagra-
dable. Sin embargo,
pueden obtener ¢fectos ar-
tisticos conm los acentos
llamados“secos? Estos se
producen, en general, por
medio de un golpe rapido
Yy algo recio, teniendo siem-

se

pre presente el buen gusto
artistico. Se marcan 8ecco
0 segq.
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Scherzo in E major Op.
54 (Friedman edition)

Presto (J.= 108 - 112)

Scherzo in F dur Op. 54
(Friedman Ausgabe)

Scherzo en M7 majeur Op.
B4 (édition de Friedman)

FREDERICK CHOPIN

Sckerzo en Mi mayor Op.
54 (edicion de Friedman)
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Accents given while
lifting the hands from the
keys (lifted” accents) are
more trustworthy in that
respect;in fact the touch
will, then, be seldom, if
ever, hard. Another ad -
vantage of the“lifted” ac-
cent over the‘“struck” ac-
cent is that lifting the
hands.from the keys gives
greater technical accur-
acy through“preparation”
of the keys. (See Chap -
ter: “Accuracy-How to Play
Without Striking Wrong
Notes?)

The “lifted”accent is best
marked with a dot or a v
under the sign of accent.

Akzente, d?e durch Ab -
springen der Hinde von den
Tasten hervorgebracht wer-
den (“abgehobene’ Akzente)
sind hinsichtlich der Wir -
kung zwverlissiger; in der
Tat wird der Anschlag auf
diese Werse selten, wenn
Jémals, hart.

Kin weiterer Vorterl des
“abgehobenen” Adkzentes ge-
genitber dem angeschla -
genen’ ist der, dass durch
das Abspringen der Hinde
von den Tasten eine gris -
sere technische Genauig -
keit durch‘‘Vorbereitung
der Tasten erreicht wird
(Siehe Kapritel “Treffsicher-
heit-Wie man sprelen kann
ohne falsche Noten anzu -
schlagen’) dbgehobene Ak-
zente werden am besten mit
etnem Punkt oder Yunter dem
Zeichen des Akzentes ge -

Les accents donnes en
levant la main des touches
(accents“enlevés™) sont a
ce point de vue plus siirs;

de fait,le toucher ne sera

alors que rarement, sinon
jamais, dur. Un autre a -
vantage de 1’accent“en -
levé” sur 'accent “frappé)
c’est que le fait de lever
la main des touches don-
ne une plus grande sfireté
technique par la‘“prépara-
tion” des touches (Voir
chapitre: “Justesse-L’Art
de jouer sans faire de
fausses notes.”)
L'accent enleve s’indi-
quera par un point ou Vv
placé sous les accents.
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Los acentos dados al le-
vantar las manos de las
teclas son mas fiables en
aste respecto, pues en re -
alidad, el“toucher” es en -
tonces rara wvez duro. O -
tra ventaja que tiene el
acento “levantado’es que
el hecho de levantar las
manos de las teclas con -
tribuye a obtener una ma-
yor seguridad técnica por
la“preparacion’’ de las
teclas. (Véase Capitulo
“Seguridad - El Arte de
tocar stn dar notas fal -
sas) ZLos acentos“levan-
tados” pueden marcarse
con un « oV debajo de los
acentos.

kenntzeichnet.
Etude Op.10,N0 4 l Etiide Op. 10, N0 & Etude Op.10, NO& | Fstudio Op. 10, N%4
FREDERICK CHOPIN
= ~ >/—\ > .
#L.#”l .\ - F P ﬁ_ i.
g 3 3 o ; i
ANYYJ LJIQ 1 L)
1 z eresc. .| ~———1 1 . - . -
O 1,)5 1 3 22 1 3 22 1 3 2
,2#‘ 2 1 4 3 2‘—1 4 3 2 1 4 3 PR — [ —— ]
o) e —je— ' ! =-=_‘
i N—7 : —0 o | =
\V‘* Ra.
5
—_—
7 1%?!. g ‘
# R - 1@:1 2 1h.u_ (_\... /_\ ===
I ;
—— %} 7 A
S 1 _
1 >
fl JL 2 A 1 LL
DEsrEsaan 1
7n 'lyl e #
* —
y T,
Y
= -
ﬁnl K -1
') [ 7] o
i
P crese. - - - - R éf‘ B etc
LU % = = > — = = e
. ‘ ‘ P— -
o LAY x‘] | '_. 1 1 ) | 1
. e — —— T gg—————gy———

20934-268d



266

Giving accents through
pressure only is the usual
mode of procedure for ly-
rical, prosodical and lin.-
gering accents, altiough
the “struck”accent may al-
so be employed.

Lento sostenuto (J.: 50)

Akzentuierung durch
blossen Druck allein ist
das gewthnliche Verfak -
ren fiir die lyrischen, pro-
sodischen und veérweilen-
den Akzente,obwokl der
“angeschlagene”’ Adkzent
ebenfalls Anwendung fin-
det.

Nocturne Op.27, N0 2

Les accents donnés par
la pression seulement con-
stitue le mode usuel pour
les accents lyriques, pro-
sodiques et d'inflexion,
bien que l'accent“frappé»
puisse s'employer égale -
ment.

Nocturno Op. 27, N°2

FREDERICK CHOPIN

Dar acentos por presion
solamente es el procedi -
miento usual para los @ -
centos liricos, prosodicos’
y ds z'nfle;z:z'dn,a:mque tam-
bidn puede emplearse el
acento “golpeado’.
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In their search after spe -
cial effects in accentuation,
some composers have, at
times, gone beyond the lim-
its of good taste. Thus in
his“Polichinelle” Rachman-
inoff prescribes the follow-
ing accents:

Bet threm Suchen nach be-
sonderen KEffekten der Akzen-

tuierung sind manche Kowmnpon-

isten zuweilen iber die Grenze

des guten Geschmacks hinaus-
gegangen. So schreabt Rachman-
inoff in seinem “Polichinello”
betitelten Klavierstiick die fol-

genden Akzente vor:

Allegro vivace

Dans leur désir de trou -
ver des effets d’accentua -
tion spéciaux,certains com-
positeurs ont parfois dé -
passe la limite dubon gout
Ainsi,dans son“Polichinelle)
Rachmaninoff prescrit les
accents suivants,

Polichinelle Op. 3,N04&
SERGEI RACHMANINOFF

2= N\

Adlgunos compositores,
en su busca de efectos es-
peciales de acentuacion, &
veces se han salido de los
lémites del buen gusto. Por
ejemplo, en su ‘Polichinel -
le” Rachmaninoff prescribe
los acentos <iguienteés.
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To play single notes for-
tissemo and besides, sfor -
sato results in a jarring,
unmusical tone and con -
veys no meaning, except
that of“pounding? There
can be no excuse for try -
ing to compel a performer
to forsake good musician-
ship and refined taste. The
blunder is made worse by
occurring on the first two
notes with which the com-
position begins.As a mat-
ter of fact no accomplished
pianist follows,in this case,
the indication given by the
composer; he will accent the
initial notes only with such
force as is compatible with
the resources of the instru-
ment played upon, as well
as with good taste.

A still more curious ex-
ample of misconception in
the case of accents is found
in the “Impromptu” of Schu-
mann, The first edition of
this piece reads as follows:

First edition

Eine einzelne Note ff und
ausserdem noch sforzato zu
spielen ergiebt einen unver-
hdltnismissiggrellen, wun-
musikalischen Ton,der ket -
nen weiteren Kindruck i -
bermittelt ausser dem des
“Hauens” £s lisst sich kaumn
etne Entschuldigung daficr
Sinden, den Vortragenden
zu zwingen, wmustkalische
Empfindung und guten Gé-
schmack in solcher Weise
zu opfern. Der Fehler wird
noch dadurch verschlimmert,
dass eér bereits bei den bez-
den ersten Noten statifin -
det, mit denen die Kompo -
sition beginnt. In der Tat
befolgt in diesen Falle kein
guter Pianist die von dem
Komponisten gegebene Vor -
schrift; er wird vielmehr die
Anfangsnote nur mit soviel
Kraft akzentuieren als sich
mit der Klangfihigheit des
zsu spizlenden [nstruments
sowié auch mit den Regeln
des guten Geschmacks ver -
trage.

Ein nock merkwiirdigeres
Beispiel missverstandener Ayf-
Jassung soweit Akzente in
Frage kommeén,ist in dém
‘Imprompte” von Schumann
zu finden. In der ersten Aus-
gabe dieses Stiickes findet
sich folgendé Stealle:

Jouer des notes seules
Jortissimo et,en plus,sfor-
zalo, resulte en un son dis-
cordant, désagréable
possible, et qui ne produit
d’autre impression que cel-
le de“taper’ Il ne peut y
avoir d’excuse pour essay-
er de forcer un exécutant
a ignorer ce qui constitue
le bon goiit musical. L'er-
reur s’aggrave du fait
qu’elle a lieu sur les deux
premieres notes de la com-
position. En réalite, dans
ce cas, aucun pianiste ac-
compli ne suit l'indica -
tion donnée par le com -
positeur; il accentuera
les notes initiales seule -
ment avec la force que com-
portent les ressources de
son instrument et le bon
gott.

Un exemple encore plus
curieux de conception er-
ronée en matiere d’ac -
cents se trouve dans 1 Im-
promptu” de Schumann.
La premiere édition de ce
morceau contient ce qui
suit:

Impromptu Op.5

I Erste Ausgabe

Premiere édition

ROBERT SCHUMANN

Un poco adagio (4= 80)

au

2567

Tocar notas simples for-
tissimo y ademas sforza-
to, resulta en un sonido dis-
cordante y no musical, que
no tiene otro sentido queel
de“aporrear? No puede ha-
ber excusa por tratar de
Sorzar a un ejecutante a
pasar por alto el buen gus-
to musical. £l error se hace
Peor por ocurrir en las dos
primeras notas con las cu-
ales empieza la compos? -
cion.

En verdad, ningun pi -
anista cumplido se guia en
este caso por la indicacion
que da el compositor; a -
centuara las notas inict-
ales con solo la fuerza com-
patible con los recursos del
instrumento en que toca y
con gusto reéfinado.

Un ejemplo avin mas cu-
77080 dé mala concepcion
se halla en el “‘Impromptu”
de Schumann. La primera
edicion de esta pieza lleva
lo siguiente:

Primera ediceon
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It need hardly be said
that such accents are im-
wossible. In a foot-note
of Clara Schumann's e -
dition of her husband’s pi-
ano works, she says of
these accents that“they
are scarcely possible’
In the second and sub -
sequent editions the ac-
cents have been omit -
ted.

Playing the chords =i
and the octaves in the
left hand pp will give
approximately the re -
percussion effect of the
chord intended by Robert

Schumann.

Without accents, and
in spite of the most skill-
ful shading imaginable,
music would be bereft
of one of its most elo -
quent, most powerful and
also most lovable ef -

fects.

20934-258d

s braucht kaum ge -
sagt zu werdeén,dass solche
Akzente unmoglich sind.
In einer Anmerkung von
Clara Schumann's dus -
gabe der Klavierwerke
thres Mannes wird iber
diese Akzente bemerkt dass
“sie kaum moglich sinad?
In der zwerten und in
den folgenden Ausga -
ben dieses Impromptus
sind die Akzente weg -
gelassen worden. Wenn
die Akzente mfund die
Oktaven in der linken
Hand pp gespielt wer -
den, so wird der wieder-
hallende Effekt des Ak-
kords erreicht so wie er
von Robert Schumann be-

absichtigt worden war.

Ohne Akzente wiirde
die Musik etner <Zhrer
hinréissendsten, wir -
kungsvollsten und lieb -
samsten Mittel ungeach -
tet der denkbar geschick -
testen Schattierung be -

raubt werden.

Il est & peine neces -
saire de dire que ces ac-
cents sont impossibles
a exécuter. Clara Schu-
mann, dans son edition
des oeuvres de son mari,
dit, dans une note ex -
plicative consacree a
ces accents, qu'ils “sont
a peine possibles” Dans
la seconde édition et dans
les suivantes, les accents
ont ete omis,

Jouer les accords myf'
et les octaves ala main
gauche pp donnera a peu
pres leffet de répercus-
sion de ’accord que Ro-
bert Schumann avait en

vue.

Sans les accents, et
malgreé les nuances les
plus habiles, la musi -
que serait dépouillée
d’'un de ses effets les
plus éloquents, les plus
et les

puissants, plus

doux aussi.

Apenas es necesario de-
cir que tales acentos son
imposibles. Clara Schu-
mann, en una nota 6x -
plicativa de la edicion
de las obras para piano
de su marido dice de
estos acentos que son‘a-
penas posibles? En la
segunda y demas edi -
ctones los acentos fue -
ron omitidos. Tocando
los acordes mfy las oc-
tavas en la mano {zqut -
erda pp dara aprozima-
damente ¢l efectc de re -
percusion del acorde de-

seado por Robert Schu -

mann .

Sin acentos y a pesar
de la mayor habilidad en
dar matices,la musica
quedaria despojada de
uno de sus efectos mas

elocuentes, mas poder-

osos y mas dulces.
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