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Several years ago I had in mind writing a pedagogical work for

piano teachers. In order to enhance the value of the work I then

asked some of the world's greatest piano virtuosos to have their

hands photographed in various positions on the keyboard of the

piano, showing the action of fingers, hands, wrists and arms. This

they graciously consented to do, and the photographs were taken

expressly for publication in my work.

For reasons which I need not go into here I lost interest in

finishing the hook I liail in mind, and finally decided to give up
the idea of such a publication.

I am giving these remarkable photographs in the present edition,

the third edition of the Master School of Modern Piano Playing
and Virtuosity, knowing full well that they will arouse the curiosity

and command the attention of all who aspire to pianistic pro-

ficiency. They will be distributed among the seven books of the

Master School. ALBERTO JONAS

FERRUCCIO BUSONI

Observe the correct position of fingers, hand, wrist and arm in the playing of chords. Noteworthy is the fact that the great
piano virtuoso, in order to enable greater volume of tone, is seen striking the C major triad with 5-3-2-1, instead of the aca-
demic fingering 5-4-2-I-. In this position the 4th finger, instead of being lifted (which is apt to stiffen the hand) is held down,
curved, the tip of the finger reaching beyond the edge of the key.

EMILE VON SAUER

Relaxed position of the
hands held at a very short
distance over the keys, either
before or after the playing
of octaves or of chords to be
sounded softly. Note the
great length of fingers of
the world-famous piano vir-

tuoso.

->

IGNATZ FRIEDMAN

1
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Relaxed position of the hand as it is about to strike an octave on black keys. Observe the correct position of the thumb
which is going to depress or strike the black key diagonally, which insures accuracy and ease, and not slightly curved, as
would be the case if a white key was to be struck.

Attack of chords. While
being held at not too great
a distance over the keys, the
hands take, approximately
and without rigidity, the
shape of the chord to be
struck. The hands descend,
or, as the case may be,

"swoop down" vertically

—

not from a slanting position,
which latter defect is one of
the causes of technical inac-
curacy.

<- W^
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FANNIE BLOOMFIELD-ZEISLER

Observe the firm grip o£ the
fingers on the keys, the develop-
ment of the muscles of thumb
and fifth finger. Relaxed position of hands, wrists, arms and body while

sitting at the piano. Relaxation does not mean flabbi-
ness, but alert flexibility and ease.

Correct position in octave-play-
ing. The wrist is held slightly

lower than the level of the key-
board, which denotes relaxation
of the wrist and fore-arm. The
middle fingers are only slightly

curved ; the thumb and fifth

finger are placed exactly over
their respective keys.

ERNST VON DOHNANYI T
Perfect position of fingers, hands, wrists and arms in the playing of chords. The A major triad has been struck and is being
held with firm yet flexible fingers. The whole position is suggestive of ease and of latent, great power.

These three striking photographs illustrate the attack of chords from a height, the gradual approach of the hands, just before
reaching the keys, and the "recoil" or lifting of the hands. Observe how these are held in the air, slightly closed, which makes
for relaxation and ease and a fine "rendition."

f/iotos by Underwood & Vndenvood, N. Y.



ALBERTO JONAS

Defective position in chord playing. The joints of the
second and third fingers are caved in, resulting in a less

resonant tone and in an unsightly manner of playing. This
defect is found often with poorly taught students.

Correct position. The keys are firmly gripped, but with-
out stiffness. The tone will be ringing in forte, and pene-
trating in piano.

Another incorrect position in

chord playing. The knuckles
(which bing the hand and
fingers) are caved in, with
resultant weakness of tone
and unsightly manner of
playing.

Correct lifting of the
hands after octaves or
chords have been played
staccato. The hands look
and feel relaxed. What-
ever strain a rapid, diffi-

cult passage in octaves
or in chords may have
caused, such a slight
closing of the hands,
while in the air, will at
once dispel it.

In this photograph, meant to illustrate the "recoil," or lifting of the hands after a chord,
or octave has been struck staccato, the hands are clenched too tightly causing stiffening
of the fore-arms. Such an extremely energetic gesture is allowable only in forte or fortissimo
and when the pianist wants to display great power and fire.

Correct position. The wrist is held level with the back of
the hand. The fingers are firmly placed without undue
tension, yet the look of the hand is one of ease.

Correct position in octave playing. The little finL;er holds
down the C without depressing the B. Likewise, the

thumb holds down the C without depressing the D. The
middle fingers are held away from the keys and slightly

curved, not clutched.

Fhotos by Undcrivood & Undcnvood, N. V.
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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 wTist-stroke

only, one will never ac -

quire real virtuosity in

the playing of octaves.

Needed, besides, are the

so -called"arm-stroke"Hnd

the"vibration" octaves, ob-

tained by a rapid vibra-

tion of the wrist and arm.

Meisterschule der
Staccati, Oktaven mid
Akkorde.

In fast alien Oktaven -

Methoden wird mit Reeht

Wert auf die Untwicklunff

in Bezug auf die Biegsam-

keit und Kraft der Hand-

gelenke gelegt . In den -

selben sind die Staccato

-

Oktaven mit Handgelen -

kanschlag zu icben, wie

updter beschrieben. Dies

ist alles richtig,aber nie

gehen idcht weit genug.

Mit deni Mandgelenks-

Anachlag allein kann eine

wahre Firtuoaitdt im Ok-

tavensspiel nie erlangt

werden. Erforderlichist

' aiitmerdem der sogenan^de

"Jr/zi-Anachlag" und die

"Vibrationa"- Oktaven, die

durch cin schiiellcs Vi -

bricren des Gelenkes und
der Arme heroorgerufen

werden.

Ecole Mag-istrale

du Staccato, D' Oc-
taves et des Accords.

Dans toutes les me -

thodes d'octaves on sou-

ligne tres justement, la

necessite de developper

la flexibilite et la force

des poignets. EUes pres-

crivent toutes de jouer

les octaves staccato a-

vec le toucher dit ''du

poignet"(decrit plus loin).

Ceci est parfait, mais

il y a plus "a dire.

Avec les octaves faites

du poignet seulement on

n'obtiendra jamais la reelle

virtuosite du jeu dbctaves.

II y a, de plus, les octaves

du "bras" et de"vibra -

tion" obtenues par une

vibration rapide du poig-

net et du bra§.

Escuela Magistral
del Staccato, de las

Octavas y las Acordes.

En cast todos los me -

todos de octavas se insis-

te, y con raz6n,en la neee-

sidad de desarrollar la

soltura y la fuerza de la

'muneca. Todos reeomien-

dan tocar las octavas stac-

cato con el movimiento
llatnado de la muneca.

( Se describe mas adelante).

Todo eso es juste,pero

no bast a.

Con el movimiento de

la muneca solamente no

se adquirira nunca la

verdadera virtuosidad en

el juego de octavas. Son

ademas necesarios , el

'movim,iejito llamado "del

brazo" y el de las octavas

"de vibracion" obtenidas

por una rdpida vibracion

de la muneca y del brazo.



Preparatory Exer-
cises for Developing:
Elasticity, 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 -

oises should be played,

not with a motion from

the thumb only,but through

a swinging, side - motion

of the hand, wrist and

fore-arm. The grace-notes

are to be played with ut-

most rapidity, but the

tempo should, at first, be

slow, about J : 69 and
then gradually increased

up to j= 84. When play-

ing the groups of 3 and

4 grace- notes, one should

strive to keep up the

same tempo taken when
playing the single grace-

notes, at the beginning
of the exercise.

Practise at first each

hand alone.

Voriihungen, uin die

Elastizit'dt , Schnellig-

keit und Ausdauer des

HandgelenkSjArmes und
Nervenkraft heim Spiel-

en der Staccati und
Oktaven auszubilden

Die folgenden vier U

-

iungen hedingen und ent-

wickeln die Elastizit'dt,

Sehnelligkeit und Vibra-

tions Kraft des Hand -

gelenkes, Arines und der

Nerven, die heide kon -

trolliem. Diese Ubungen

sullten nicht vom Dau -

men aus allein gespielt

werden, sondern dureh

freie seitliche Schwin-

gung der ganzen Hand,

des Handgelenks und sellst

des Vbrderarmes. Die Ver-

zierungsnote'n sind mit

dusserster Oesehwindigkeit

auszufUhren, das Tempo
jedoch sollte anfdnglich

ungefdhr J = 6'S sein und
dann his auf dz 84 ge

-

steigert warden.
Beim Spielen der Gfrup-

pen von 3 und 4 Verzier-

ungsnoten sollte man
strehen dasselbe Tempo
wie bet den einzelnen
Verzierungsnoten bei

Beginn der Ubungen ein-

zuhalten

.

Man ube zunachstje-
de Hand allein.

Exercices Prepara-
toires pour Develop

-

per I'Elasticite , la

Vitesse et 1' Endurance
des Poignets,des Bras
et de la Force Ner -

veuse -dans le Jeu du

Staccato et des Oc-
taves.

Les quatre exercices

suivants requierent et d,e-

veloppent I'elasticite ,

la Vitesse et la puissance

'•vibratoire" du poignet,

du bras et des nerfs qui

les controlent. Ces ex-

ercices devrient etre

joues non pas avec un

simple mouvement du

pouce seul, mais avec

un battement de la main,

du poignet et de I'avant-

bras. Les petites notes

doivent se jouer avec la

plus grand e rapidite,

mais le tempo doit, au

debut, etre lent, a peu
pres J = 69 et augmenter

graduellement jusqu'a

J = 84. En jouant les

group es de 3 et 4 petites

notes, il faut s'efforcer

de garder le meme mouve-

ment qu'en jouant les

petites notes simples,

au debut de I'exercice.

S'exercer d'abord,avec

chaque main separe -

ment.

Ejercicios Prepara-

torios para Desarrol-
lar Elasticidad, Rapi-
dez y Resistencia de

la Muneca, Brazo y
el Desarrollo de la

Fuerza Nerviosa al

Tocar Staccato y Oc-

tavas.

Los cuatro ejercicios

siguientes requieren y
desarrollan la elasticidad,

rapidez y fuerza"vibra -

toria" de la muneca, del

brazo y de los nervios que

rigen a umbos.

Ustos ejercicios se to -

caran, no con movimiento

del pulgar solo,sino con

un movimiento vibratorio

de {a m.ano,de la muneca

y.del ante -brazo. Las

notas de adorno deben

toearse muy rapidamente,

pero el tempo debe, al

principio, ser lento, es

decir, asi como 4 - 69 y
awmentar graduaPmente
hasta 4 z 84. Al tocar

los grupos de tres y
cuatro notas de adorno,
se debe tratar de man -

tener el m.ismo tempo que

el de las notas de adorno
sencillas dadas al prin-
cipio de este ejercicio.

Jistudiese primero con

cada mano separadamente.



staccato 5

i
^1 1 1 1

M: n.Bjn^^
No.l

111

-4 i-

-^{!i;^^^J^i,J^^ ^ y^ y ^ a-^^B^
-5 t-t-t-w

i~'' m^ ffl; % m^jtij ^r E^f

^ f f r *
rr r^ ^rr^ ^-p-^J- 144-,^^^

Rei)eat in F major

Wicdei-hute in F dur

Ropeter tin fa majeur

Eejietir en fa mayor

sr-
5 5^Mf^

5 5
5 5

-5 5-

^-«—6 s ^-\ r nil , rtp l /TJ]I J g I ^^
- —^ O 8 6

No. 2
»r-l-

L. ^ \L

—

\ \ k 5

^^ ^^^
>r^'rif>tir^

\
^5 5 5 5 5

s s

^ f^ m' m' i^ a^^
^J ^i

>;=-.. M M. a- ffl; ^F -^f i'?^1 j^^ Jjj>. fflf j jj- f ;»_r i\\i_^-

Repeat in F major

Wicderhole in Fdur

Repeter en fa majeur

Rupetir en fa mayor

L—ii r^i 1 1 1 1 i^-^i |*ji* m!'^'^:&t},^^No. 3

E 1_1 -4 i^^

^^^^^:rt^t^f?^^m^
^

f^FfffpFrrrrt
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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 -

pie 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 piano

playing; yet, not only

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 acconiplislicd

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- 858 d

Ubungen, um die

seitliche schwingende

Bewegung des Hand-

gelenks and Vorder-

arms mit Riicksicht

auf das Oktavenspiel

auszubilden

.

Durch die folgenden U-

bungen, welehe eine neit-

liche Bewegung und in

einigeii F'dlle)i einv

nchwingende Bewegung
des Handgelenks und des

VorderariHS erheischen,ver-

den die Muskehi gesch/nei-

dig und kr'dftig gemacht,

die sonst von mideren U-

hangen nicht beeiriflusst

wet-den. Die aenkrechte

Bewegung des Fingers,

der Bayid, des Hayidge -

lenks und Vorderarms ist

selbstverstdndlith die with-

tigste und am meisten

benb'tigte beim Klavier

-

spiele7i. Menuuch, tiicht

alleiii die Oktaven Tech -

Hik sondern die ganze

Klavier - Teahnik wiixl ic/n-

fanglicher, leichter und

zuverl'dssiger, weii-ii jeder

Teil des Arinvs, Band -

gelenkn, der Band und des

Fingers vo/n piatdstischen

Standpunkte aus ottwic -

kclt irird. Dies wird

durch die viclen "Spezial-

rbangen crreicht, die in

diesein fferke angegeben

sind,ebe?iSo durch die

'•seitliche Bewegungs- Fiti-

gerubungen und durch
die Ubungen i/n Kapitel

"Triller" und dann schliess-

lich durch die folgenden

Ubungen. Die grussere

Kraft und Mlastizitdt

,

welehe dadurch dem Hand-

gelenke und Anne durch

diese seitlichen Bewe -

gungsub ungen gege ben

werden, wird unverzuglich

verspUrt werden, selbst

wenn man sie 7iur ein

einziges Mai durehge -

spielt hat.

Exercices Pour De-

velopper les Mouve-

ments Late'raux et

Semi-Circulaires du

Poignet et de I'Avant-

Bras.

Par les exercices sui-

vants, qui requierent un

mouvement lateral et par-

fois semi-circulaire de

la main et de I'avant -

bras, on assouplira et

fortifiera des muscles

qui ne beneficient pas

des autrcs exercices. Le

mouvement vertical des

doigts, des mains, des

poignets et des avant -

bras est, bien entendu,

le plus important et le

plus necessaire 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 I'avant-bras, du

poignet, de la main et

des doigts est developpee

a un point de vue pianis-

tique, Ceci est obtenu par

les nombreux exercices

'•speciaux'' donnes dans

cet ouvrage, par les ex-

ercices de doigts"late-

rauxV par les exercices

preparatoires dans le

Chapitre des'Trilles'' et

par les exercices sui -

vants. On ressentira im-

mediatement,meme si on

ne les joue qu'une seule

fois, la force et I'elasti-

cite que communiquent

aux poignets et au bras

tout-entier ces exerci-

ces "laterauxV

Ejercicios para De-

sarrollar los Movi -

mientos Lateral y

Semi- Circular de la

Muneca y Antebrazo.

Los ejercicios siguten-

tes, que exigen un movi-

niiento lateral y a veces

semicircular de la mun -

eca y del antebrazo, for-

talecen y dan agilidad a

ciertos musculos que que-

dan inactivos con otros

ejercicios. Ml movrmien-

to vertical de los dedos,

manos, muneca y ante-

brazo es, evidentemente,

el mas tmportante y ne

-

cesario para el pia7io;stn

embargo, no solo la eje

-

cucion de octavas, stno

toda la tecnica del pian-

ista se amplia, facilita y

asegura, si todas las par-

tes del brazo, mano, mun-

eca y dedos, se desarrollan

desde el punto de vista

pianistico . Esto se alcan-

zard con los numerosos

"ejercicios especiales"que

se encue'ntran en esta o-

bra; ejercicios"laterales"

de los dedos; ejercicios

preparatorios en el capi-

tulo de los trinos, y.los

ejercicios que van a con-

tinuacion. La mayorfuer-

za y elastieidad que se

obtienen e-n la muneca y
y antebrazo con los ejer-

cicios siguientes, se ad -

vi6rten en seguida, aun-

que 710 se toquen mas que

una sola vez.
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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 Behendigkeit und

Trejfsieherheit der Dautnen

und 5ten Finger, Biegsam-

keit der Hdnde und schnell-

er Staccato - Ansehlag der

Handgelenke und Arine

si7id die Folgen dieser

Ubung.

II resultera de cet ex-

ercice une plus grande

agilite et surete' des

pouces et des 5emes

doigts, une plus grande

flexibilite des mains et

rapidite du staccato des

poignets et des bras.

Con este ejereicio se ad-

quieren mayor agilidad y

seguridad de las pulgares

y de los 5"* dedos,flexi -

bilidad de las manos y

rapidez de las nunecas y

de los brazos en el stac -

cato.

5 5 5 -5 5 5

No. 8

5 5 5 5 5 5 5

5 5 ,5
5_ 5 5

Simile
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Arm (Forearm) staccato

|

Staccato des Jrmts (Vorderarm)
|
Staccato du bras (avant-bras)

|
Staccato det brazo {antebrazo)
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Keep arms relaxed Halte die Arme un -

gezwungen

Andante- Moderate (J^-'"]f-p-

Gardez les bras souples I Los brazos eon soltura

! n n f fjinj fjjLLi LiJJii"i±

y ft 00 90 0-^ 9-0 77 0-0- "^^ *^ * w V ^^ Wl. .

4 3 3 1 2(1)1 4 3 3 1 3(1)1 4 3 3 1 2(1)1 f 3 3 1 2(1) simile555555 555555 55 5 5 56 5 5 5 55

etc.

^eiU ^'fi72 i ^ii ^m ^mw w

Left hand plays 3 oc-

taves lower. Keep the

arms flexible.

Linke Hand spiel t 2
Oktaven tiefer. Halte die

Arme "schla/f.'

La main gauche joue 3
octaves plus bas. Garder
les bras souples.

L» mano izquierda toca

2 ectavas tnas bajo. Gudr-
dense las brazos eon soltura.

m.s. ti
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See to it that the 6th

finger in the right hand
and the thumb in the left

hand play every note.

Sorge dafiir, dass der
5te ji'inger in der rechten
Hand und der Bautnen
in der linken Hand jedes-

mal spielen.

Ayez soin que le 5^^^^

doigt de la main droite et

le pouce de la main gauche
ne sautent pas de notes.

Pongase cuidado en que

toquen cada vez el quinto

dedo de la -mano derecha

y el pulgar de la mano
izquierda.
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Neither pull nor stiff-

en when the hand chang-
es position.

£eitn Wechseln der
Stellung der Sand soil

man nicht Ziehen und st'ch

nicht steif halten.

Ne tirez pas,ne raidis-

sez pas lajnain lorsqu'elle

change de position.

No hay que tirar de la

mano ni attesarla,al ca/n-

biarla de posieion.
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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 previou's pianistic pro-

ficiency, I could refrain

from giving indications

as to position of hand,

wrist, strolce, 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 5th 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 heim Ok-

tav^nspielen.

Da dieses Werk nur fiir

J'ianisten hestim/nt ist,die

bereits einen gewissen

Grad pianistischer Fertig-

keit erworhen haben, so

kdnnte ieh es unterlassen,

Angaben uher Stellung

der Hand,des Ha^idge -

lenks, Art des Anschlags

usio. zu machen, in der

Annahme, dass diese den-

selben schon bekannt sind.

Poeh die Srfahrung lehrt,

dass nicht immer deren

richtige Kenntnis unter

vielen Lehrern wie den

Studierenden vorhanden

ist.

Seim Ansehlagen iwid

Halten einer Oktave auf

weissen Tasten soil die

Band geioolht sein- ohne

die Wolbung zu Ubertrei-

ben - sodass darunter mvg-

lichst viel Bauvt vorhan-

den ist. Dies >nuss je -

dock geschehen,ohne dass

Hand, Handgelenk und

Arm steif gehalten wer-

den. Nachl'dssige oder

schlecht gelehrte SchUler

sind geneigt hier und da

weisse Tasten mit der

flachen Hand anzuschla-

gen.

Bei'm Oktavenspielen

auf weissen Tasten sollte

die Daumenspitze beim

Ansehlagen in dem, ent -

standenen Zwisehenrawme

parallel zu den anliegen-

den Tasten gehalten wer-

den. Weder Daumen noeh

der fiinfte Finger sollten

in den Gelenken, die sie

mit der Hatid verbinden,

"eingedriickt" gehalten

werden. Die meisten von

Position Correcte

de la Main dans le

Jeu d' Octaves.

Get ouvrage, ayant e'te

fait pour des pianistes

censes posseder deja une

certaine connaissance

pianistique, je pourrais me

dispenser dindications quant

a la position de la main,

du poignet, de I'attaque

etc., supposant qu'ils le

savent.

Cependant, I'experi -

ence demontre que cette

correcte connaissance

n'existe pas toujours,

non seulement parmi les

eleves, mais aussi parmi

ceux qui enseignent.

Lorsqu'on frappe et

garde une octave sur les

touches blanches avec le

pouoe et le 5eme doigt,

le dos de la main doit

etre legerement arrondi

de facon & ce qu'il ait,

sans exageration,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

sont aptes a heurter, de

temps a autre, les touch-

es blanches avec la paume

de la main.

Enjouantdes octaves

sur les touches blanches,

I'extre'mite du pouce doit

bien rentrer dans I'espace

forme par les deux touch-

es adjacentes et doit

leur etre parallele. Ni

le pouce, ni le 5eme doigt

ne doivent plier aux ar-

ticulations, particuliere-

ment aux grandes pha -

langes. La plupart des

Posicion correcta

de la mano al tocar

octavas.

Habiendo sido eoncebi-

da esta obra para pianis-

tas que se supone poseen

ya ciertos eonoctmientos,

hubiera podido abstenerme

de dar indieaciones en lo

que se refiere a la post -

cion de la m,ano, de la

muneca, del mo do de

ataque, etc, en el juego

de octavas, con la idea

de que ya saben todo

esto. Pero la experiencia

dem,uestra que no siem -

pre tienen esos conoci -

mientos bien adquiridos,

no solamente los que es-

tudian, sino hasta los

que ensenan.

Cuando se toca y se

sostiene una oetava, en

las teclas blancas,con el

dedo pulgar y quinto, la

mano debe quedar en -

corvada, de manera que

entre la palma de la tnano

y las teclas quede tanto

hueco como sea posible,

sin atiesar la mano, la

muneca, ni el braze.

Los pianistas descuida-

dos o mal ensenados sue-

len herir, de vex en cu -

ando, teclas blancas con

la palma de la mano.

Al tocar octavas en

teclas blancas la extre -

midad del pulgar debe es-

tar dispuesta de modo

que encaje perfectamente

en la ranura producida

al hundir la tecla,y debe

m.antenerse paralela a

dicha ranura.

Cuidese de que ni el

pulgar ni el 50 dedo queden

deprimidos en la articu-

lacion que los une a la



Most of the WTong 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, sound accurate

and free from the an-

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 not 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,

irom the beginning, in -

sist on an unconstrained,

correct position of the

wrists. It should be re-

marked, though, that in

some cases, to raise the

wrists is unavoidable, 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- 258 d

7iachl'dssigen Klavier -

spielern angeschlagenen

falsehen Noten nind ei -

ner falsehen Stellung

des Daumens und des

fUnften Fingers zuzu -

sehreihen, durck die oft

ztoei Tasten statt einer

angeschlagen werden.

Die zweiten, dritten und

vierien Fingen soilen

leieht gebogen (nicht ge-

kriim?nt und nicht flaeh

ausgestreckt) von den

schwarzen Tasten ge -

biihrend entfernt geh al-

ien sein, sodass die

Octave rein klitigt, ohne

das leidige Mitklingeri

von einer oder mehreren

schtoarzen Tasteyi.

Das Handgelenk soil

init der Klaviatur auf

gleicher H'o'he stehen,

Oder manchtnal etwas

tiefer, aber nicht h'uher,

da dies unvernteidliche

Steifheit des Handge -

lenks und des Armes her-

beifUhrt und dazu allerlei

Ubel wie baldige Ermat

-

tung, harten unelastischtn

Anschlag usio . Ausserde/n

sieht es auch nicht gut aus.

Frauen sind besonders

dazu geneigt, beim Ok

-

tavenspiel das Handge-

lenk zu hoch zu halten.

Ein guter Lehrer sollte

von Anfang an auf eine

ungezwungene und rich -

tige Haltung des Hand -

gelenks bestehen. Dabei

soil aber erwdhnt werden,

dass in manchen Fallen

die hohe Haltung des

Handgelenks unvermeid-

lich ist, nainentlieh bei

kleinen H'dnden und das

ist manchmal^sogar er -

wiinseht, so zum Beispiel

in kurzen chromatischen

L'dufen in Oktaven und beim

Binden von Oktaven.

notes fausses faites par

les pianistes negligents

sent dues 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 etre

legerement recourbes, ni

recroqueviUes,ni allonges,

maintenus a une bonne

distance des touches

noires; I'octave sonnera,

alors, clairement, .sans

les sons ennuyeux 'pro

-

duits par les coups

donnes accidentelle -

ment aux touches noires.

Le poignet doit etre a

la meme hauteur que le

clavier, parfois un peu

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 prematuree, un

toucher dur et inelas -

tique et desagreable a

regarder. Les femmes

sent surtout enclines a

mettre le poignet trop haut

en jouant les octaves.

Un bon professeur de-

vrait, des le debut, in -

sister sur une position

des poignets sans con-

trainte et correcte. II

est a remarquer, toute -

fois, que dans certains

cas,il est inevitable de

lever les poignets, sur-

tout pour les petites

mains, et que, parfois,

c'est meme desirable;

ainsi, dans de courts

passages chromatiques

en octaves ou en liant

celles-ci.
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inano. La inayor parte de

las notas falsas se deben

a una posicion incorrecta

del pulgar y del 5<> dedo,

cada uno de los cualen a

menudo hiere dos notas

en vez de una sola. Le -

vdntense el segundo,ter-

cero y cuarto dedo, lige-

rainente eneorvados,pero

no diiblados ni tampoco

extendidos, cuidando que

no tnpiece'n con las tec

-

las negras. La octava en-

tonces sonard limpia y

sin mezcla de sonidos

causados por una o ?nas

teclas negras.

La tnuneca se debe ten-

er a la mistna altura del

teclado; en ciertos casos

mas baja, pero no mas

alta, pues esto ultimo

causa rigidez en la m,u-

rieca^el brazo, ocasiona

cansancio prematura, un

"toucher" duro y sin elas-

ticidad y adem.as no es

7nuy agradable a la vis-

ta. Las fnujeres, sobre

todOjtienen tendencia a

levantar la tnuneca mas

de lo debido al toear oc-

tavos.

Un buen profesor vigila-

ra desde el principio que

sus disctpulos guarden la

muneca a la debida altura.

Hay que observar,sin em,-

bargo, que en ciertos ca-

sos es inevitable alzar la

muneca, especialmente

para manos pequenas y

que a veces hasta es de

desear, por ejemplo, en

cortos pasajes crom,ati

-

cos en octavas o al ligar

ociavas:
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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 a badly 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

j^; clear, and bell-like

in j^. A rebound of the

hand, or of the fore - arm,

accomplished easily and

naturally, helps to beau-

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 Bth 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

209S4- 258
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jOt'e Haltung der Schul-

tern soil ungezwungen

sein, die der Arme hieg-

satn und behende . Der

Kopf soil heim Spielen

von schnellen Oktaven

nicht Sehutteln. Keine

Anstrengung oder Er -

miidung soil im Hinter

-

kopf und im Genick ver-

spiirt werden. Man fin-

det oft bei schlecht un -

terriehteten Schiilern

,

dass der Kopf heftig
schiitielt. Etwaige An-

strengung und Er7nu -

dung soil nur in den

Arinen vorkommen.

Wie bei jeder anderen

Gattung des Klavier -

spiels soil beitn Oktaven-

spiel nicht allein auf die

Genauigkeit des Spielens

geachtet werden, sondern

auch auf die Schonheit

des Tones. Oktaven soil-

en klar, durchklingend,

elastiseh und ohne Hiirte

iiH Jj, klar und glocken-

rein im J)p klingen . Ein

leichtes und naturliches

Zuriickprallen der Hand

Oder des Vorderartnes

hilft den Ton zu ver -

sehonern und den Vor -

trag zu erleichtern. Ge

-

sehwindigkeit ko'mmi

allmaehlieh und ist oft

nur das Ergebnis von

Nervenkraft . Manehe Pi-

anisten finden es hil -

freich, den dritten und

vierten Finger in der

Richtung des fiCnften Fin-

gers zu halten. Der Ver-

fasser dieses Werkes etnp-

fiehlt dies j'edoch nicht, da

4 6

Ne contractez pas les

epaules. Que les bras se

sentent flexibles et a -

lertes. Ne secouez pas

nerveusement la.tete en

jouant rapidement des

octaves. On ne devrait

ressentir aucun effort

ou fatigue derriere la

tete ou a la nuque. On

voit souvent des eleves

mal enseignes secouer

leur tete violemment.

II faudra chercher a

localiser dans les bras

tout effort ou fatigue que

I'eleve 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, resonnante s , elas -

tiques et sans durete dans

lej^; claires comme des

clochettes dans \ejOp.

Un rebondissement de la

main ou de I'avant bras,

fait d'une facon natur-

elle, aide a embellir le

son et a faciliter I'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 Seme et 4eme

doigts dans la direction

du cinquieme doigt. L'au-

teur de cet ouvrage ne

recommande pas ce pro-

cede, qui pourra faire

raidir I'avant -bras.

N'o se contraigan las

hombros. Que los bra -

zos se sientan flexibles

y alertas. Evite sacudir

la cabeza al toear acta -

vas rdpidas. No se debe

sentir ningun esfuerzo

o cansancio detrds de la

cabeza ni en la nuca. Los

diseipulos mal ensenados

tienen propension a sa -

cudir la cabeza violenta-

m.ente. Todo esfuerso o

cansancio debe limttarse

a los brazos

.

Gomo en los otros as-

pectos de la ejecucion

pianistiea, al toear oc -

tavas se debe prestar a -

tendon, no solamente a

la seguridad ,sino tarn -

bien a la calidad del son-

ido. Las octavas deben

sonar claras, vibrantes

y sin dureza en ff; claras

y con sonido cotno de

campana enpp. El re -

bote, con naturalidad, de

la mano,o del antebrazo,

ayuda a embelleeer el

sonido y facilita la ejecu-

cion. La rapidez viene

gradualmente y a menudo

no es mas que el resultado

de fuerza nerviosa. A
ciertos pianistaa les ayuda

mantener el tercer y cu -

arto dedo en la direecion

del quinto dedo . El autor

de esta obra no recomien-

da este procedimiento

,

pues tiene tendencia a

atiesar el antebrazo

.

Las octavas en las tec-

las negras son mucho mas

faciles de toear, debido

a que la mano no tiene



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

Vorderarines heitr'dgt.

Oktaven auf den schwar-

zen Tasten sind vielleieh-

ter zu spielen, weil die
Hand weniger ausge -

streckt werden tnuss, und
es liegt keine Gefahr vor,

die nebenliegenden Tas-
ten unabsichtlieh anzu

-

schlagen. Der Daumen
soil eine schwarze Taste

gekreuzt anschlagen.
Folgende Ubungen sind

erst mit Handgelenks —
Ansehlag, dann mit Arm-
Anschlag, auszufUhren
(siehe Seite 23).

Les octaves sur touch-
es noires sont beaucoup
plus faciles a jouer, car
la main a besoinde moins
d'e'cart et iLn'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 (voir page 23).

SI

que extenderse tanto y
porque no hay temor de

herir inadvertida?nente

las teelas eontiguas. El

pulgar debe herir las tee-

las tiegras oblicuainente

.

Se estudiardn los ejer-

cieios siguientes primer-

ainente con tnovimiento

de la muneca y luego con

movimierito del brazo

(vease pdgina 83).
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555111

N0.3i
simile

^&^
555 simile

cirhrfrf
5 5 K TTTr. '"'-J

^

^ ^^^^ simile .

i I *
a* M i'-'^''*'fJ\X-

;^

I
5 5 , 5 52>/«7e s^V«^7«

^ simile
simile

# »ffl^ #Fi»

^S ?S ra
^ 5 simile

etc.

5 5^6 ,sf)t i«*i^ft ^ ;£
N0.4

555
simile 1

5 5 5 5

^. i^i 5

P
simile

k*L



Scales in Octaves

Staccato

Every staccato scale

is to be practised in the

following ways;

1. Wrist Stroke.

With J 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 a similar mo -

tion of the fore - arm.

The hand is lifted only

by the muscles that bind

it to the wrist . All

shadings (from J^ to

Jff^ should be practised.

Por usual practice it is

best to play mf, where-

by the hardness of touch

which is often atten -

dant on forte and fortis-

simo, 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 one or two

weeks (see "Schedules of

Daily Practice").

8. 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-

30934-258d

Tonleitern in Oktaven

Staccato

Je'de Staccato - Tonlei-

ter ist auf folgende Weise

zu liben:

1. Handgelenks-Anschlag.

Mit ^ auf den schwar -

zen wie auf den weissen

Tasten Der Anschlag

des Handgelenks besteht

in einer Herauf— und

Herunterbewegung der

ITandjJedoch ohne die

gleiche Bewegung sei -

tens des Vorderarines

.

Die Hand wii-d durch die

Muskeln, die sie tnit deni

Handgelenk verbinden,

gehoben. Alle Sehattie -

rungen (vonJOfp bis ^')

sollten geiibt werdeti .

Fur gewohnliche Ubun-

gen ist es am besten rtif

zu gebrauchen,wobei et-

waige Hdrte des An -

schlags, welche oft bei^n

Forte Oder Fortissimo

vorkommt,vermeiden wird

und ebenso die Ungleich-

heit und das Auslassen

einiger Oktaven, was oft

beim Piano oder Pianis-

simo vorkommt.

Alle Dur— und Mollton-

leitern sollten innerhalb

ein oder zwei Woehen

geiibt werden(siehe "Plan

fiir tdgliehes Uben")

2. Mit ^ auf den weis -

sen und ^ auf den

schwarzen Tasten. Der

Anschlag sollte beim Ge-

hrauch des vierten Fin -

gers ebenso leicht ^md

geschmeidig sein tvie

bein Oebrauch des fUnften.

Gammes en Octaves

Staccato

Chaque gamme stac-

cato doit etre etudiee

de la maniere suivante:

1. Mouvement du Poig--

net

Avec 5 sur les touches
1

noires aussi bien que

sur les blanches. Le

mouvement du poignet

resulte du battement de

la main, sans participa-

tion de I'avant -bras. La

main est mue unique -

ment par les muscles

qui la joignent aux poig-

net. On etudiera toutes

les nuances depuis jyp

jusqu' a^ . Pour le tra-

vail ordinaire, il est pre'-

ferable de jouer nvf, ce

qui evite la durete de

toucher resultant sou

-

vent du jeu forte ou for-

tissimo; on evitera ainsi

un toucher inegal et de

rater des octaves, ce qui

arrive souvent en jouant

piano ou pianissi'mo

.

Toutes les gammes

majeures et mineures

s'etudieront en une ou

deux semaines (voir

''Plans d'Etude Journaliere").

8. Avec 1 sur les touches

blanches et ^ sur les

touches noires. Le

toucher doit etre aussi

leger et aussi souple en

employant le 4'eme doigt

qu'avec le 5eme.

Le jeu du poignet se

recommande pour les

octaves legeres et vivos

et le staccato fin.

23

Escalas en Octavas

Staccato

Toda escala en stac-

cato debe practicarse de

los tnodos siguientes

:

1. Movimiento de la

muneca.
5

Con A en las teclas

negras asi como en las

blancas. El movimien-

to de la muneca es un

movimiento de arriba a

abajo de la mano, sin

movimiento andlogo del

antebrazo . La mano de-

ben levantarla solo los

musculos que la unen a

la muneca. Se estudia-

rdn todos los matices

(desdejfp hastaff). Pa-

ra practicar es m,ejor

to car nrf, con lo eual se

evita la dureza de"toucher"

que a menudo resulta to-

cando forte o fortissimo,

y la irregularidad y o -

m.isi6n de algunas octa-

vas al tocar piano o

pianissimo.

Todas las escalas

mayores y m,enores de

-

ben practicarse cada una

o dos semanas . (Vease

"Programa de Estudio

Diario")

.

5
2 . Con ^ en teclas blan-

cas y ^ en las negras. El

"toucher" al tocar con el

cuarto dedo debe ser tan

ligero como al hacerlo

con el quinto

.

Las octavas de mune-

ca se prestan para octav-

as y staccatos ligeros.

3 . Movimiento del brazo.

Este movimiento es, en
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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,there-

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 whole ann 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

arm and shoulder, which,

however, should be kept

supple and relaxed.

By proceeding in this

manner one wiU obtain an

elastic and agreeable

touch, and greater speed

and endurance.
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Handgelenks - Anschlag

ist fur leichte Oktaven

und zartes Staccato zu

empfehlen.

3. Arm - Anschlag. -

Der Armanschlag ist ge-

nau genommen ein An -

schlag des Vorderarmes,

de"r vom. Elleniogen aus

ausgefuhrt wird. Das

Handgelenk hat dann keine

Eigeniewegung und sollte

nicht hoher als der Hand-

riicken gehalten werden.

Bet A7iwendung des ffa7id-

gp,lenks - Anschlags hewegt

sick die Hand herauf und

herunter,aher beiin Vor

-

derar9n - Anschlag wird

diese Bewegung durch

den ganzen Vorderarm

ausgefuhrt, wobei die

kriiftigeren Muskeln des

Vorderarms angetvendet

werden. Diese Vorderarni-

Bewegung braucht nicht

sehr ausgesprochen zu sein,

sie kann leicht ausgefuhrt

werden, das heisst die

Hand braucht sich nur et

-

was iiber die Klaviatur

zu heben. Beitn Gebraueh

des Vorderarins sollte sich

der g'dnze Arm. fret und

leicht fuhlen, und obwohl

der Anschlag selbst vom

Ellenbogen aus komnit, so

sollte der Spieler irgend-

welche Ermudung,die sich

aus langes ifben ergibt

,

nicht auf den Ellenbogen

verlegen, weil dadurch

eine steife Haltung und

eckiger Anschlag sich

ergibt. Wenn Ermildung

unvertneidlich ist, soil man

versuchen ,sie Uber den

3-Mouvement du Bras

Le mouvement du bras

est, pour etre exact, un

mouvement del'avant-

bras execute a partirdu

coude; le poignet, alors,

n'a pas de mouvement

propre et ne doit pas

etre eleve au-dessusdu

dos de la main. Dans

le mouvement du poig-

net, cest la main qui

se meut en un battement

de haut en has; dans le

mouvement du bras, ce

battement est accompli

par I'avant- bras tout

entier, qui permet ainsi

d'employer des muscles

plus forts. Ce mouve-

ment du bras n'a pas

besoin d'etre tres pro-

nonce; il peut etre leger,

Cest -a- dire qu'il suffit

a la main de s'e'lever

seulement un peu au -

dessus du clavier. Tout

le bras doit rester sou-

pie et naturel et, bien

que le mouvement parte

vraiment du coude, le

pianiste ne doit pas y

localiser I'effort, car il

en re'sulte une attitude

raide et un toucher an-

guleux,- la, ou la fatigue

ne peut etre evitee, il

doit chercher a la re

-

partir dans tout le bras

et dans I'epaule, mais

en les gardant toujours

souples et non contrac-

tes. En procedant ainsi,

on obtiendra un toucher

des plus elastiques et

agr cables,une plus grande

velocite et de I'endur -

realidad, un movimiento

del antebrazo, desde el

coda; la ?nuneea no tiene

entonces inovim.iento

propio, y no hay que

alzarla mas alta que la

mano . Al etnplear el

movimiento de muneca

la mano se mueve de at-

riba a abajo, pero con

el 'movimiento del ante-

brazo ese movimiento lo

ejecuta el antebrazo mis-

mo, cuyos musculos mas

fuertes accionan enton -

ces. El inovimiento del

antebrazo no necesita

ser tnuy m,arcado; puede

hacerse levemente,es de-

cir,de modo que la mano

se levante solo un poco

sobre el teclado. Al usar

bl movimiento del ante-

brazo,XoSiQ el braze dehe

tenerse con soltura,y si

bien el movimiento mis

-

mo es en verdad del eo -

do, el ejecutante no dehe

concentrar en el ningun

esfuerzOfpues esto oca -

sionarta una actitud

restringida y un'Houcher"

seco y poco agradable a

la vista. Cuando no se

puede evitar el cansan -

cio hay que tratar de dis-

tribuirlo en todo el hra-

zo y en el hombro, pero

guarddndolos flexibles

y con soltura

.

Procediendo de esta

manera se obtendra un

"toucher^' elastico ya-

gradable, y gran rapides

y enduraneia.



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 both the

arm and wrist stroke in-

creases the endurance.

ganzen Arm und den

Schultern zu verteilen,

letztere aher dennoch lock-

er und ungezwungen hal-

ten. Wenn man so ver-

fahrt, wird m.an einen

elastisehen und angeneh-

men Anschlag bekom,m,en,

eine grussere Geschwin-

digkeit und Ausdauer

.

Der Armansehlag erm'dg-

licht eine grossere Sehnell-

igkeit und Ausdauer als

der Handgelenksansehlag

und eignet sick am her. -

ten fur kraftiges undsehr

schnelles Oktavenspiel

und mdchtiges Staccato -

spiel. Sin ahwechselnder

Gebrauch des Artnes und

Sandgelenks erh'o'ht die

Ausdauer.

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 I'endurance.

35

£1 tnovimiento del bra-

zo permite -mayor vela -

cidad , J'uerza y endur -
.

ancia que el de la muneea

y se presta mejor para

las octavas fuertes y

muy rapidas y el stacca-

to de fuerza. El empleo

alternado de los ?novi -

mientos de lamuneca y

del hrazo aumenta la en-

durand a.

Major Sc-ales Dtir Tonleitern Gammes Majeures Escalas Mayores

Staccato
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Minor Scales AIoll Tonleitern Gammes Mineures

Staccato

Escalas Menores

A
A
La
La

4
5
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Examples

Concerto in Et major

Beispiele Exemples

Concerto en mi]^ majeurKonzert in Us dur

LUDWIG von BEETHOVEN

Ejemplos

Goncierto en Mi\> mayor

The crescendo in groups I Das Crescendo in Gruppen
|
Le crescendo en groupes | HI crescendo en grupos

5 5

8^

^mlii^^J ^

* 3 1 " * 4 1

Gavotte et Musette
EUGENE d'ALBERT

g^^^
5
4
2 5
1 3
A 1

^ Is
t^

ff etc.\^ Si s ^?^#^
i sg

ggfHr .

£

Sea,

Concerto in Bp minor Konzert in B moll
|

Concerto en si^ mineur Goncierto en

PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY

5 5

By permission of Bote & Bock, Berlin

Poco piu mosso
(a tempo animato)

(poco riten.) 4 4

^* B * * * i!
i^

5 ^

lyzb menor

#= ^s* ^ 1^?=^:^f ^ ^
-^

.^ggg^'^^^jt^^^^'^i^ ^

i
5^5 ^j»ia;^ «:l;*:f **#J!^

*^ * g 1
g

'£B).=:^=:=:L-:b3rf3**b
tinuoWh-M-^M*^ 9^ 4 ^

P^^ i^-^^^^

See also:
Concerto in E major

Etude No.3
I

Concerto Op. 82
|
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Siehe auch: I Voir- aussi:
Konzert in E dur \ Concerto en mi majeur

ANTON RUBINSTEIN
Etude No.3

\
Etude No.3

PAGANINI -SCHUMANN
Konzert Op. 82

\

Concerto Op. 82
XAVER SCHARWENKA

Giga, Bolero e Variazzoni
F. BUSONI

Tease tambten:
Goncierto en Mi Tnayor

Kstudio No. 3

Goncierto Op. 88
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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 j^.
One will do well to prac-

tise both ways. Do not

raise the wrist higher

when playing with the 4th.

Chromatische Tonleitern

in Oktaven

Staccato

Die Anwendung des 4ten

Fingers auf sehwarzen

Tasten ist im allgemeinen

eine Mrleichterung beim
Spielen von chromatischen

L'dufe und Tonleitern in

Oktaven; dock da die Leh-

nung und daher auch die

Spannung der Hand bei

Gebrauch des 4ten Fin -

gers grosser ist, ist man
dann leicht geneigt den
Vorderarm etwas steif

zu halten. Fiir kleinere

Hdnde ist es desshalb oft

besser chromatische L'dufe

und Tonleitern in Oktaven

m,it nur j zu spielen; dies

gilt nam,entlich fur sehnel-

le L'dufe die^^ zu spielen

sind. Man tut gut, mit bei-

den Fingers'dtzen zu iiben.

Man hebe das Handgelenk

nicht hoher, wenn der 4te

Finger gebraucht wird.

Gammes Chromatiques

en Octaves

Staccato

Les passages et les

gammes chromatiques en

octaves se font, en general,

mieux en employant 1 e

4eme doigt sur les touch-

es noires; pourtant, comme

I'e'cart 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 I'avant- bras, les

mains petites exeoutent

souvent mieux les traits

chromatiques en octaves

avec 1 seulement. Ceci

s'applique surtout alix

traits rapides joues ,0^.

On fera bien d'e'tudier

des deux manieres. II ne

faut pas lever le poignet

plus haut en jouant avec

le 4eme.

Escalas Cromaticas

en Octavas

Staccato

Los pasajes y las es -

calas crotnaticas en oc -

tavas se hacen, en general,

mejor con el 4° dedo; sin

embargo, como la exten -

sion y, por consiguiente

,

la tension de la inano es

mayor cuando se emplea

el 40, hay propension a

atiesar el aiitcbrazo ; por

eso las manos pequenas

a menudo tocan mejor

los pasajes cromaticos en

octavas con J solamente.

Fsto se aplica sobre todo

a pasajes rapidos en J^.

Se hara bien de estudiar

de ambas maneras. No
se levante la muneca mas

alto cuando se toca la

octava con 4o

.

Moderate - Allegretto — Allegro Molto

(f) (^f) (P)45455 4 5

5 6 5 simile
4 5 5 4 5

.j m ritrf f f ^f r'^r

45455

^aitii^i^- '

f

555 simile

• J-bJ- -Jb

45 455 45 45 4555 645 455 454

55555 simile
6 5 4 5 4

ifJiJiiiili#i3#ts''*^
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Examples

(rapido)
8-

I

Beispiele
\

Exemples

Vision
FEANZ LISZT

5 5
-1-A ; :=>

I

A

Ejemplos

Concerto in El> major | Konzert in Es dur \

FRANZ
Concerto en Miv majeur

LISZT

Concierto en Mi\> tnayor

^ r 1 L U* L 9^ ^ ^

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.

Alle Ubungen von Hanon,
die urspriingliek als Finger-

Ubungen gesehrieben warden

sind, bilden ausgezeichnetes

Material fur die Ubungen
von Oktaven, wobei beide

Hdnden Oktaiien spielen.Ieh

empfehle sie mit abwechs -

elndem, Ansehlag des Sand-
gelenks und Armes zu ilben,

das heisst, eine Vbung ist

erst tnit dem Handgelenk zu
spielen und dann mit dem
Artnanschlag zu wieder -

holen. Us ist nicht nbtig
die Ubungen in andere
Tonarten zu ilbertrageti.

Tous les exercices de Han-

on, originellement e'crits

comme exercices de doigts,

sont excellents comme ex-
ercices dbctaves; dans ce

cas les deux mains jouent

en octaves. Je recommande
de les jouer alternative -

ment avec le mouvement
du poignet et du bras,

c'est-a-dire de jouer da-
bord un exercice avec le

mouvement du poignet,
puis de le repeteravec le

mouvement du bras. II est

inutile de transposer les

exercices dans d'autres tons.

Todos los ejercicios de
Hanon, eseritos original-

Tnente coma ejercicios de

dedos, son tambien excel

-

entes para el estudio de

las oetavas eon arnbas ma-
nes. Jtecomiendo practi -

earlos empleando los movi-

mientos de m,uneoa y de

brazo alternativamente, es

decir, tocando un ejereicio

primero eon el m.ovim,ien-

to de la muneca, repiti -

e'ndolo con el del brazo. No
es neeesario transportar -

los ejercicios a otros tonos.

20934-258 d



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

both fingers, which play

the octave, depress and leave

the keys at the sa,me time
;

the thumb has a tendency

to leave the key sooner than

the 3rd, 4th or 5th finger,

with the result that the true se-

quence of octaves is broken up.

T^^
For this reason it is

often preferable to play le-

gato octaves with \ 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.

It should be remarked,

though, that legato octaves

are usually played in a

comparatively slow tempo

and are to "sing"in a more

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.

Legato-Oktaven
Vbriibungen fiirdas Spielen

von Legato-Oktaven

Legato-Oktaven konnen mit

dem Daumen und dritten Fin-

ger, Dawinen und vieitennnd

Dauinen und fiinften ausge-

fiihrt werden. Man sollte

dafiir sorgen, dass beide

Finger, die eine Oktave spie-

len, die Tasten zu gleicher

Zeit ansehlagen und los -

lassen; der Daumen ist da -

zu geneigt, die Tastefriiher

als der dritte, vierte oder

fiinfte Finger loszulassen,

wodurch eine richtigeFolgevon

Oktaven unterbrochen wird.

Fchlerhafte Ausfiihrung:

1.

Aus diesetn Grunde ist es

oft besser Legato - Oktaven

nur mit \ zu spielen, wo -

durch die Anstrengung,

irelche durch die Streek -

ung hervorgerufen v<ird,

geringcr ist. Das Legato

ivird durch eine leicht

Rchtniegsa-me und gleitende

Bercegung der Hand aus -

gefiihrt, die durch eine

ruhige, leicht vielletifortn-

ige Auf- und Abbeive

gung des ffandgelenkes ge -

Jurdert wird. Fs sei je -

doch erwdhnt, dass Legato-

Oktaven gewdhnlieh in ein-

ein verhdltnistndssig lang-

sa?nen Tetnpo zu spielen

und auch in einer mehr
Oder iveniger ausgesproeh-

enen Weise zu"singen^'sind

und dass dieses "Singen"

dadurch bewerkstelligt

wird, indetn '/nan die ober-

en Noten der Oktaven in

der reehten Hand und die

unteren Noten in der
linken Hand etwas star -

ker anschldgt.

Octaves Legato
Exercices Preparatoires

Le's octaves legato peu -

vent etre doigte'es avec le

pouce et le 3eme, ou le

pouce et le 4^II}6, en plus

du pouce et du 5eme n
faut bien veiller a ce que

les deux doigts, qui jouent

I'octave, enfoncent et quit-

tent les touches en meme

temps; le pouce a luie ten-

dance a quitter la touche avant

I'autre doigt, ce qui detruit

la veritable sequence dbctaves.

1^ 1 *-Ir^

Mauvaise execution:

4L

Pour cette raison, il est

souvent preferable de jou-

er legato les octaves avec

I seulement, car la tension,

provenant de le'tsart, est

moindre. Le legato s'ob-

tient alors, par un leger

mouvement glissant de la

main, dont les doigts ne

quittent une touche que

pour immediatement en-

foncer la suivante; 1 'exe-

cution est aidee en impri-

mant au poignet un leger

mouvement de "tangage".

II faut remarquer, toute -

fois, que les octaves le -

gato sont generalement

jouees dans un tempo as-

sez lent et doivent "chan-

ter" d'une facon plus ou

moins prononcee; ce"chant"

se rend en donnant une

certaine predominance aux

notes superieures des oc -

taves de la main droite et

aux notes infe'rieures de

celles de la main gauche.

33

Octavas en Legato
JEjercicios Preparatorios

Para las octavas en legato

se emplean los dedos pulgar

y tercero y pulgar y cuarto,

ademas delpulgar y quinto.

Hay que cuidar de que los

dos dedos que iocan la oc

-

tava opriman y suelten

las teclas al fnismo tietnpo;

el pulgar tie?ie la tendencia

de soltar la tecla antes que

el tercero, cuarto o quinto

dedo, to eual destruye la ver-

dadera seeuencia de octavas.

Fjecucion defectuosa:

T^
For esta razon es a men-

udo preferible tocar las

octavas en legato con^so-

lame?iie, pues el esfuerzo,

debido a la extension, ea

tnenor. Se obtiene enton

-

ces cl legato merceda un

movitnie^ito leve, "res -

balado de la tnano, cuyos

dedos no abandonan las

teclas sino para hundir

inmediata7nente las teclas

siguientes, ayudado par

un 7noviiniento sosegado y
ondulante de la muneca.

Fero es de observarse que

las octavas en legato ocur-

ren generahnente en un

tiempo co7nparativamente

despacio, y deben "cantar"

de un modo mas o tnenos

proininente, y que este

"canto" se obtiene dando

algo de proiniiiencia a las

notas superiores de la ina-

no derecha, y a las infe -

riores de la mano izquier.

da.

20984- 268 d
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No.

legato
,5 5
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le legato

SNo.3 331
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m.d. I

I

5l 4 5| i J
J

I 1 *| B 4I
simile

J:
N0.4

1 * ^
^

tr

sum im ^^ s ?
1

1

1

1

simile

# ^^ 4 =1 /,

legato
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No.54

IeSato c_ 54

^ i
»2.*. 5 " 5

legato

No.6

m.d.
legato

8-

3 f .1 1
3 t 1 5 f ^ 3

'.^'AMT^W.^.MrnW.

±v

^5 1115 4
5^'

Ui«J2*te^T-^

':i?5w 5 4 '5 4 3

Octave Exercises for

Changing Fingers, with-
out Releasing the Key,
and for Sliding from
Black Keys to White
Keys.

Oktaven Ubungen fur
Wechfseln der Fingem ohne

die Taste loszulassen, und
um von einer schwarzen
zu einer tveisseti Taste

herunter zu rutschen.

Exercices d'Octaves

pour Changement de

Doigts, sans Lacher la

Touche,et pour Glisser

des Touches Noires
aux Blanches.

Ujercicios de Octavas
para cambiar de Dedos
sin Dejar la Tecla y
para resialar de una
Tecla Negra a una
Blanca.

No.l

Andante : J k a 5-41^ ,4-54

-

5-45-45-45^45^4^^ ^ ^^y4^5,^,^.^ 4 , ...f-^U'^Y^.^^^^

m.s.
^-^^-^5-4,T4 - ^^ ;i

^fj,^,.^^.^'^-^5-45.4 g 4.g4

B-4 5-4 5-45-4^mi?[,:HA:=:i=:U^W^4.
5-4 K 4-6

4-5 4-6
4-54-5^-5

m.d.
legato

1 r^4 1 4.5

No.2
i f-n ; f^i.. ^y^^ygg^ eaeg^i^t^.^. .».-..

m..s. 1 1 1 1

5 4-6 4 5

4-5 4-5 4 6
4:^4-54 5 4-5 4-5 4 5 1 1_^ 1 1 ^.^ ^.^ ^ ^

5-4 5-4 5 4 6-4 5-4

20984 - 258 d
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No.3

5-4
5-4 4-5

4-5

m.s.

4-5
4-5 5 etc.

4 5-4

w..y.

»i!.«^., 1, ^1 5 ^- X

t
5 5

5^ .5 .
5,

Y r i^F
iI* s^ fo^

No.5 5 -rr
ii^^*

m.s. 1 1
5 5 1 5 5 5 5 5

m.d.

l4

4 5

i!: bi

-1-1

4 5 5 4
h
t-t

i_4__3

a 5 ^

^t^m^ ^^^^

No.6

>#

4 5
455

4~r"4^

4 5
5

5_5

See "Examples',' page 41 I ^tMe "£eispiele'; sette il I Voir "Exemples',' page .41 I Vease "Ejetnplos", pdgina 41
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Scales in Octaves

Legato

Legato scales in oc -

taves 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

in 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 those passages

in free legato or non

legato, employing lit -

tie, 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, tempo and gen-

eral character of the pas-

sage or scale. The faster

20984-258 d

Tonleitern in Oktaven

Legato -Tonleitern in

Oktaven kommen gettwhn-

lich in den leichteren Ton-

arten vor.

Wie bereits genagt, Pol-

len Legato -Oktaven ge

-

u'ohnlich in eine^n lang -

satncn oder sehr m'dssi -

gen Tempo gespielt werden

und haben in der Jiegel

einen "singenden" Char -

akter. Schnelle Pannagen

in Legato Oktaven, loie sie

Chopin in seiner & Moll

Ballade und in seiner

£tude Op. 25 No. 10 und

Brahms in scinetn B Dur

Konzert fur Klavier und

Orchester geben, siiid ein-

faeh unausfiihrbar. Jn

dem bei vorstehend er -

iv'ahnten Kom.positionen

vorgeschriebenen Tempo

ist alles, teas ein Pianist

machcn kann, die Passagen

in eiTiem freien Legato

order non - legato zu

spielen urid dabvi wenig

Oder garnicht die dritten

und vierten Pinger zu

gebrauchen.

Der Pingersatz fur

Legato Passagen sowohl

als fiir Torileitern sollte

nicht nur nach der Aus -

dehnung und Mntiricklung

der Hand gew'dhlt iverdvn,

sondern auch nach der

Phrasierung, detn Tempo

und allgetneinen Char -

akter der Passage oder

der Tonleiter . Je schnel-

ler das Tempo desto havf-

iger sollte der funfte Pin-

ger verwendet werden.

Gammes en Octaves

Legato

Les gammes legato en

octaves se pre.sentent

d'habitude dans les tons

faciles.

Comme il a ete dit,

les octaves legato se

jouent dans un tempo

lent ou tres modere et

ont, generalement , un

caractere "chantant".

Les traits rapides dans

les octaves legato, comme

ils sont donnes par Chop-

in dans sa Ballade en sol

mineur et dans son Etude

Op. 25 No. 10, ainsi que

par Brahms dans son Con-

certo pour piano et orch-

estre en si bemol majeur,

sont tout simplement im-

possibles a executer.

Dans le tempo prescrit

dans ces compositions,tout

ce qu'un pianiste pent faire,

c'est de jouer ces passages

en legato litre ou non le-

gato, employant pen ou pas

du tout les 3eme 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 tempo et le

caractere general du pas-

sage ou de la gamme.

Plus le tempo est rapide,

plus il convient d employ-

er frequemment le 5eme
doigt.

Escalas eji Octavas

Legato

Las escalas en legato

ocurren usualmente en

los tonos mas faciles.

Co?no ya se ha dicho,

las octavas en legato de-

ben tocarse en tiempo

despacio o niuy modera-

do y ticnen, generalmente,

un caracter 'cantante".

Pasajes rapidos de acta -

vas legato, tal como las

prescriben Chopin, en su

Balada en Sol menor y

en su Estudio Op. 25 No.10,

y Brahms, en su Concierto

en Si bemol mayor, para

piano y orquesta, son

si9>iplemente de imposible

ejecucion. En el tiempo

prescrito en esas com -

posiciones todo lo que

un pianista puedehacer

es tocar esos pasajes en

legato libre o non le -

gato, no empleando, o

e?npleando lo menos pos-

ible, el tercero y cuarto

dedo.

La digitacion para

los pasajes legato, ast

coino las escalas, debe

eseojerse, no solamente

teniendo en cuenta la

difnension y desarrollo

de las ?nanos, siiio tam-

bien fraseo, tempo y

el caracter general del

pasaje o de la escala.
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the tempo, the more fre-

quent should he 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, so 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 -

dividual needs.

Leg-ato - Oktaven sind

viel leichter in der auf-

Hteig-enden Jiichtung' fiir

die rechte Hand und in

dcr abateigenden Richt -

ung- fiir die linke Hand
auszuftlhren

.

JVenn Anatreng-ung- o -

der Miidigkeit unvermeid-

lich erscheinen, so lite

man versuchen sie sozu -

sagen nach den grosseren

Muskeln des Annes und

der Schultem zu verlegen.

Man sollte aufhoren wenn

Steifheit oder wirkliche

JErmudung eintritt.

Folgende Fingers'dtze

fiir Legato Tonlettern er.

moglichen dem Lehrer

und Studierenden den
besten Fingersatz fiir die

eigenen Rediirfnisse zu

w'dhlen.

Les octaves legato sont

beaucoup plus faciles a

faire en montant pour

la main droite et en

descendant pour la main

gauche.

La ou la fatigue sem-

ble inevitable, il faut

chercher a la repartir

dans les muscles plus

forts des bras et des e -

paules. II faut s'arreter

avant de ressentir de la

raideur ou une fatigue

marquee.

Les doigtes suivants,

pour gammes legato, per-

mettront au professeur

et a I'eleve de choisir

les meilleurs doigte's

pour les besoins de

chacun.

Mientras mas rapido sea

el tiempo, mas frecuente

debe ser el empleo del

quinto dedo.

Las octavas legato son

mucho tnas faciles de e-

jecutar en direecion as-

cendente para la mano
dereeha y deseendente

para la izquierda.

Cuando no se puede
evitar esfuerzo o can -

sancio se debe tratar de

repartirlos entre las mus-

culos m.ds fuertes de las

brazos y hombros. Hay
que pararse antes que se

sienta rigidez y eansaneio.

Las digitaciones si -

guientes para las esealas

legato permitiran alpro-

fesor y al estudiante

eseojer la mas apropiada.

Major Scales
|

Dtirtonleitern \ Gammes Majeures | Esealas Mayores

80934 -258
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La
£a

Minor Scales I Moll Tonleitern \ Gammes Mineures | Escalas Menores

Legato

#
E
E
Mi
Mi

454

i
*

tL45 4+i-i»--54.
4 ^ m.-ttr(fi^ fL-^M.1.^ 3 5

*
^ -"^^t 5^35 34 5 4T^i

4 5 4 5
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Examples | Beispiele
\

Exemples
|

Ejemplos
Sonata, Op. 10, No. 1 Sonate Op. 10, No. 1

LUDWIG van BEETHOVEN
Allegro molto e con brio( si-=69) ^^
(poco meno ?nosso) ~ •

5

41

53,^ cantabile :§L g: g: 1]^ ^f: g: l?A 5ik
^

5
, 4

54
4-5

3 *

•
>'^ ''

i ^ffrf
i

i m -»- i-m-^-m-^ 51»- -!»

sa. ^. "Sa. 'Sa.^.'Sa. ^.'Sa.^. «ca). 'Sa. ^sa. * 'Sa.

^. ^. ^.^. "Sa.^.^. ^. ^. ^.

Papillons
ROBERT SCHUMANN

(M. J = 153)

i
1®-*

±:

j» dolce

m ^ I
* * 1. J i^ u

4 J l4

Sa.

«

Sa. %b.^

i
Piu lento (M.J=84i

«—a kH 3 .^ ie 3 Q s -g:

W wtt

->-«iiJ'iJj fj J

etc.

i£ ^̂̂5^^
5 5

5 5 5 5 5

Kreisleriana
Fantasy No. 3

|
Phantasie No. 2

|

Fantaisie No. 3

ROBERT SCHUMANN
Andantino con molto sentimento(J:66)
Sehr ititiig und nicht zu rasch

53 4 5 45 45 l5

4

Fantasia No. 2

'^. * Sa. ^. *
20934- aB8d
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Chromatic Scale
in Octaves

Chromatische Tonlei/er
in Oktaven

Gamme Chromatique
en Octaves

Escala Cromdtica
e?i Octavas

Legato Legato • Legato Legato

Andante C^-f/ff) Moderate C»^ -jo^

5 4

4-^-s-_L4 rf f fts iJiJ iJ i*#f fr **?

80934-258d
4 5



Examples

Ballade in Ab major

Beispiele

Ballade in As dur

Examples

Ballade en Za\} majeur

FREDERICK CHOPIN

43
Ejemplos

£alada en La\} mayor

(ossia m.d.)

Allegretto (Andantino)(^^S-a^o} ^ .. ^/. s
\

(ossia m.s.)meno'/

flj
etc.

E

4i^ 6&().

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

Vibrations- Oktaven

Us sind dies ausserst

sehnelle Oktaven, welche

durch eine geschwinde Her-

auf-und Merunter-Bewe-

gung des Armes und des

JIandgelenks gespielt

werden. Folgende (Tbun-

gen- entwiekeln die Vi -

brierungs- Gesehwindig -

keit und Kraft der Ner-

iien der Hand, des Sand-
gelenkes und des Artnes.

Alle drei Oktaven der

Ubung No. 1, alle vier

der Ubung No. 2, und alle

fUnf der Ubung No.S sind

sozusage?i in einer ein -

zigen, ausserst schnellen

Bewegang auszufuhren

und zwar so, doss die Hand

auf der ersteti Oktave her-

unter kommt und bei der

letzten Oktave apprallt

mit scheinhar einer ein -

zigen geschwinden Bewe-

gung. Der Staccato- Ak-

zent bei der letzten Ok -

tave wird mit einer ge -

sehwinden Aufwdrtsbewe

-

gung des Armes ausgefiihrt;

der Arm sollte in der Luft
verbleiben, nieht weit von
der Klaviatur, w'dhrend
der Pausen (in No. 1 und
2). Wdhrend der Artn so

schwebt, soil er sieh "aus -

ruhen". Behalte jedoch
eine rhythmische "Schwin-
gung"bei. Geschwinde Vi-

bratios- Oktaven werden
durch folgende Ubungen
angeeignet.

Octaves par Vibration

Ce sont des octaves

extremement rapides,pro-

duites par un tres rapide

battement du bras et du

poignet. Les exercices

suivants developpent cet-

te rapidite de vibration

et la force des nerfs de

la main, du poignet et

du bras.

Toutes les trois octa-

ves de I'exercice No. 1,

toutes les quatre du No.S

et toutes les cinqduNo.3
doivent se jouer, pour
ainsi dire, d'un seul mouve-

ment extremement 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 derniere

octave est produit par
un vif mouvemenf'enleve"

du bras; celui-ci doit res-

ter en I'air a peu de dis-

tance des touches, pen -

dant la valeur des silen-

ces (dans les Nos.let 2),

ou il doit profiter pour

se reposer. Conservez-

lui cependantjune allure

rythmique. On acquerera

par les exercices sui -

vants de rapides octaves

de vibration.

Octavas por Vibracion

Mstas son octavas su

-

ma?nente rdpidas y se to-

can por medio de um movi-

miento vibratorio del brazo

y de la muneca. Los
ejercicios siguientes de -

sarrollan la velocidad vi-

bratoria y fuerza de los

nervios de la mano, mune
ea 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 solo m,ovimien-

to, sum.amente rapido, de

mode que las inanos bajen

para tocar la primera oc -

tava y suban at tocar la

ultima, en apariencia con

un solo movimiento veloz.

El acento staccato en la

ultima oetava lo da el

movimiento rapido, hacia

arriha,del brazo ; este per-

manecerd levantado so -

bre las teclas, a carta

distancia de ellas, durante

el valor de los silencios

(en los Nos. 1 y 2). Mien

-

tras asi permanezca,debe

"descansar'" pero sin in -

terrumpir el ritmo. Con

los ejercicios siguientes

se adquirirdn rdpidas oc-

tavas por vibracion.
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Diatonic Exercises Diatonische Ubungen Exercices Diatoni -

ques

Ejercicios Diatonicos

5 5^ 5 5-^

No.l

i "^
Xir±

simile
8

£#-F ^-£ ^ ir:

C ^

Si <^rri-

-^ -^J.9 -J-f

5 => 5
simile

3

* ^ * •i^izztE ^=:

i I

simile

^

:^=: r^iz: :5= 1^1=ES=- ?^
,y

3mm 3» / g ±=: *=S==^ i^=E
5 5

.?

5 5
si?/itle

3
5 5

m.d.
5 5 ' .y

3 r

£
jt:^ f^^ ^^1

Pi •
fe^ :£= tt^ • •

:^f± :^=
w<.5. 5 5 6

? 5 ,1"5
5 5

simile

4
5 5 :> o

i^
^

:2: S
55 55 ^ simile

4 Ŝ :5=:
etc.

Through all keys
Durch alle Tonarten
Dans tous les tons

Mn todos los tonos

20934-aB8d



Variant- Variante 46

^
'3 -r

&£4
3
if- f-

:fc=i:

W^ ±i: ^^=^^ _^^

i
:_ :? «

^=^
^—d

u.

te
T> s

•y » »

i ±*
a C«: ^^ s p=s

^
^->

5 .

^E ^zi :5±

i fe=i
i» #^« ^•-:. -i^ _*^ 5>

l»i *
E:e^ ^ i^̂

s
"^m

^p. Through all keys'~~
' Durch alle Tonarten
Dans tous les tons
^w todos los tonos

Eii:

etc.

5
5 6&

i

B 55, simile

No.2 ^ ^i^ ^± ^± ^=L ^± ^±L

fi 6 5 ^555

simile

5 5
r 5

i6B
simile

^^#V 1^
5

:i= i^ ^± ^± ±± :^= ±=

5 r 55 5 5 6 6
simile

20944-258(1
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5^

t *
f»

i

simile

5 5

f"^^ i^ ±i:

B 5

^5^ ^ simile

t ^
5 5 Rr:=.

simile

^^ M.
^

fes ±= -^

55
5 5 ^ht

:±= #
^ simile

î s ±=
etc.

Through all keys
Durch alle Tonarten
Dans tous les tons
J!n todos los tonos

simile

^ 5 si?/iile_
5 3.

i

Variant - Variante

-^^ :±= :^=

B̂ 5 5

simile

t

3 5
5 5 >=>

simile
^

'ti «-ETs^ 1 ^
55

^^
.5 • u

° 5 simile

5 5^

#
k*

5 5-
simile

^ H8 ^ :±± -^ i^

5 5 5>
5. ^

# fefe

5 5
5 5

V f^

5555

55 fi4.

±=:

i^="^S

simile

simile
5

fesSfi i!^ ^
55 55 555

sim,ile
^

a0934-258d
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6A—*

t=1 'm
3 S

\ ^± ^=1 ^±1 ^± :5=

i4

5 5

5 5
5 5

simile

si7nile

-f^^i^ f
3^

^
I

«=» %4 •"7

—

±= :i± ^^
55

5 B

^ . w-

Through all keys
Durch alle Tonarten
Dans tou9 les tons
En todos los tonos

a

m
655

simile

5 simile

:^ -:-f:m^ f: :-f^ ^es g f>»l 1* ^»E

5T^- 5 5 ^^
^ ^ szimle f ii

5J,

i fefe

? 5 .5? 5
si7nile

55
#-4»^

CZ^Ea*
555

55 sitnile

•^55B ^ ^5 5f;5 f
s«V^««^e

i
__ 55 .

^^ ^
Z=^

5^5^ ^ ^ST ^Wi
si7tn

^lUl

Through all keys
Dureh alle Tonarten
Dans tous les tons
En todos los tonos

simile

20934 -a58d
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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"

Tonleitern fnit"Vi-

brations Oktaven"

Die folgende Art von

Tonleiter Spielen in Ok-

taven ivird die schnelle

Vibration der Nerven wei-

ter entwickeln, dank der

-

selben die grosstmoglichste

Schnelligkeit beim Spielen

von Oktaven erzielt wer-

den kann.

Die in Klatnmern ein-

geschloasenen Oktaven sind

sozusagen in einer einzi

-

gen geschwiyiden vibrier-

enden Bewegung auszu-

fUhren. Der Ann sollte

nach der 32tel Note ab -

gehoben werden und w'dh-

rend er filr eineyi kurzen

Augenblick in der Luft

sehwebt"ausruhen'.'

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, grace 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 croche

et pendant qu'il est en

I'air, il doit "se reposerl'

Escalas con Octa-

vas "Vibratorias"

La manera siguiente

de tocar las esealas en

octavas desarrollardaun

'mas la vibracion rdpida

de los nervios, tnerced

a la cual se puede oh -

tener la mayor veloei -

dad posible en la ejecu-

eion de octavas.

Las octavas entre cor-

chetes se tocardn, para

deeirlo asi, con un solo

'/novtmiento vibratorio

,

rdpido. Se levantara el

brazo despues.deJa tri-

ple eorcAea, o.fusa, y
mientras se mantiene le-

vantado durante un breve

instante, debe"descansar'.'

Through all keys

a0934-258d
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Chromatic Exercises

(Vibration)

Chromatische Ubungen

(Vibration)

Exercices Chromatiques

(Vibration)

Ejericios Cromaticos

(Vibrucion)

4 5
44554

111 1 454
5455

i=pzF
: i^^'>A

* 5 B 4 5
4 455 454

r TH^ii^ M i,r ^ ^ ..^
t5^:

No.l \m—

g

i^^^^ ^^f^ ip*it

W. 5. 5 4 *
1
4

;
?3^

754 n ^4 '5 '4Wv^

4 4

:.h.. I?.^.-ii

4 4

M^^^-i'*
f-:.. l>. j.^.1,^.

i^^?= ^
r 7 J 4 tf j

t^
;

4 4

w
ifcz^:

:f !:!:£: f:f,'i:f;
ii^^;| •—• *

etc.

2X2 S5Z

^
B> .|L r^ Ir^ 7 ;

;

i
4 4

Izpzzitj: I«—

«

3^ 53

4 4

i4 za==iiS=^^
^i^a ^;t M t-^^

r
^ ;^

No. 2

a K "ffil^J^ <̂»<—J-t? ^
I"

y?g
f^ Ji;JiUJ. i_T-——---:rrr!-::^r^rz--- .Uj. JU^ff^ j ^ ft^

)

SM

4 4

l
» «

^ b? ^^a ^'fl 1?.#̂ -i-t.t,^.
m. <.

¥^i=r:i^=s

£Ff ;
i J>^

^
^--^

F
^^ fcj ^ £ ^ ar=3:1 i* g ^sI.J

\
i !>

%'V J. MiWl^Wl$^~Wr*i^V'^^i V

i
HW^i^:^ yL_j. :;:»:; :

f: I.1l\i: ii>....l7

ilf :^^ 3=S3
^ ^ 1^ ^

'"

^ ^
2=E

uy Vf 4 4^ J) ==5 M iV
ida:

?ti:

4
20984- 258d
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4
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No. 3
*

.-i4

JJitJ^^^I

:>. ^ 1:a.\>a.^U'

^^M
4 ,- * 4

tifc=fi I

& ? ^ m tlĥ J

4̂ 4 ^itlfit
^»t

:!: ^± ., t^".!,^.

fezt f kQ=W » ^
lj ^^ ^ tff

^

T J

J-4f i t
u \^ ji

4

Prestissimo
4 ,4

!:]
• [?»

'H
~TT

No.6<

m 331

20934-358d
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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 verhel/en zu einer

treffsicheren Ausfiihrung

iin Oktavennpiel und ent -

v'ickeln in hohetn Grade

die Leiehtigkeit und Bieg-

samkeit des Handgelenks

und des Artnes.

Sauts

lis developpent la jus -

tesse dexecution des oc-

taves et aident beaucoup a

obtenir la legerete et la

flexibilite du poignet et

du bras.

Saltos

Su esiudio /izctitia ia limpieza

en la ejecueion de las oc -

tava,ii y desarrolla mucho
la ligereza y flexibilidad

de la muneca y del brazo.

Andante (^— Moderate r»j^j—Allegretto (Wj»J— Allegro imf-p)

No.

m
Wrist touch

• d. , ^ r sim
rt 5 5 5 i

He
m m »

£_ 5 5 g simile

• "p" • »
r p— 1

•— W— t

—

m —— »- r- «

—

p- 9—— — — p—

1

V

—

y- — 9— fr-
1 — p —

1

- 9— P p— —

—

r~
«>

5

*

5 5 Hit He
= ss^s .^-M " ^

p
'

»-

m.s. simile

Arm touch
simile

.f^fff^f

S
5 5 c simile Wrist touch

si?mle

5555 simile
simile 5555 simile

sim,ile
E 5 simile
'• — 5

555 simile

a
5 R 5

^ ml
sim,ile

c 5 simile
'If-^-m- « simile

«
5-5*_*. etc.

i ^^1
5555 simile 5555 simile

a 5
5
• 5

1

5
"

•-

iimHe
m. t • '

ft
»-

'
^

C :

ft
..:

»;

5

F
5 ,

5

ft 5 ,

ft ;r 1

«7e

ft

• '

P; .
•

. f W p p P ^ 11

-Ak— 9— i 9— p 9

—

W ^ P5E p— 9
' 9— 9—

1

P~ •—
tj •

g
p

s sd »
5 1 c; K ^^^ I..

P »
*^" 7^.-7„ " stmile

_ simile
^ - 5 simile

k
. simile

etc.

g=z

5555 simile 5555 simile

30934-a58d
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simile
5 ^ £ 5 simile

5 5 5 5 sivtile

-^ -h

5 J

5

5 :

5
sinbile

^ 5 simile

• " •^
.

—11

rt^^7^— »— V
A r- •— ^ — — 9— P '

1 J—
- — W-—-

-W? ^ ^ w * P II

*)
»

S .^
BM gj ^ __

..S ^ =
P

1—

'

^^ ^555 ^7*'>» l/*'

^ «i
5 5 5 5 sivnie

P=*F=i

5 -1

5

5 :

p

5

p—

?iWZ z7e

K.

• '

V'-

9-
'

ft

B.'- :

p-

•.

C :

i :

5

E :

5 J

5

5 •

^ ;

)P—

simile

m.

p
»

'

•— p
E

•

ft

M—r-
S

p

v/^

P

b ^^
5 5 5 5 simile

p

L
w-

^ P "

etc.

simile
5 5 sinoile

5 5 5 simile

simile
£ 5 simile

g 5 5 5 simile

t ^ 5 1

5

5
:

5
E

?twtile

;

E
•-

'

m. :

E.
..i

iiE : P;
5

5

E
5 ;

E :

i:

5

P;
;

%i7H

E
E :

•
•-

'

E
• '
P E •-

,
f fTl ^ p V "̂ ^ n/ "t ^ IP ^ P P '

1

ff S ^ "̂ P ^ P 1V J p 1

*J
P s L-isa s s IS .. ^- S

p

!5 5 j 5 sill/^7^
b & b 5

si//.z7e
^M etc.

simile
5 5

:pc:E
-#-»^# E

^ 5 si?nile

!

_ 5 simile

5£5e £ etc.

«-P P-lT

5 5 5 5 simile

20934 -258d
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5 5 5
5 5 5

simile

No.2

^ J"
^

:>—

E

=•==

7/^. S.
5 5 5 5 5 5 simile

p- 5^55 g simile

5 5 5 5 5 5

simile
m 5 £^ 5 5 p. simile

5 55555 simile

simile

i
ff T^« JL •-^^

simile

a()934-258d



54

5 5 5 5 5 5 simile

5 5 5 5 5 5
simHe

simile

5 i5 y » ^—p

—

— --— • 1

5 5 5 sxmt

^z.f!: EmB "B

5 5 5 5 5 5 simile

5 . ^ 5 -
5 - 5 .^' »

5 i 5 5

P^fciz

5 5 5 5 5
5 5 5 5 5 5

r^ \^\\
1

5 15-,
5^5

^~B.'

^^^-WirfrfiiffT%^> '^ '^ b
1

•-- E^tl»^_

y La ^ 5 5 5 555^^^
* »

hTKhl
;;P-

5 5 5!) 5 5
kari

p#i

Hmil

>
•••

p

—

f
p'

—

%'
P

•••

t •

p. :

p- p

—

•-• ^ * i

P-=

—

H

—

P-5-
9

•—
c
>

^

simile

» P ^
" 1 y LJ

p P-= p '

=i^¥r1^TfT TPtFCFPrF '•cfpff prpppM'Iffrfrfri
•-

' Pfr#r#=^mEc— r r 1 r ^—K-^t^ — P- p

s

e I*-- ^' mf^ -^

H^^i^^^^^ p^
,"— etc.

L—

»

9j

P-—

f

}-

80934-358 (i
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m 5 ^6 A« 5

5 5

5.*6

a2=¥

5 5 5 5 5

•#- #
#-* 1*-

t; 5 5

5 #5
•5'

5 5

m
5 5 5 5 5 5 5 5

m 4t ff: 5 ^5^-^;=

g
,. 1 5

1— 5 1*- 5 #

5 5 5 5 5 5
5 5 5

m ^ 5 ^5:E 5;=

i^.
5 5

^^i!.?.
1»-^ ^

5 5 5 5 5 5

m.d. '• )

5 5

5
5 5

^t^
= #^ J^ ^4 i'

No. 3 fl ¥ 9 *
etc.

-w
5 5

w. s.

No. 4

p
' a e 5 6 5 6

rlr

5
''

^ '

mil(?

m

5 s

?-

sti

5 \,^

m
E

—a

7i

4^

« -• .« -• «

5 3 .>

"Tf

—

—
p s ^—a s • e^^ ^ —

res . ^ - ^ } m > « aVJ J • • k a * ^ U ^ If
•

d -
•J 1 r^ Ti "a

P F
31l^ m 1 "i

r
^-
EE

*
k

^1 •«

Mi

t*

-m '.« -«1
E

?'f3 1

4V _—L-^i ,» m —

^

\^ ^—\n L I.Ji . _
. —

-

h-s _
V' —

p =s -p£-
1s s '"^"" "^-=^1-^ — —

f m \f P V M

5

s
5 6

1
5 5

1

6 5

>
5 "*

SI

"a "i

'e

"i "i
5

siim7,9

*" ¥
?•

_ If •

^5 8

1

5
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$
simile

^1 %±. -Az -A

- - tT

23 ^^*
i m

*''
m ij3? T*^ttt -*-9-r

^ i«_J";^ ^ yTry *«'* jl • ^^
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77

For speed of the whole
arm and of nerve action.

Fur Schnelligkeit des

ganzen Arm und derNerven.

Pour la rapidite de tout

le bras et des nerfs.

Para rapidez de todo el

brazo y de los nervios.

(5)

5^4 5 _ 5 5 5
5

(5) <f (5)
(6)

(5) 'f 1>

No. 5
u ^ i

^
J j; 1. alJL. i^^m ^ I,, i*^

5^6

5 58 (5) 4

--
I

r -- o -- * -- 5

(5)

(6)

(5;
(5) (5) (5)

(5)

(5)
4

(5)

(6)
4

(5)
4

(5)
4

• 5 ^
(5)
4 4

^ :-r^
*; 5 • (5)

4 - 5

irp:23:1 EZjE
*l

]} t=^
4 (6) 5

(5)

4
(5)

4
(6) 4

(B)
4 (6)

(5) (t) <*'
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Beispiele Exemples
I Ejemplos

Concerto in D minor | Konzert in D moll \ Concerto en re mineur | Concierto en Re menor

ANTON RUBINSTEIN

The indications given

in parenthesis help to ob-

tain an accurate execution

of this passage. Absolute

accuracy in skips, howev-

er, will be obtained only

when one is able to play

the whole passage six

times in succession per -

fectly without looking at

the hands.

Die in Klammern an -

geg-ebenen Andeutungen

verhelfen zur Jlrlangung

einer technisch sicheren

Wiedergabe dieser Passage.

Vollkommene Sieherheit

tvird bei Spriinge ntcr er-

langt, wenn man dieganze

Passage ohne auf die

S'dnde zu sehen seeks Mai
hintereinander perfekt

spielen kann

.

Les indications entre

parentheses aident a

obtenir une execution

sure de ce passage. La

siirete absolue ne s'ob -

tiendra dans tons les

sauts que lorsqu'on pent

jouer tout le passage

six fois de suite sans

fautes, sans regarder les

mains.

Las indicaciones dadas

entre parentesia a^uda?i

a obtener una ijecucion

litnpia de este pasaj'e.

La seguridad absoluta

solo se obtendra cuando

se llegue a tocar todo el

pasaje sets veces seguidas

sin /alias, sin mirar las

manos.

Allegro

^^ CK

J' (riten.) (poco a poco accelerando)

^̂ ^ i*-# \p m \ P

1

!

^

«-
^fieix continuo

^.

^ti
i

fff.,r
|

fr.T
|fff..|

ritard. j5'' Tempo I

h 'Pvjil'pviil'P^
tr

ritard.

A «4^« •-# it#? %f^ f=- i*"i .*-- *--' f"'

S g ff^
(JPresto) (ri

tJ^ %f: e iff f

- tar

1ml

dando) Tempo I

m^s ^E0

b
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Mazeppa

Transcendental Etude Transcendental Etude Etude d'Execution

transcendante

Estudio de EJecucion
trascendental

FRANZ LISZT

The effect of the whole

passage rests on a clever

increase of the strength.

Das Effekt der ganzen

Pasaag-e h'tingt ab von ehi-

er geschickten Steigerung

der Kraft.

L'effet de tout ce

passage depend d'une

augmentation intelligente

de la force

.

SI efeeto de todo este

pasaje depende de una
aumentacion inteligente

de la fuerza.

Allegro

T : ten.

i pc=^=Itp:

J t- \^
ten.
A

\^

7-
\, J) 7

^. -Sa). ^. "Sa. 'Sa.* ^.

*

Piano a 7 8ves

g^tf f ^fF==«=fi^^
• _ » tt^^

sq"

«/ joew forte possibile

i^.r\ \ Tr.
%-rT p

• ^ •

%-

^SleJ). continuo

jPOc?o rallent.

S ^^
ft p

I

* r *-» ^ ^"T^" T--

^tf^ ^B S
p-»-tr»

1-

30934-2B8d («ax)



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.

GebrocJiefie Oktavefi

Gebroehene Oktaveii, bei

deneii die Hand, indetn aie

iiber die Klaviatur gleitet, in

Wirklichkeit den Abstand ei -

rierNone bedeckt,sind schwe-
rerals gebrocheue Oktuveu,

bei dene7i die Hand nur den
Abstand eitier Septime urn -

fasnt. Da'>in wiederutri tut

es leiehter tnit dem Dauinen
a Is mit detn fiiiiften Finger

anzufangen.

Octaves Brisees

Les octaves brisees ou la

main, pendant qu'elle se

deplace sur le clavier,

couvre en realite un inter-

valle de neuvieme, sont

plus difficiles que celles

ou la main ne couvre cju'un

intervalle dc septieme. II

est egalement plus facile

de commencer avec Ic pou-
ce qu'avec le cinquieme.

59
Octavas Quebradas

Las octavas quebradas en

que la mano,al ir avanzan-
do, va teniendo en realidad
que cubrir un intervalo de
novena, son tnds dificiles

que aquellas en que la inano

va cubriendo solamente un
intervalo de septima. Ms
ta-mbien inus fdeil e^npezar

con el pulgar que con el

quinto dedo.

No.l

f^
M t.

-
»-

F r t»—

«
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1

P a
H
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=
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-
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^
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p. -E
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e.
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m. t.

i(4)

p-
i-f

» <

5(4)

»
\ra
—

—

d

^
1^
^-—

B
p.

Bd

•

bd

— r

^

™
1

y d
^

^H

m.

y
—

—B
• m—
^
P -It,

J

[^—
yd y

S5(4)
1

9—

y^ yBy —
•

yU yip— 4

1

J a

5 4)

L

5(4)
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Examples

I

Beispiele
\

Exemples

Sonata Op. 3, No. 3 Senate Op. 2, No. 3

LUDWIG van BEETHOVEN

Ejemplos

Allegro conL brio (« = 144-152)

rrfrH^
^5

pa S^ r 1^1 HFffi-f-

»:

1 r"^

ft.

ft—1—

1

p Jp ^^-r-l:t:j-Fm
M̂

4)!,.

p

h -J

hJ

—

^—"-3-

^
M ft.

.

—1»-

ft

ri
—•-

ft
a.

—*—

J

-J

^^

t 9

-J— >
t J1- «I • J ^-^1^~""wU=te kU ^^^^ttpH -J' •»' ^

64-) Better: Benser: Mieux: Mejor:

i ^^ /T\^
; £ £ i'

f: ^»z=t

j5^^

^
1]- ^

^^ /?N^*=g
-4

P- ^ ^
^. * Sa>. * sa. »

Concerto in El> major

Allegro

Konzert in Ea dur \ Concerto en mi\} majeur | Concierto en Mi\> mayor

LUDWIG van BEETHOVEN

^^^ ^
staccato

;>Hi'i.n J J J Js^^ m d -*

7 T TT T r \ T [flr lrlr L

^# g g e ,
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Sonata Op. 81a Sonate Op. 81a

(Les Adieux)

LUDWIG van BEETHOVEN

63

Tempo I? (J. = 112- 126)

*—

.

Better: Besser: Mieux: Mejor:

'Hx^n^ iTf-

» ^.* ^.»

Toccata *)

ALBERTO JONAS
Allegro molto vivace

fcfc^ -'
'

m
14 5 4 45

* '" J'^^1^^^

^m
mf non legato

g^^ ^^ ^i ^f

*st

4 4

sa. « ^£8). »

2 ,,5

^
* 4

^ L ^^^ ^^ ritard.

n jtf! :

a tempo m^
'Sid.

2
4

I*
4

P P^
^ $ $= 5^

80934-258d
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5 4 3
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5 „ 5

# #-

i^
# 1*.

^ g f #^ I^^JE^E
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1 2
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5ta 1

E
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Ballade in B minor Ballade in S moll \ Ballade en si mineur Balada en Si menor

FRANZ LISZT

65

Allegro deciso

\H Y ^r nr r
sa. * ^. *

8"

^ ^ iS^^ i^ s- 2i»-A „ 5 1

I
8 _ ' p

tt i ^y ^ s i^»»

r

S ^^
|

j
i
iiJ

\

i j M^^S A

etc.

) V V ^^^
^ Mr J " f ni ^j ' t^ ^f jpi
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Arpeggios in Octaves

Triads

Their execution ap -

pears difficult because

of the uneven distribu -

tion of intervals : first

two thirds, then a fourth.

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-

ing direction. This is

due to the unconscious

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

Dreikl'dnge

Ihre Ausfiihrung- er -

scheint nur wegen der un-

gleiehm'dssigen Vertetlung

der Intervallen schwierig:

zuerst zwei Terzen und
dann eine Quarte. Beitn

Spielen in aufwartage -

hender Miehtung wird oft

die oberste Note der Quarte

verpasst, ehenso die tiefste

Note der Quarte beim Ab -

w'drtsupielen. Dieses ist

dent unbewussten Streben

des IClavierspielers zu -

zuschreiben noch ein

Interval von Terzen statt

von Quarten zu spielen.

A He diese Sehwierigkei -

ten werden vermieden

und Treffsicherheit er

.

langt, wenn man in

Gruppen von zwei au -

feinanderfolgenden Ter-

zen denkt.

Arpeges en Octaves

Accords Parfaits

Leur execution semble

difficile a cause de la dis-

tribution int'gale des in -

tervalles; d'abord, deux

tierces ; ensuite, une quarte.

On rate souvent la note

superieure de la quarte en

jouant dans la direction

ascendante; de meme,pour

la note inferieure de I'in-

tervalle de quarte en jou-

ant dans la direction de -

scendante. Ceci tient a

une tendance inconsciente

de I'executant, qui cherche

un autre intervalle de

tierce au lieu d'un de

quarte. On evitera toute

difficulte et on obtiendra

de nouveau la justesse de-

siree, en ayant dans la

pensee des groupes de

deux tierces successives.

Arpegios en Octavas

Acordes Perfectos

Su ejecufion parece difieil

a causa de la distribu -

cion desigual de las in-

tervalos : primero, dos

tereeras y luego una

cuarta. Al tocar en

direccion ascendente, se

da a inenudo en falsa

la nota superior de la

cuarta ; y ast niismo Fa

nota inferior del mismo

intervalo de cuarta al

tocar en direceion de -

scendente. £sto es debido

a la tendencia incons -

ciente del pianista a to-

car otro intervale d e

ter&era en vez de cuarta.

Toda esta dificultad se

evita y se adquirira se-

guridad si se piensa en

grupos de dos tereeras

sucesivas.

When not expressly

marked legato all exer-

cises are to be played

staccato, or non legato.

The following exercises

are to be executed with

a strict rhythm.

Wenn nicht ausdruck -

lich Legato vorgesckrie -

ben, sind a lie Ubungen

Staccato oder non Legato

auszufiihren. Die folgen-

den Ubungen sind mit

genauem Rhythmus aus -

zufuhren.

A moins qu'ils ne

soient marques le'gato,

tons les exercices doivent

se jouer s^/7fc«/o ou non

legato. Les exercices sui-

vants doivent s'executer

strictement en mesure.

A menos de estar

marcados legato, todo a

los ejercicios se tocaran

staccato o non legato.

Zos ejercicios siguientes

se ejecutaran con tin rit -

mo estricto.

20934-258d
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simile
1

[?•. 5 , Simile

No.l

Tn.s

J 5 5 simile

I
5 simile pjj.

»j.«. -^ .t .~

No.S^^i
Tn.s.

Q _ g ^Si— E=K

bif:

• » r p>- g

S

5 5 5

M it,n\i*i

5 5

5^ M^^. Jfr= _ r • *> |35 ^
Btt2^

f^*'

I

5 5 5

5

6 5 5

m.
te^^^B

P ^S
etc.^=K CK

5 5 5

[
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8-

No.4 a 2__EjCJ-a J

-> z-V ^

^
!=p^ • ^

«

^i^;:^

;
<9-

v^'i h.
' P'j

i i ^
j~::z etc.

'iF iHT^':^!^E ^ ^^ ^
P

Practise without looking

at the hands, until "uncon -

scious accuracy is

obtained.

thus

l^ie ohne auf die Sdnde

zu sehen, bis "undewusate"

Tt-cffaicherheit dadurch
erworhen ist.

Jouez sans regarder les

mains, jusqu'a ce que la

justcsse "inconsciente"

soit obtenue.

Toquese sin mirar las

7nanos, hasta que se obtenga

la seguridad "inconsciente'.'

No. 5

209a4-258d
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First Inversion I Erste Umkehrung I Premiere Inversion | Primera Inversion

No. 7

Tn.s

5 5_5

Second Inversion | Zweite Utnkehrung j Deuxieme Inversion | SegJtnda Itiversion

Arpeg-gios 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.

Arpeggien des Dom-
inant Septim Akkordes
in Oktaven

Sie sind wcgen ungleich-

tnaaaiffcr Verteiluyig der Iti-

tervalle nicht leicht. Man
aehteauf ein sauberes Spie -

len des Sekunden Interval'

les, denke aber dabei in

Gruppen von drei aufein-
anderfolgenden Terzen .

Arpeges de I'Accord

de Septieme de Dom-
inante en Octaves

lis sont d'execution peu
facile a cause de la dis -

tribution inegale des in-

tervalles. Veillez a ceque
I'intervalle de seconde soit

joue juste. Ayez dans la
pensee des groupes de trois

tierces successives.

Arpegios del Acorde

de Septima de Bom -

inante en Octavas

Son de ejeeucion poco

facily a causa de la dis -

tribucion desigual de los

intervalos. Cutdese de que
saiga litnpio el intervalo

de seg-unda pe7Lsa?ido en
grupos de ires terceras

sucesivas.

No.l

simile
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Andante - Moderate - Allegro

$
3

simile 3 3

3

I
ite

5

5^
1^ b ° -0

.^

No. 2 f« TT-

simile

-o-

555

# simile 'J"

,y

';r etc.^ jOZ

simile

simile

No. 3

I

simile

-« "

5 r^ -»3-.-»
5
*
simile

i
^e'/fc'

W~W _KZZ^

etc.

^
simile
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Arpegrg-ios 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, fromj^
toj^; and also-

and

Arpeggien des Ver-

minderten Sep tim -

Akkordes

Sie sind viel leiehter

zu spiele?i ais alle ander-

en, weil die Intervalle

gleichm'dssig sind . Aus

diesem Grund und wegen

der dramatischen Wir -

kung des Akkordes selhst,

sind sie eine besondere

dankhare und hrilliante

Oattung der Oktaventeeh-

nik. Man iibe sie in alien

Sehattierungen,von Jtp
bis^^; auch-

und

Arpeges de 1' Ac-

cord de Septieme

Diminuee en Octaves

lis sont bien plus

faciles que tous les au-

tres parce que les in -

tervalles sont e'gale -

ment distribues. Pour

cette raison, et aussi a

cause du caractere dram-

atique de raccord lui

meme, ils sont une des

expressions les plus

brillantes de la techni-

que des octaves. Etudiez

dans toutes les nuances,

depuisjf^ jusq'a^^; et

aussi

et

71

Arpegios del Acor-

de Septima Dismin-

uida en Octavas.

Son mucho mas faciles

que las otros, porque las

intervalos se hallan igual-

mente distribuidos. for

esta razon, y por el ear-

acter dramatico propio

del aeorde, son de los

arpegios mas brillantes

de la tecnica de octavas.

Estudiense en todos los

malices, dejjp *J^> ^
tam,bien-

No.l

) B

•

6 _
•

'mn
m 3 •

^5 SI 1^'
4

1 e mr,^,f"
r^ *

5
5 6

^* t#J^t4iUr%WN4W-1^^ CT
«*»—

1

No.2<
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Examples

Spanish Rhapsody

Powerful accents; the

two last octaves ^.

Beispiele

SpanisGhe Hhapsodie

FRANZ LISZT

Exemples

Rhapsodic Espagnole

Krdftige Akzente; die

zwei letzten Oktaven j^
Donner les accents vigou-

reusement; les deux der-

nieres octaves j^

Ejempios

Rapsodia Espanola

Acentos vigorosos; las

dos ultitnas octavas ff.

stringendo il tempo

h j^ f f. f tkk H i J^rfprHrf p r I J) r Hr£ f r!i f\

See also:

Transcendental Study

2Q934-258d

Siehe auch:
Transcendente Etude

Voir aussi:

Etude d'Execution
Transcendante

FRANZ LISZT

Vease tambien:
Estudio de Ejecucion

Trascendental
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Other Arpeggios

The wide skips make
of this feature a diff i -

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

knd forth.

Andere Arpeggien

Die weiten Spriinge ma-
chen aus dieser Gattung
eine sehwere, Treffsicher -

heit bedingende Leistung

,

die aber dafiir wenn sau-

ber ausgefuhrt,einen stets

briUiaiiten,virtuosenhaften

Eindruck macht. Die Arme
so lien bet dem ffinund Her-

spielen der Hdnde locker

bleiben.

Autres Arpeges

Les grands sauts rendent

ces octaves difficiles a ex-

ecuter et requierent une
justesse absolue; par cen-

tre, si elles sont joue'es

ainsi, elles font une im-
pression tres brillante et

de virtuosite. Les bras
doivent rester souples pen-

dant I'exe'cution des sauts.

Otros Arpegios

los grandes saltos de es-

tas ociavas kacen su ejecu -

cion difieil y requieren
mucha seguridad. Bn eam-

bio, cuando se ejecutan con

limpieza, producen un efec-

to de virtuosidad muy bril-

lante. Los brazos tienen

que quedar flojos mien -

tras las manos van y vie-

nen.

Triads Dreiklang Accord Parfaits Acordes Perfectos

f#= F^ rt J 1 -TT1^ j ^n ^n ^\ -M T\=\
ij.4J4^J.^^ ^ ^ ^^^j:-«^33:i

^ fl fl a a
~z:. *. ^. — rr*. ^J.

_:—•'—^t * * ^t—*—— _
J • I jr~3:—

'
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Dominant Seventh Dominantseptime Septieme de Dominante Setima de Dominante

1
\>*-Jk

U V

5 B

P- m^—i^ -- • - tf-- r In all keys.

In alien Tonarten.
Dans tous les tons.

Sn todos los tonos.

Diminished Seventh Verminderte Septime Septieme Diminuee Setima Distninuida

5 5

1>^ .teb#f#
1

br Jf f^
;_ $L -.-

;_ #. := :=

*v^

209.34-358(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 re mineur

JOHANNES BRAHMS

Man beachte die zwischen
Klammern angegebenen
Akzente.

Observer les accents
donnes entre paren -

theses.

Ejemplos

Goncierto en Me menor

Observense los aeentos da-

dos e7itre parentesis.

Maestoso (molto animato) (- ^ i - 3

fz^^^— « p-1 p.1

—

'

1 1

pnP=1 —

•

^
^—

•

p. -J-
j

ft : ^
•

—

pz

—

•

m
. A

m—• •
. M

•—M m^ J

(eresc.)

1 • • _

pi

—

^

etc.

-9

>

•
^ i -•F -«

-« iF ^ -0

—

«

r- r r
'

9;

"7

-' \>\ ^
;

•
; a

a
«

J
: a

M
;

-0
: ai

-ay : -d

—

«

. • m H t=
-)

—

*

-4
[
* -i I ^ -d I <- ^t — - -

*sa. * ^. * ^. sa.

Fantasy and Fugue

on B-A-C-H

(Moderato)

Phantasie und Fnge

iiber B-A-G-H
Fantaisie et Fugue

sur B-A-C-H
Fantasia y Fuga
iobre B-A-G-E

FRANZ LISZT

*

rJf^At
il

A

%^ masEt 9-=-
P =—ft

^
sempre jQ^

«5 1|'
1^ *-ff*

^. ®!).



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.

Allegretto

Repetitionen in

Oktaven

Sie sind nieht leieht, aber

wer nach Meistersehaft itn

Oktavenspiel strebt, wird
es nicht unterlassen sie zu
iiben. Die beide Bewegung-
en, ndmlich die Wiederhol-

ung von jeder Oktave und
die £ewegu7ig der H'dnde

iiber die Klaviatur, sturen

sieh gegenseitig, sie sollen

jedoeh leieht und glatt

ausgefuhrt werden.

simile

No.i i ±

Repetitions en

Octaves

Elles ne sont pas faciles,

mais qui cherche la mai-
trise du piano ne manque-
ra pas de les etudier. Les

deux mouvements: celui

de la re'petition des oc-

taves et celui de trans -

lation des mains sur le

clavier se genent mutuel -

lement. lis doivent pour-

tant etre faits avee faci-

lite et egalite'.

'.f J.

77

Repeticiones en

Octavas

No son faciles, pero el

que deste doininar la eje-

eucion 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/acili

-

dad y unifor?nidad.

t±±:.w.^=i H^^ -rg

simile
l^^-m-

#n
E
-^-^•^

^
k 1:

m |f-*fT~^
Allegro vivace

\h

5 •-I•"1—

1

1

—

4^i=^ p t^' 9 ^ t-i
r f*!'^9—^-,

^—hihi^
5

titst# K=U
m N

p-i^- s#-1»-1»-

?J J J^m-0-

33^
ECt:^*::^ EEl\m U^

Allegretto
simile

-» ••- 5 I

W.
a-0.

I? J J J

f«^»-
simile

=^^1 ^^B.
m < •

B
a- •-— -•%M•>-b-i-

A Ik

a
ro

5

W\
^*1

5

•q•q^•q»i»-p^

=#=^Fr^^ ^- t^d^J-Uui * -Jg^'-«
5

-0-0-•iI ^
=^=B

5

Wff^ t;ff^^ft ffff>- SfffffTJaaa:
KK>; trry-

^#v«rir

Moderato = J

^fflj
000 ffi teNo.2 §

#^^̂ nv
1 TT-PPE

I ? 900 »•» • •- :kbe

See also Ex. page 79
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Siehe auch Beispiel Seite 79 Voir aussi Ex. page 79 Vease tambien Sj. pagina
79



78

No.3^3 ^i^ ^ * =Bl»m^^ ^3^5 f^ *^

4 JQ.

» ^rxr^Lru y u er^cf"^pru
"tm

Examples

Crescendos in groups

Polonaise in

F| minor Op. 44

Allegro

Beispiele

Crescendos in Gruppen

Polonaise in

Fis moll Op. 44

Exemples

Crescendos en groupes

Polonaise en

Fa| mineur Op. 44

Ejemplos

Crescendos en grupos

Polonesa en

Fa\ menor Op. 44

FREDERICK CHOPIN

2 ^^^4J 5

^. ^. 6ea).

Campanella La Clochette

"A

Allegretto (Andantino) PAGANINI - LISZT
*S 4

^ A A JR*
^1

5
jK. ^ 5
:r :r * ^ A * # ^

•—

;>' »ii'>
i i

!i V ^ j
^ iJ f AAJJ

i-^^^^^''l^i^̂ ^? 7

eea. P
<&().

«S
4 5S ^^ Bf:^ff:f:^Bl± $ ^

^
i

^m 'in VfO y
^'>' â etc.

^m5^m ^=
^

}
i^^#i#

20934 -258d
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Variationen iiber ein eigenes Thema
VIII Variation (Petite Etude)

MORIZ ROSENTHAL

Allegro scherzando 5

M I j.#l*jf*§||£^ ^
•

—

» f f g Hf. ^ ^C^E !=?=

^

^m fli j- '> ^^
M £A£it.e*e:E *»ie«£iiig "itn:K_t

<s-

^i

s ^ J3^i ^^^^

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 by

'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 wTist which results

in speed and vibrating

power of wrist and arm.

Oktaven in Verhin-

dung mit festzuhal-

tenden Noten.

Besondere Uhungen

sind in diesem Falle nicht

notig, denn diese 'Oktaven

kommen selten vor, und

in den meisten Fallen ist

es angehracht , die Note

nicht fUr ihren vollen WeH

festzuhalten. Beispiele:

Ballade in 6 moll von

Chopin; Etude Op. 25, No.

10, von Chopin. Eine

Ausnahme tildet "Euse-

bius" aus dem Gameval

von Robert Sehumann,wo

die Viertelnoten zum vol-

len Werte gehalten wer-

den mlissen.

Doppelsch I'dge in

Oktaven

Sie eifordem ein schnel-

les Hin-und Mergehen des

Handgelenks, was die

Schnelligkeit und Vibra-

tionsfdhigkeit des Hand-

gelenks und des Armes

entwickelt.

m

i
a. 1 1 J

Octaves en Com-

binaison Avec des

Notes Tenues.

Dans ce cas, des ex-

ercices speciaux ne sont

pas necessaires, car ces

octaves ont rarement lieu

et dans la plupart des

cas,U est preferable de

ne pas garder la note sc-

ion sa valeur entiere.

Ex: Ballade en sol min-

eur de Chopin; Etude

Op. 25, No. 10, de Chopin.

II y a une exception dans

"Eusebius" du"Carnavar'

de Robert Schumann, ou

les noires doivent etre

garde'es selon toute leur

valeur.

Mordents circu-

laires en Octaves

lis requierent un ra-

pide mouvement de va-

et-vient du poignet ce

qui developpe la rapi -

dite et la force de vi -

bration du poignet et du

bras.

5 (?)

Octavas en Com-

binacion con Notas

Tenidas.

En este caso no se ne-

cesitan ejercicios espe -

dales, pues estas octavas

ocurren rara vez y en la

mayoria de los casos es

preferible no mantener

la nota por todo su valor.

Sj. Balada en Sol menor,

de Chopin; Estudio Op. 25,

No. 10, de Chopin . Hay

una excepeion en el "Euse-

bius" del "Carnaval" de

Robert Schumann, en dorir

de las notas negras se

han de mantener por to-

do su valor.

Mordentes circu -

lares en Octavas.

Requieren un movi -

miento rapida de ida y

vuelta de la muneca, lo

que desarrolla la rapidez

y la fuerza de vibracion

de la muneca y del brazo.

m ^ !'<'; .<«

64Ba(5)
4

^*

f ^=±

- (5)
S.--4

5

ffi

f
^

i "(5)
1

5

\ ^A?W.i (5)'

m.s. 5 6 1 (t)'

i
4M ^^s 1»- ^-

a
*'0-

f ^ zre
§^ t^' n^

(5)

^ *mz
h

§^ -^ g-r-r

i 1
5 4

^f>-l^,*: f ZM.

r^ ^4«^

4
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Examples

Midsumm'ernights
dream

Allegro (J = 72)

Beispiele

Sommernachtstraum

Exemples

Le Songe d'une Nuit

d'Ete

Ejemplos

El Sueno de una
Noche de Estio

MENDELSSOHN- LISZT

8—

<^iii. ^. "Seb. ^. ^.

See also:-

Ballad'e in G minor

Siehe auch:-

Ballade in G moll

Voir aussi:-

Ballade en sol mineur

FREDERICK CHOPIN

Vease tambien

Ealada en Sol menor

Trills in Octaves

The small notes are

to be played as rapidly

as possible through quick

vibration of the arm.

Triller in Oktaven

Die kleinen Noten m'ug-

liehst rasch. Schnelle Vi-

hration des Armes.

Trilles en Octaves

Jouer les petites notes-

aussi vite que possible

avec une vibration ra -

pide des bras.

Trinos en Octavas

Tuquense les notas pe-

quenas tan aprisa como

se pueda. Vibraeion rd-

pida del hrazo.

5 5

^ 5
5 5 5 5 5 5 5

fl- ffl! W- ^ i ! W-

sSg 5565

No.l P=^=F I
* i . 9 m m

I
4 i j< m ^ -*

i
m

5 5
i:f^ 'm^

—
t^J^-W-

—
T^i^-m:

4 «^=P= JM P ^-a-

55

^
f^ w^^m mi^ ^
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i M i
65

11a ^^^w=^L J^^L ^^r V * » »^y
5 tg

i d » lii .^
55

?4^

p ^ P§=^ ?I* «

5

• J«i "?inv p

—

rj^
6 6

i i *! » >1 f»
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B F
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5 5
etc.

Allegro

No•2 iW

(4)

. 5

5
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)
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5
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simile

A * * * #itf
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(4) simile
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Through all keys
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This exercise makes

greater demands on en

-

durance. While playing

the eighth notes the arm

should"rest'.'

Andante

Diese Vbunff macht ffrds-

sere Anspruche auf Aus-

dauer. Bet den Achtel -

noten sollen sich die

Arme "ausruhen"

= J ^^if

Get exercice requiert

deja plus d'endurance.

Les bras doivent se

deraidir jouant les

creches.

5 5 M m m

No. 3tm£? z»i te

B 5

4

83

Uste ejercieio reguiere

ya mas reaistencia. Al

tocar las corcheas deben

"descansarse'Hos brazos.

t i
e ^S^^

i I i^m^ ^* -d-*

5

biC. «. JL «.

5 f>

mfi • 5 5
- - -

^f- p

5 1 5

f-f-f
— »—

1

•-'

^ h-H 1 1—

1

5 5
K K

SE-SS
5 5

5 5

ir'irrrrrrrrLrrrrrri"i^HHH'^'^ifr

5 5 ^^

_^i=kE±t^

^Mf:f:±f:f:f:fif:^^f:^f:^9:

i
tei

i
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I
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i
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Examples

Etude in D flat major

Beispiele

Etilde in Des dur

Exemples

Etude en re |> majeur

Ej'empios

Estudio en Re^ mayor

FRANZ LISZT

Allegro affettuoso

.''^ "^^ W
con forza etc.

Etude in Octaves

(J. = 66-73)

I Oktaven Etiide I Etude en Octaves | Estudio en Octavas

EMIL von SAUER *

«̂ g

f. * **^^£ ^#^*?
i ^ m —»-

nhl\ ^,CTj. :

A A

marcat il basao

A^ i ^ ^^
fff

eea.

^r^

«ea. "Sea. ^.

«-=-

sa.

eSeb. ^. «ee&. -Sea. 6aa. eea.

^
farioso

^ A A A A
A

etc.

^^m i \i:li ^M '^
\k w*

^. '2a. 'Sa. * 'Sa.

80934-a58d * By permissioa of B.Schott's Sohne, Mainz
6ca. ^.



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.

Oktaven mit sich

ablosenden Hdnden

Ich halte es /iir Uier-

/iiissig', Ubungen /iir die-

se Art von Oktaven an -

zufuhren. Die tfbungen

von I. Philipp und die

Seispiele geniigen.

Wer diese grundlich

durcharbeitet wird Mei -

stersehaft uber eine be -

Bonders brillante Gattung

des Klavierspiels gewin -

nen.

Octaves avec Mains

Alternantes

Je n'ai pas cru neces -

saire d'e'crire des exer -

cices pour cette categorie

d octaves. Les exercices

de I. Philipp et les ex-

emples suffisent.

Ceux qui voudront les

etudier consciencieuse -

ment acquerront la mal-

trise d'une des phases les

plus brillantes du piano.

85

Octavas con Manos
Aternantes

JVo he creido neeesario

escribir ejercicios para
esta clane de octavas. Los

ejercicios de I. Philipp

y los ejeniplos dados son

suficientes.

Los que deseen estudi -

arias con esmero adquiri-

ran el dotninio de una
de las fases tnas brillan-

tes del piano.

Original exercises

expressly written for

this work, by

Originalubungen

,

eigens /iir dieses Werk

gesckrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

Ejercicios originales

escritos especialinente

j/ara estn obra,j)or

ISIDORE PHILIPP

Andante f — Moderate n^ - Allegro //^ (a.j.)

20934-258d
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Examples

Concerto in G minor

Beispiele

Konzert in G 7noU

FELIX MENDELSSOHN

Allegro molto vivace

Exemples

Concerto en sol mineur

87

Ejemplos

Concierto en Sol nienor

See also i\\.^ finale of

the Andante and Rondo
Capriccioso, by Mendel-
ssohn.

Concerto in G major

Siehe aueh das Finale
von Andante und Hondo
Capriccioso V07i Mendels-
sohn.

Voir aussi le final de
Andante et Rondo Ca -

priccioso de iVlendels

-

sohn.

Concerto en sol majeur

m

Konzert in G dur

PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY

Allegro con fuoeo (L'istesso tempo)

i

Ve'ase tambien el final
de Andante y Rondo Ca-

priccioso de Mendelssohn.

Concierto en Sol mayor

m*s

» B
«--, S—: f:

f^ ^f^ \f^

i^
#

H u-
etc.

^ m^r=@=i^:t^
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Concerto in A minor Konzert in A moll Concerto en la mineur

IGNAZ J. PADEREWSKI*^

Concierto en La nienor

^Allegro molto vivace

w

MJ I H'
^=^ ^^3 m

?fp?l w

i:^
1 ^f1

;):jtj,<t vf*^ ^^; ^^j!-4>|=^ s s ^.^ Mj!^=^ S^
f.S-Jft'if Iff f^+_ sli^f^f%?!l K^?^

M:

1-^ ^^^fr^^l

(eresc.)

;>--M n'
^ji
^JJrHr!!!

:^i!l:

^

F
etc.

'eresc.)

Concerto in F major

Molto Allegro

*) By permission of Bote & Bock, Berlin

Konzert in F dur Concerto en ^w majeur

CAMILLE SAINT -SAENS*)

Concierto en Fa mayor

*) By permission of Durand & Fils, Paris

20934-258

d



bi
^B:

etc.

1>W tf ^ 1;
^

* »

March from the Suite
Op. 91

Allegro deciso

4—~ Mi

'Sid. 'M.

Marsch aus der Suite
Op. 91

Marche de la Suite
Op. 91

Marcha de la Suite
Op. 91

JOACHIM RAFF

i =R=^ S S=ic

W-^ •—

»

-0-—-0

^^ f t
etc.

i^ 'SaiL

Perpetual motion in

Octaves
Moto perpetuo in Ok-

taven

Mouvement perpetuel

en Octaves
Movimiento perpetuo

en Octavas

EMIL von SAUER

Presto

JJ.^ il f %=^ »— = rf—f—f:

—

JL m-

~~T—r~
=^r='^='=

•

t):
, 1,, L a fi—< i— 445-

-— -— •—

1

5 —

5

S=i1

d

_— » —

^^ J 1. L

l>^ M," 4 g) 3 =^ —

*

«> ^-Aj^ m ;—:•

-i

—\Ld—\d—^
''1 £

•
i

1

• ^ m t.

m—
M
" f" f"

.t.

— » ' -»

;»;

^

L

M.

- 9

""ti '~

r r

[=1^ —4— L% ' J J
—H^ IT^ « 1

w

I I 'if!: g \>fk t t It

ffl Bfe ^
etc.

B # 3
* By permission of B. Schott's Sohne, Mainz v
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Concerto in D minor

Rondo
Allegro non troppo

3

Konzert in D moll Concerto en re mineur Concierto en Re menor

JOHANNES BRAHMS

Concerto

The following passage
is very curious. Tiie left

hand plays only on black

keys; the right hand on-

ly on white keys.

Konzert
|

Concerto

FERRUCCIO BUS ONI

Fulgende Passage ist

eigentUmlich. Die linke

Hand spielt nur oAif schiiar.

zen Tasten;die rtchte tair

auf weissen.

Vivace (in un tempo)
(tasti bianchi

8-
(P.B.))

Le passage suivant
est curieux. La main
gauche ne joue que sur
les touches noires, et

la main droite sur les

touches blanches.

Concierto

Ml pasaje siguiente es

tnuy curioso. La mano
izguierda toea solamente

sohre las teclas negras; la

mano dereeha solamente
sohre las blancas.

fi \^ t- ^f^ ^ i^ Ik s
t ^^^=s^S ^

(tasti ner?-{F. B.))

$
fe

u #- mS
^- -^

t^^ * 1^

i ^

#^

^r \
\t. t I

a ^

i^^ h: I-: Dci: V

etc.

1*w ^t^

a0934-258d
By permission of Breitkopf & Hartel, Leipzig-



Special Execution
ofthe 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 keep-
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

Besondere Ausfiihriuig

der chromatischen
Tonleiter mit sich
ablosenden Hdnden

Die folgende Art, chroina-

tische liiufe in Oktauen niit

sich adlb'sendeti Jfdndeti zu
spielen, int hier zuin erste?c-

mal verijffentlicht. Sie ist

nur anzuwenden bei seknel-

len chromatischen Oktaven-

g'dngen und am besten mit
de?n Pedal. Dieses wird
da?in auf der letzten O'k -

tave aufgehohen. Wenn der
chro?natische Lauf 9nit C
Oder F aufhort,so verfahre

man wie untenstehend. Die
Vorteile dieserAusfuhrung-
bestehen darin,dass die Bmi-
de, was ihre gegenseitige
Stellung ayibetrifft , ein

und dieselbe Lage behalten,

indem. die linke Hand stets

auf den weissen, und die

rechte auf den schwarze?i
Tasien spielt, sodass m,an

eine grossere Schnelligkeit
erlangen kann, ais mit dem,

gewbhnlisehen Verfahren.

Execution Speciale
de la Gamme

Chromatique avecMains
Alternantes

La maniere suivante
d'executer les traits chro-

matiques en octaves avec
mains alternantes est pub-

liee ici pour la premiere
fois. Elle ne doit etre
employee que dans les pas-

sages rapides et de pre-
ference avec la pedale que

Ton enlevera sur la der-
niere octave. Si le trait

finit sur ut ou fa, on
procedera comme indique'

ci-dessous. Les avantages
de ce mode d'execution
sont de garder les mains
dans la meme position,
par rapport I'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 qu'avec le

precede habituel.

91
Ejecncion Especial

de la Escala
Crohdtica con Manos

Alternantes

La m,anera siguiente de
ejeeutar los pasajes ero -

m,aticos en octavas con
manos alternantes se pub-
lica aqui por primera vez.

No se ha de etnplear sino
en los pasajes cromdticoa
rdpidos y de preferencia
con pedal. Se soltard
este en la ultim,a nota u
octava. Si el pasaje a -

eaba en Do o en Fa, se

procedera como queda
indicado mds abajo. Las
ventajas de esta tnanera
de ejeeutar son de guar-
dar las manos en la tnis-

ma posicidn relativa, la

mano izquierda sobre las
teclas blancas ,y la de -

recha sobre las negras.
Se obtiene asi inayor ve-

locidad que con el pro -

cedimiento usual.
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Examples
|

Beispiele
\

Exemples
|

Ejempios
Africa

For piano and orchestra I Fur Klavier und Orchenter
|

Pour piano et orehestre I Para piano y orquesta

CAJVIILLE SAINT - SAENS *)

*
Molto Allegro

^

The following execution

is more brilliant.

tnolto veloce

Folgende Ausfuhrung
ist brillianter.

L'exeeution suivante est

plus brillante.

la ejecucion siguiente ea

mas brillante.

* ^eau* ^.

30934- 258d *^ % permission of A.Durand & Fils, Paris
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Octaves with Inter-

locking Hands

Strictly speaking some

of the examples given in

"Octaves with Alternat -

ing Hands" (Examples

Nos. 2,3,4,5,6) 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

hands" is generally un -

derstood to mean a posi-

tion of the hands in

which one hand is held

completely over the other.

In 8uch positions single-

finger passages are of

easy execution :

Oktaven mit ineinan-

der greifenden Hdnden

ffenau g-enommen ge -

horen manehe von den

Betspielen unter Oktaven

mit sich ablosenden Han-

den (Beispiele No. 2,3,4,5,6)

hierher, weil bet diesen

Betspielen die Daumen
beider H'dnde sick kreu

-

zen, inden sich eine Sand

teilweise uber deT an -

deren be/indet.

Dennoch wird unter

"ineinander greifenden

Hdnden" eine Stellung

der Hand verstanden, bei

der eine Hand gam die

andere uberdeekt. In

derartigen Stellungen

sind einzelne Finger -

passagen leicht auszu -

fuhren .•

Octaves avec Mains

Chevauchantes

Quelques-uns des ex-

emplea donnes dans "Oc-

taves avec Mains Alter -

nantes" (Exemples Nos.

2,3,4,5,6) appartiennent en

realite aux octaves qu'on

peut denommer "avec
mains chevauchantes",

parce que dans ces ex -

emples, les pouces des

deux mains se croisent,

I'une d'elles etant le -

gerement au-dessus de

I'autre.

Cependant, sous le titrc

"mains chevauchantes"',

on sous-entend une posi-

tion des mains oii Tune

est completement a cheval

sur i'autre. Ces positions

sont faciles a executer

dans les passages de

doigts.

Octavas con Alaiios

Snperpuestas

Aigunos de los ejeinp-

los dados bajo el ti'tulo

de Octavas con Manos
Alternantes" (EJemplos

No. 2,3,4, 5,6] pertenecen,

en realidad, a la clase

dc octavas Superpucs -

fas", pues en estos e -

jemplos los pulgares de

atnbas manos se eruzan

y entoyices una de las

manos queda casi sobre

la otra.

Pero por Manos Su -

perpuestas" se sobre

entiende generalinente la

posicinn de las ?nanos en

que una de ellas queda

complotamente sobre la

otra. £n estas posiciones

los pasajes de dedos sim -

pies son de ejecucion facil:

111. d.

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

Nicht so bei Oktaven.

Man vergleiche Vorstehen-

des tnit detn Folgenden.-

Mais elles deviennent

presqu'inexe'cutables en
octaves. Comparer I'ex -

emple precedent avec le

suivant

:

No asi en octavas. Com-

parese el ejemplo anterior

con el que sigue .•

In the case of trills, the

execution is, at times, less

awkward, but even then
"alternating octaves"
are preferable.

Bei Trillern gestaltet

sich die Ausfuhrung
inanchmal weniger un -

behalfen, aber selbst dann
sind ablosende Oktaven
vorzuziehen.

Dans les trilles, 1 ex-

ecution est parfois moin.s

ardue, mais meme alors

les octaves avec "mains
alternantes" sont pre -

ferables.

En los trinos la e -

jecucion es, a veces, tnen-

os embarazosa, pero aun
entonces las "octavas al-

ternantes" son preferi -

bles.

20934-258d
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Examples

Concerto in D minor Konzert in D moll

Beispiele Exemples

Concerto en re mineur

Ejemplos

Concierto en Re menor

ANTON EUBINSTEIN
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Partial (Blind) Octaves

Blind octaves,when played

smoothly, give the impres-

sion of full, real octaves.

They appear frequently in

pieces and in ooncertos

for piano and orchestra
and therefore .should be

practised. Besides, they

stretch the hand between
2nd and 5th fingers and
promote lightness of the

forearm.

Blinde Oktnven

jBlinde Oktaven, we?in

glait gcfipieli, niachen den
Sindruck von vollen, wirk-

lichen Oktaven. Sie ko7n -

fnen oft vor in Siiicken und
171 JConzerien fur Klavier
utid Orchenter, und solUen
schon denhalb geiibt wer -

den, veil sie die Hand
zwischen dem 2ten utid

5ten Finger strechen und
£eichtigkeit im Vorderar-

me entwickeln.

Octaves Partielles

Le.s octaves partielles,

executees soigneusement
donnent I'impression d'oc-

taves completes et re'elles.

Elles ont souvent lieu dans
les morceaux et concertos
pour piano et orchestre,
c'est pourquoi il faut les

e'tudier. Ellcs elargissent

la main,do I'index au 5ome

doigt, et contribuent a la

legerete de I'avant-bras.

95
Octavas Parciales

Las octavas parciales, ej-

eeutadas con es9nero, dan la

i'lnpresion de octavas llenas,

verdaderas. Se presentan
a inenudo en piezas y con-

ciertos para piano y or-

questa,y por eso se deben
estudiar. Ade/nds, auinentati

la exte^isio^i. de la mano
entre el !io y el 5o dedo y
dan mayor ligereza a I

antebrazo.

No.l

^_ fffffrfffrfrfrfrfPprf^^^^^^^

i

^ * A g

-----saJ-

—

'^Jli LLLj ^

No. 2

Keep arms relaxed as
much as possible.

Halte die Artne so locker

wie irgend moglich.
Gardez les bras aussi

souples que possible.

Aflojense los brazos lo

mds que se pueda.

No. 3

209:14- a58d
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Blind (Partial) Oc-

taves With Alterna-

ting: Hands.

A most brilliant and

grateful virtuoso effect.

5 5 5

Blinde Oktaven

mit sicJi abl'dsenden

Handen.

Sin ausserst hrillan-

ter, dankharer Virtuosen

EJfekt.

Octaves Partiel-

les Avec Mains Al-

ternantes.

Un effet de virtuose

fort brill ant et qui porte.

97

Octavas Parciales

con Manas Alter -

nantes.

Efecto de virtuosidad

sumamente brillante y

de lucimiento

.

5 5_5

simile etc.

Easy and of great

effect.

Leicht und effectvoll

.

Facile et de grand
effet.

g s
7H.d.

5^
Fdcil y de gran e -

fecto.

h

^^^
ni.s.

% 3

-V
- u

h u =
,

l'^

^

i
f^^ bs*. f**!^ ?== r*^ f^i f» f=1

::3i

F
etc.

1«5? Wii ^

5 _ 6^2 1^3 1 5

3
S^_t3

=; .. b tti
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Chromatic Scales. Chromatische Ton-

leitern.

Gamines Chroma-

tiques.

Escalas Cromdticas

m.s. m.d. 5 1,1
1 V \^ ^

3 2

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 P, proceed as indica-

ted below.

Folgende, hisher noch

unvervffentliehte Spiel -

art ist nur anzuwenden
bet schnellen Oktaven -

g'dngen und am besten

mit detn Pedal. Dieses

wird dann auf der letz -

ten Note oder Oktave ge-

huben. Wenn der chroma-

tische Lauf auf G oder F
au/h'drt, so verfahre man
wie untenstehend

.

La maniere suivante,

qui n'a pas encore ete

publiee, ne doit s'employ-

er que dans les passa-
ges rapides et de pre -

ference avec la pe'dale;

on I'enlevera sur la der-

niere note ou octave. Si

le trait finit sur ut ou fa,

on procedera comme in-

dique ci-dessous.

La manera siguiente

la cual no ha sido put -

licada hasta ahora no es

de emplearse sino en las

pasajes cromaticos rapi-

y de preferencia con pe -

dal. Se soltara este en la

ultima nota u oetava. Si

el pasaje acaba en Do o

Fa, se procedera eom,o

queda indicado mas ahajo.

20934- 258d
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Examples

Concert Etude Op.

38, No. 3

Beispiele

Konzertetude Ojj. 28,

No. 3

Exemples

(Allegretto =J^ A.J.)

Etude de Concert
Op. 28, No.

3

ERNST von DOHNANYI*''

Ejempios

Estudio de Concier-

to Op. 28, No. 3

*)By permission of RoszavUlgyi & Co. Budapest — Leipzig

Waltz, from the bal-
let "Naila" of Delibes

Tempo giusto

Walzer,aus dem Bal-
let "Naila" von Delibes

Valse,du Ballet"Naila"
de Delibes

Vals, del Baile "Naila"
de Delibes

ERNST von DOHNANYI*^

\f^ 'ie te

*'Bv permission of Roszavolgyi & Co. Budapest -Leipzia
30934-258d'
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Partial Interlocked

Octaves.

They are much easier

to execute than the full

"interlocking octaves'.' It

will suffice to give the

following examples which

the ambitious student wiU

not fail to practise digil-

ently. (See also "Perpetual

Motion in Octaves" by Emil

von Sauer.)

Examples

Concert Etude Op. 38,

No. 3

Blinde Oktaven

mit ineinander greif-

enden U'dnden.

Diese sind viel leich-

ter auszufUhren als die

vullen"ineinandergrti -

fenden Oktaven" lUs ge-

n'dgt folgende Beispiele

zu geben, die dtr ehrgei-

zige fiatdst jedoch fleis-

nig durchUben aullASiehe

niich "Afoinento Perpetuo in

Oktaven" van Emil von Sauer:)

Beispiele

KonzertetUde Op. 28.

No.

3

Octaves Partiel-

les avec Mains Che-

vauchantes.

Elles sont beau -

coup plus faciles a ex-

ecuter que les octaves
completes avec"mains
chevauchantes'.' Les ex-

emples suivants Buffi-

sent et le pianiste am-
bitieux ne manquera
pas de les etudier avec

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

Exemples

(Allegretto = J (A.J.))

(sopra)

Etude de Concert

Op. 38, No. 3

ERNST von DOHNANYI*^

Uotto)

Octavas Parcia

-

les con Manos Su -

Perpuestas.

Son mucho mas fdciles

de ejecutar que las octa -

vas completas con"fnanoii

superpuestas" Los ejetn -

plos siguientes son sufi-

eientes y el pianista con

amhicion no dejara de

estudiarlos euidadosa -

mente. Vease ta'mf>ien"Ma-

mento Perpetuo 'en Octavos"

de JiJinil von Sauer.)

Ejemplos

Estudio de Concierto

Op. 28, No. 3

(aopra) (sotto)

*^By permission of Rozsavolgyi & Co. Budapest — Leipzig

The Tremolo

The tremolo, like the

broken octaves, is usually

overlooked by the student,

or seldom played. Yet, if

there is anything apt to

help making 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.

Das Tremolo

Das Tremolo, soivie die

gebrochenen Oktaven,mni

gewohnlich von dem Stu-

dierenden ganz ilberse -

hen Oder nur selten geubt.

Wenn jedock etwas geeig-

net ist, den Handgelen -

ken und Vorderarmen da-

zu zu verhelfen, sie looker

und krdftig zu machen,

so ist es die seitliche

Schwingung, die zum Tre-

molo und den gebroche -

nen Oktaven notig ist.

Wer folgende tfbungen

griindltch iibt, verbessert

seine Oktaven- Technik

bedeutend.

Le Tremolo

Le tremolo, comme les

octaves brisees,est gen-

eralement neglige par

I'eleve, ou bien rarement

etudie. Pourtant, s'il

est quelque chose qui

puisse aider a obtenir

des poignets et des a -

vant-bras souples et

forts, c'est bien le mouve-

ment lateral exige par

le tremolo et les oc -

taves brisees. Celui

qui etudiera les exer

-

cices suivants, augmen-

tera considerablement

sa technique des octaves.

Tremolo

For lo general, el alumno

descuida por com,pleto el

trem,olo y la^ octavas que-

bradas, o se ejereita en

ellos muy raras veces.

Sin embargo, si hay algo

que ayude a dar soltura

y fuerza a las m,unecas y

los antebrazos es, por cier-

to, el m,ovimiento de tor -

cion que el tremolo y las

octavas quebradas exigen.

Quien estudie los ejerci- -

ctos siguientes, Tnejorara

mucho su teenica de oe -

tavas.

a0934-258d



Keep the whole notes

down. The tremolo is to

be done rapidly, with

light, supple arms. The

accents are to be''thro'vvTi"

lightly.

Die Oanznote ist fest-

zuhalten Das Tremolo

rasch, mit leichtein, loek-

erem Arm. Die Akzente

gut "kingeworfen".

Gardez bien les ron-

des. Bxecuter le tremo-

lo rapidement avec les

bras legers et ouples.

"Jeter" les accents sur

les touches.

101

Sostenganse firm.e -

mente las notas redon-

das . El tremolo ejecuta-

do rapidamente, con loa

brazos ligeros y sueltos.

Los acentos,"echados" so-

bre las teclas.

No.l

^ '̂8 ^r r
'--

#i imu^mii
'y^ mH f.mm\\ J |"J --m— -J J

—

1 J J m- J J J9mm J J 1f 49 m--J iJ J J J J J J

-1-^ \^?j
F f ^ r -m-
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m J: «^^
tB
1^ M
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No.4<
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No. 5

t i=F=y

3
2
1 5
A

m
i

* i: a.ih§ B

simile
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To be played with a

supple, side- swinging mo-
tion of the hand and wTist.

Every note of the chords is

to be heard clearly.

Immer mit einer lockeren,

seitlichen Sehioingung der

Hand und des Bandgelenks.

Alle Noten der Akkorde
klar gespielt.

Jouez avec un mouve -

ment de"roulis"rapide de

la main et du poignet.

Que toutes les notes des

accords soient claires.

Siempre con un movi-
miento flexible, rdpido,

de tremolo (de un lado a

Giro) de la mano y de la

nuneca. Toguense eon clar-

et idad todas las notas de los

4 acordes.

simile
20934 -858d



Examples
|

Beispiele
\

Exemples

Concert -Allegro Op. 134
ROBERT SCHUMANN

Ejemplos
105

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

Vivace (J = 94

Spiele moglichst viele Alt-

ten im Tremolo.

Jouer autant denotes que
possible dans le tremolo.

Dense en el tremolo tan -

tas notas euantas seaposible.

Chasse-Neige
Transcendentale Studte Etude d'Execution

Transcendante

FRANZ LISZT

^studio de Ejecucion
Trascendental

Andante con moto

bhxf; . ^_ ^_ J' vi\ -y~—- 1^p

^^ ^^^^^^^^
> t i.-4—a-

-3—1—s-

» '^. *

t^^ -i-
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Legend; St. Francis

walking on the waves

Keep the left arm very
supple.

Zegende: Sct.Francis-

cus avfden Tfcigen schrei-

tend
FRANZ LISZT

Legende: St. Francois

marchant sur les flots

Der linke Arin ist locker

zu halten.

Carder le bras gauche
souple.

Leyenda: San Francisco

andando sobre las aguas

Tengase el brazo izqui -

erdo muy suelto.

^̂ Non troppo lento

I
m 'izzo forte

'>H%<^'^ J—

4

^ ^=*=4

:tfm ^ etc.

1
«^ K It ^^m m # :i

~
< 1

"^
^ m m m ZM

sempre,piano
^\

Etude N9 1

f\

For practice double the

measures.

Non troppo lento

Etiide N91
\

Etude N9 1

PAGANINI- LISZT
^iir die Ubung verdopptle i Pour I etude, doublez les

man die Takte. mesures.

Estudio NPl

Al estudiar dupltguense
los eompases.

^
27 canto xemprr marcato ed espressivo

20934-258d
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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 glis -

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 glissan -

dos, let the hand slide

over the keyboard light-

ly and easily, with an

even motion. Glissandos

done in tr^ ovntp, but

especially injtjp, sound

more beautiful and are

more grateful than inj^

All such glissandos are

usually best done with

the pedal.

Glissandi in

Oktaven

Halte den Daumen g-e-

bogen, sodass der Nag-el

leicht iiber die Tasten

gleiten kann. Das Glis-

sando soil mit einer

wirklichen Oktave an -

gefangen werden; dar

-

auf spiele -man Glis -

sando Septimen und

hore 7nit einer wirklich-

en Oktave auf. Der Ef -

fekt wird der von Ok -

taven sein.

Soivie bei Einzelfinger

Glissandi is die J£a7id

leicht U7id locker und

7mt ebentn'dssiger Bewe -

gU7ig iiber die Klaviatur

gleiten zu lassen. Glis-

sandi in nif Oder mp
aber besonders in Jip

klingen schoner wtidsind

da^ikbarer alu i7i J^. Alle

solche Glissandi werde^i

am besten itcit Pedal ge-

spielt.

Glissandos en

Octaves

Gardez le pouce courbe,

de fa9on a ce que I'ongle

puisse glisser facilement

sur les touches. Com -

mencez le glissando avec

une octave veritable; puis,

faites un glissando d e

sepiiemes et achevez le

trait avec une octave

veritable. L'effet sera

celui d'un glissando d'oc-

taves.

Comme dans les glis -

sandos faits d'un seul

doigt, laissez la main

glisser sur le clavier le-

gerement et aisement et

d'un mouvement egal.

Les glissandos nif o u

mp et specialement pp
sont plus beaux et sonnent

mieux que le^ glissandos

J^. D ailieurs, tons ces

glissandos se font mieux

ordinairement avec pe-

dale.

Glissandos en

Octavas

Mantengase el pulgar

encorvado de modo gue

la una pueda resbalar

facilmente sobre las tec-

las. Toquese la primera

octava como octava ver

-

dadera ; en seguida ha -

gase un glissando de

Septimus, y acabese con

una octava verdadera.

£1 efecto sera un glis -

sando de octavas.

Como en las glissandos

simples, dejese que la

mano resbale sobre el

teclado, ligera y con

soltura y con un m.ov -

imiento u7ii/orme. Los

glissandos //j^ o nip,

pero sobre todo pp
suenan mas hermosos y

agradables que los que

se tocan J^. General -

me^ite todos estos glis -

sandos resultan mejor

empleando el pedal.

Execution Ausfuhrung
I

Execution Sjecucion
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Examples
|

Beispiele
\

Exemples
|

Ejemplos

Konzertstiick

For piano and orchestra ] Filr Klavier und Orchester
\ Pour piano et orchestre 1 Fara piano y orquesta

GAEL MARIA von WEBER

Assai Presto (J. r 133)

SOLO glissando^ g-lissando

#F=fT^=r'=--r''f f1 J . r <^r r

^^

r n r r — «— »-»
1

etc.

P p -^-^
f»

|»
fj

Zt-y

1-

— LJ LJ_[

Variations

Var. 13

Vdriationen
\

Variations

PAGANINI - BRAHMS
Variaciones

8-

J J r>rrr:7>^ ti^gM gggjfff J^. , ^fT>f f^ tAgj£gfggigjg>

i0984-258d
^^«e/jo presto



109

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 glissando

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,

Op. 10, by Chopin, in glis-

sando octaves.

A somewhat similar

effect can be obtained by

playing the glissando on

the black keys with the

palm of the hand.

As in the case oi glis-

sandos on white keys,

the best results are ob -

tained using the pedal.

Glissandi in Oktav-

en auf schwarzen

Tasten

Glissandi in Oktaven

auf schivarzen Tasten sind

vom theoretischen Stand -

punkte aus unmoglieh

auszu/uhren. Dennoch

kann der Effekt von sol-

chen Glissandi erzielt

werden, indetn man die

erste Oktave als wirkliche

Oktave anschl'dgt und datin

Glissandi auf den schivar-

zen Tasten unit dem Dau -

men und fUn/ten Finger,

die etwas hoher gestellt

werden, ausfiihrt, nach -

dem diese Finger durch

tviederholte Versuehe

weniger empfindlieh ge-

U'orden sind. Die letzte

Oktave soil als wirk -

liche Oktave gespielt

tverden.

Der Verfusser dieses

Wcrkes spitlt das Finale

der Ges Dur Etude Op.

10 von Chopin in Glis

-

sandi Oktaven.

Bin ziemlich g-leicher

Effekt wird erzielt, in -

dem man das Glissandi

auf den schtvarzen Tast-

en init der flachen Hand

ausfuhrt

.

Wie bei Glissandi

auf weissen Tasten

werden die besten Me -

sultate durch Gebraueh

des Fedules erzielt.

Glissandos en Oc-

taves sur les Touch-

es No ires

Les glissandos en oc -

taves, sur touches noires,

sont en theorie impos -

sible a executer. On peut

cependant en donner lef-

fet en frapp ant la pre-

miere octave comme une

octave ve'ritable et en

jouant ensuite glissando

sur les touches noires

avec le pouee et le 5eme

doigf , legerement sou -

leves, quand ces doigts,

a la longue, se sont en-

durcis. La derniere oc-

tavo sejouera comme

une octave veritable.

L'auteur de cet ouv -

rage joue le finale de

1 iitude en sol bemol ma-

jeur Op. 10 de Chopin,

avec un glissando d oc -

taves.

Un effet a peu pres

semblable peut s'obtenir

en jouant le glissando

sur les touches noires

avec la paume de la main.

Comme dans les glis-

sandos sur touches blanch-

es, on obtient de meil -

leurs resultats avec la

pedale.

Glissandos en Oc

tavas Sabre las Tec

las Negras

Ins glissandos en oc-

tavos, en teclas negras,

son, teoricamente, de iin-

posible ejecueion. Pero

se puede crear el efecto

de tales glissandos rfawt^o

la primera octava como

octava verdadera ^ha-

cienda entonces sobre las

teclas negras un glissan-

do con el pulgar y el

quiiito dedo, ligeramente

alzados. No se lograra

su ejecueion sino al cabo

de repetidas tentativas

y cuandn los dedos se

han vuelto menos sen -

sitivos. La ultima oc -

tava se tocara como oc -

tava verdadera.

El 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

se puede obiener tocando

el glissando en las teclas

negras con la palma de

la mano.

Ast como los glissandos

en las teclas blancas, re -

sultan tnejor empleando

el pedal.
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Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

Originalubungen, ei-

gens fiir dieses werk
geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expresspment pour

cette oeuvre, par

FERRUCCIO BUSONI

Ejercicios originales

escritos especialmente
para esta obra, por

The average hand will

play octaves with greater

ease after these exercises

in ninths have been played

through,even if but once.

(A.J.)

Hine gew'ohnliche Hand
wird Oktaven mit grosner-

er Leichtigkeit spielcn,nach-

dem folgenden Neunten U-

bungen wenn selbatnur ein

einzigesmal durchgenpielt

warden sind. (A.J.)

line main normale jouera

les octaves avec plus de
facilite apres avoir joue
les exercices suivants de
neiiviemes,nefut-ce qu'une

seule fois. (A.J.)

Una ?nano normal tocara

octavas con mayor facilidad

despues de haber toeado las

ejercicios siguientes en
novenas,aunque no sea tnas

que una sola vez. (A. J.)

No.l

Legato J^— Non legato ^, nif,p — Staccato J^, mf,p (A.J.)
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%
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Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

Originalubiingen, ei-

gens fiir dieses werk
geschrieben, von

EMIL von SAUER
Moderate

3 4 345435 34345435

Exercices originaux,
ecrits expressement pour
cette oeuvre, par

Ejercicios originales
escritos especiaimente
para esta obra, por

\L\ i:"^^^5^
3 4 5 4

im-m^^B •

_^^ I? 7 p •^i • • • ...

^ w w w -^

3 1 2 12 1

.^^^^ J* J ^ • J •-
\y \>\, J J J J J

2 13 2 1 2 3

1 J J J J_\

1? * * *
3 2 1

1 J J J J 11 ^ ^1 ^ U
5 5

Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

No. 1

Origirialubutigen, ei-

gens fiir dieses werk
geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

JOSEF LHEVINNE

Ejercicios originales

escritos especiaimente
para esta obra, por

^g=lfgfPtfffrftfrCrfrCcCrrrtrrrCr \

\\\\i\
1 f^ u^TJ^ y^ ^^^ y_^

5 c
5 1 r; ^

T I 11 I I I I \

~- ^ - ~- »--

^ 1 1 1 1 '
' ' ' ' ' ' ' bassa bsss i—i—^ —5555 ^^^^^ "va^U

5 1 5 1

>g f rkrFrL r Prrr Lrf Ft rrFrf rPrh rLrh r i

1111 ^.^.^J ^jg^^Mj^ BBSS BBSS —» ^5555 "-*-' "^i mi
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Original exercises ex-
pressly written for this

work, by

Originalubungen, ei-

gens fur dieses werk
geschrieben, von

RUDOLF GANZ
Presto - ^ r

stacc.ill \ i. \. ^_^

Exercices originaux,
ecrite expressement pour
cette ceuvre, par

Ejercicios originales
escritos especialmente
para esta obra, por

No.l
-4- ^ ^ m—•

—

w-
1 1 1 1 J c simile555555

• s *

m- -m- -m- ^

M. ^
555^ . .,
1 1 1 J
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5555 .

\ \ \ \ stmtie
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Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

Originalubiingen, ei-

gens filr dieses werk
geschrieben, von

Exercices originaux,
ecrits expressement pour
cette oeuvre, par

115

Ejercicios originales
escritos especialmente
para esta obra, por

ARTHUR FRIEDHEIM

5 5 f simile

"Wp^i^^ W*^ simile
<m.s. due ottavi bassa

$
Ih.

S ^ ^ '^Mi-'mitM
U^s^^V'^' ^ T*pp^ ^* #^*

I
j:jl.^j:i|jbi^>;tj^lj;^i

^

Rpr^if^
i^ ^5*

9^ !^^=a5

^

te * a-^-
li
l^'"" l l#gh3iiJ

a:«:^

Rp"^*F P mr^?*p55F Xs

Original exercises ex -

pressly written for this

work, by

PP^mfif In all keys,

legato and staccato.

(I. Phllipp)

(J =116-120)

No.l

Originalubiingen, ei-

gens fiir dieses werk
geschrieben, von

ISIDORE PHILIPP
jBg»,»»^y In alien Ton-

arten, legato und staccato.

(I. Philipp)

Exercices originaux,

ecrits expressement pour
cette oeuvre, par

pp,n\f,f Dans tous les

tons, legato et staccato.

(I. Philipp)

Ejercicios originales
escritos especialmente
para esta obra, por

PP,'mJ',J' Sn todos los

tonos, legato y staccato.

(I. fhilipp)
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'i* r
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Jrig:
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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, giA'e them the

necessary strength and

endurance.

Chords, when played y
or jff\ 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 a.ny 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 not

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

Akkorde

Das Studium desselben

kriiftig ungemein jeden

Muskel der Hand, des Hand-

gelenks, des Artnes, sowie

Schulter und Rueken. Klein-

ere ffdnde werden vielleicht

am Anfang leicMer miide als

grossere, dock bekommensie

durch ein verstdndiges Durch-

arbeiten folgender Ubung

die nb'tige Kraft und Aus -

dauer.

Akkorde in J' und jff'

sollten angesehlagen werden,

wdhrend die Finger sich

nahe bei den Tauten be -

finden, d. h. die Hdnde

sollten nieht aufdie Tasten

geschleudert werden. Die

Kraft wird durch eine

plotzliche, krdftige Entfal-

tung der Nervenkraft er -

zielt, icobei der ganze Artn

und der Oberteil des Korpers

mitioirken. Dies ?nuss je -

doeh ohne nervose oder au-

genseheinliche Anstrengung

erzielt werden. Auf diese

ffeise wird die grosstmog -

lichste Fiille des Tones er -

reicht, ohne Hdrte und ohne

"Hauerei".

Das Hochheben der ffdnde

und Arme ist nur Sache des

Vurtrages und sollte nicht

dazu dienen, damit man

von grosserer ffohe aus

noch starker spielt.

Folgende Ubung so IIen

auf dreifacher Art ausge -

fiihrt werden:

1. - Lege die ffdnde ok/ der

Klaviatur, sodass die Fin-

ger die Tasten des zu spiel -

enden Akkordes beriihren.

Accords

Le travail d accords for-

tifie tous les muscles de

la main, du poignet, du

bras, de lepaule et du dos.

lis 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 re-

sistance necessaires.

Les accords joues J' ou

jff' doivent etre frappes a-

vec les doigts pres des

touches— c'est-a-dire que

les mains ne doivent pas

plonger sur les touches de

trop haut. La force s'ob-

tient par une action subite

et 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 cette faQon, le maxi -

mum de plenitude de son

sera produit sans durete

et sans "taper"

Lever les mains et les

bras n'est qu'une question

de"geste"pour I'exe'cution,

et ne doit pas servir a

frapper les touches plus

fort.

L'exercice suivant sera

etudie de trois fa^ons:

1.— Placer les mains sur le

clavier de sorte que les

doigts soient en contact

avec les touches de I'ac -

cord a jouer. Puis, sans

lever les mains, enfoncer

les touches dun mouvement

Acordes

Fl estudio de Ins acordes

fortaleee todos los musculos

de la mano, muneca, brazo,

hombro y espalda. Al prin -

cipio guizds las 7nanos pe -

quenas se eansardn con

mas facilidad que las

grandes, pero un estudio

esmerado de los ejereieios

siguientes les dard la ne -

cesaria fuerza y resisten-

cia.

Dos acordes y o^ se

dardn mientras los dedos

se hallan cerca de las tec -

las, es deeir,que las 9nanos

no deben caer desde alto,

la fuerza se debe obtener

por una accidn repentina,

vigorosa, de los nervios, en

la cual han de partieipar

todo el brazo y la parte

superior del cuerpo. Pero

esto debe hacerse sin nep -

viosidad o esfuerzo visible.

Asi se obtendrd el mayor-

volumen de sonido sin du-

reza y sin "aporrear"

Fl levantar en alto las

inanos y los brazos no es

sino un adenidnpara dar

apariencia a la ejecueion,

y no debe hacerse para

tocar 9nds fuerte.

£1 ejercicio siguiente se

estudiard de tres maneras:

l. — Col6quense las manos

sobre el teclado demodoque

los dedos quedcn en con -

tacto con las teclas que

corresponden al acorde que

se ha de tocar. Fntonces,

sin levantar las manos,

opriinanse las teclas eon

un movi?niento repentina y

20934- 258
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back, producing as ring -

ing a fortissimo as pos -

sible and a "round" and

massive tone. This mode

of procedure eliminates

any hard hitting of the

keys, and develops the

strength of the nerves as

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

no impetus or force of

the ar?ns, with nothing but

their natural weight. The

action 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

J» or jnp or -///^

3.— The fingers are placed

on the keys, as in descrip-

tion No. 1 and the tone is

then produced by a sudden,

vigorous upward motion

of the arms, combined with

a "draw in" action of the

finger tips (See Chapter

"Finger Repetitions',' Book

III, 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

heiird if the pedal is not

used.

20934- 368d

Lann, ohne vorher die Hande

zu heben, drilcke man die Tas-

ten mit einer plotz.lichen,kraf-

tigen Kraftentfaltung der

Arme, Schultern und des

Riickens, wobei ein durch-

dringendes Fortissimo wie

es nur moglieh ist erzielt

wird, und zwar i7i eine7n

"abgerundeten" und fenteii

Tone. Dadurch wird jeder

harte Anschlag der Tasten

ausgeschaltet, wie die Starke

der Nerven als auch der

Muskeln entwickelt.

2. — Die Hande werden in

einer lockeren, ungezwung-

enen Haltungnicht zu hoeh

iiber den Tasten gehalten und

fallen dann auf die Tasten

herunter^ und zwar uhne

eiti.e loeitere Kraft als die

des natilrlichen Gewichtes

zu verwenden. Liese Tcitig-

keit ist dhnlich dent schlaf-

fen Hinfallenlassen derHan-

de auf den Knien. Diese

Art Akkorde zu spieleti

bringt cinen sehr tveichen,

inilden Anschlag'und Ton,

hervo?; ivas sich nainentlieh

beim Spielen von Portamen-

to in p Oder mp oder mf
eignet.

3.—Die Finger loerden zu-

ndchst auf die Tasten gelcgt,

wie bei Beschreibung 1, und
der Ton -wird dann durch

eine plotzliehe, kraftige Auf-

wui'ts - Bewegung der Anne
erzielt, zusa^nmen tnit einem

' Araftigen Einziehe^i derFin-

gerspitzen. (t>ieheKapitel"Fin-

ger £epetitionen"BuchHI,8ei-

te 158) Der entstandene Ton

ist von grosser Kraft und
von einer besonderen dureh-

dringenden Kigenschaft . Es

ist dann anzuraten das Fe -

dal zu benutzen, um einen

klirrenden Ton auszuschalten,

welcher oft hervorgebracht

wird, wenn man das Pedal

nieht gebraucht.

soudain et vigoureux du

bras, de I'e'paule et dudos,

produisant ainsi un fort -

issimo aussi vibrant que

possible et un son massif

et plein. Cette maniere

de proceder elimine les

coups sur les touches et

developpe la force des

nerfs aussi bien que celle

des muscles.

2.— Maintenir les mains en

I air, sans raideur, a une

courte distance des touches,

puis les laisser tomber sur

les touches a jouer sans

aucune itnpulsioji ou force

des bras, mais simplement

de leur propre poids. Le

mouvement est identique a

celui que Ton fait en. lais-

sant tomber ses mains

mollement sur ses genoux.

De cette fagon de jouer re-

sultent un ton et un tou -

cher tresdoux et moelleux;

elle se prete surtout au jcu

portamento dans p ou 7itp

ou ////T

3. — Placer les doigts sur les

touches, comme au No.l,pui3

produire le son d'un mouve-

ment "enleve" subit et vi-

goureux de la part des

bras, combine avec un "re-

pliemenf'rapide du bout

des doigts (Voir Chapitre

"Repetitions de Doigts",

livre III, page 158). Le son

ainsi produit est d'une gran-

de puissance et d'une qual-

ite de resonance speciale.

II est alors avantageux d'em-

ployer la pedale pour eviter

un son legerement metal -

lique, que Ton entend sou -

vent sans cela.

vigoroso de los brazos, hom-

bros y espalda, as{ pro -

duciendo un fortissimo

tan vibrante com,o es posi-

ble obtenerlo y un sonido

"redondo" y maeizo. Bate

procedimiento elimina gol-

pear las teclas y desarrolla

la fuerza de los nervios y

de los museulos.

2.— Mantenganse las ma -

nos en el aire, a una corta

distancia sobre las teclas,

y dejense caer sobre las

teclas que se han de tocar,

sin impetu o fuerza de los

brazos, sino unieamentepor

su propio peso. HI movi .

tniento es identicoal que se

hace dejando caer las ma -

nos flojamente sobre las

rodillas. Esta tnanera de

tocar los acordes produce

un "toucher" y sonido m,uy

suaves y pastosos, y se

presta especialmente para

el portamento en p o mp
o mf.

3. — Coloquense los dedos so-

bre las teclas, como se in -

dico &n el No. 1. El sonido

se produce por un movi -

miento repentino y vigoro-

so, hacia arriba, de los

brazos, cotnbinado con un

movifniento "retraido" de

los dedos (Ve'ase Capttulo

"Repeticiones de Dedos",

Libro m, pdgina 158). El

sonido que resulta es de

gran potencia y de call - •

dad vibrante muy especial.

Conviene emplear el pedal

para eliminar una reson -

ancia metdlica que a me -

nudo se oye si no se le

einplef..
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The foilowing 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.

y

Die folg-ende Ubung ist

eine der besten utn Kraft
und Sehnelligkcit der Sand,

des Mandgelenks und des

Arm.es beim Spielen von
Akkorden zu entrviekeln.

Die kleingeschriebenen

Akkorde sind so sehnell

wie moglieh auszufuhren.
Indem man die Akkorde,
welehe ein Staccato- Zei -

chen trag-en spielt, sollan

Hand, Handgelenk und
Arm w'dhrend sie in der

Luft gehalten tverden,

sieh locker fiihlen und
sich "ausruhen"

.

L'exercice suivant est

un des meilleurs ponrde-
velopper la force et la

Vitesse de la main, du
poignet et du bras dans
le jeu d'accords.

Les accords, ecrits

comme notes d'agreement,

doivent se jouer aussi
rapidement que possible.

En jouant les accords, qui

portent un signe de stac-

cato, la main, le poignet

et le bras doivent se de' -

tendre et se "reposer"
pendant qu'ils sont en lair.

]t

i
-:t u h-

SI ejercicio sig-uiente es

de los mejores para desar -

rollar fuerza y rapidez de
la mano, de la inuneca y
del brazo en la ejecucion

de acordes.

Zos acordes escritos

como notas de gracia s e

tocaran tan aprisa como
sea posible. Al tocar los

acordes que lleva?i signo
de staccato hay que aflojar

la mano, la jnuneca y el

brazo y descansarlos mien-

tras se les mantienen en el

aire

.

k-^ .1 -^ ^%-

No.2 e3 ^B fm\ f ^
irtr^

# i
;L^

*=:
\\ EiSSa^B S En 1^1 V i=w

) etc.

# m
etc.

^^m*—•—*—»—m^^^S
f

;:=: % :

^l t3-J- l 3 3 =1 W=S
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All the chords should

sound full and clear.

Avoid playing octaves

only, instead of chords!

Die Akkorde soilen

alle voll und klar klingen.

Man vermeide nur Okiaven

zu spielen, stait voile

Akkorde zu greifen.

Tous les accords doi-

vent sonner pleins et

clairs. Ne jouez pas de

simples octaves au lieu

d'accords !

131

Los acordes deben to -

dos sonar llenos y claros.

No se toquen octavas sen, -

cillas en vez de acordes/

^*fct
.1

1:^1; I ^;^f^l
I

^ fi felNo. 4

W:
liM ^^^bM

m
n.rtt

It'

SE E ^
i#"

'^f # f: #1-^ 1* ^^ ^f^ftl Iff sE
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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 '^hords.

Die auf derselben Ta -

ste zu tvicderholenden

Akkorde mussen schnell,

klar und nervig- (fibra' -

tion) ausgefilhrt werden.

Man hebe den Arm nach

den staccato Stei Akkor -

den.

Jouer les accords re-

petes avec un mouvement

nerveux, rapide (de vibra-

tion). Lever les bras

apres les accords stacca-

to de croches.

Toquense ios acordes

repetidos por accion de

Ios nervios (vibraeion )

.

Zevantense Ios brazes des-

pues de las acordes stac -

caio de corcheas.

j j I f•— — •—- * t tEiNo. 5 ' ii B e eg g g » ^
ttt

EEi i ^ ^g

fc^ mf Fi i^^ i ^^1 i=*

#
:* J^=* t̂ ^^i f^^f ^ 1^1

^ # ^ -•— »—•—= ^ -nr^
20934-258d



Good. for accuracy in

chord- playing and for

strengthening the hands

and arms. Play ^, with

power and weight. When
tired and in order to off-

set strain and fatigue

play single- finger chro-

matic scales 2!9*-

Entwiekelt Trejfsieher-

hei im Akkordspiel und

kr'dftigt H'dnde und Arme.

Man spiele f.mit Macht

und NacAdruck . Um ein-

er^zu grossen Anstren -

gung vorzubeugen, spiele

man, wenn man miide ist,

einfache Chromatis che

Tonleitern jf^.

Bon pour acque'rir la

justesse dans le jeu d'ac-

cords, et pour fortifier

les mains et les bras.

Jouez J', avec force et

poids des bras- Pour

compenser 1' effort et la

tension jouez, lorsque

vous vous sentez fatigue,

des g'ammes simples ehro-

matiques J>p

.

183

Buen ejereicio para

adquirir seguridad en

los aeordes y para for-

talecer las tnanos y los

brazos. Toquese J' eon

vigor y eon el peso de

los brazos. Para eompen-

sar el esfuerzo y la ten-

sion, t6quense,euando se

sienta cansaneio, escalas

simples cromdticas Jip.

3Q934-a58d
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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 H'dnde wer -

den imstande sein die

folgende t'bung zu spiel-

en. Vie Atistrengung fur

die Hande und Vorder -

arine ist gross; daher

h'dre tnan auf, sobald

Ermudung eintritt.

Seules les mains gran-

des ou bien developpees

pourront jouer I'exer -

else suivant. La ten -

si-on des mains et des

avant-bras est grande;

arretez - vous, lorsque

vous sentez les pre -

miers symptomes de fa-

tigue.

Solatnente las ?nanos

grandes o bien desarrol-

ladas podrdn tocar el e-

jercicio siguiente. La

tension en las manos y
las antebrazos es grande;

par eso hay que parar en

cuanto se sientan los pri-

meros sintomas de can -

sancio.

No. 7

^m̂
'f "ifi'ij tmt mtm

^Ui^m-i- \i^i iiiii'{i' i

'
'witfr^j^ ^ *»

i 1^ f tm^ ( ^^c<yf 3g Ii|EZE

^ »_a m. p p p

i&
^«e^
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^t<nf ^
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iii-g *m ilJii ^ t||^^

7'SUS il^
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Examples

Symphonic Etudes

Beispieles

Symphonische Etiiden

Exemples

Etudes Symphoniques

ROBERT SCHUMANN

Observe the accents Beobaehte die Akzente Observer les accents

125

Ejemplos

Estudios Sinfnnicos

Observense los acenios

(J = 132)

(Etude IV)<

>/,,fy.p,
l^.g^N /f.j. ^

.y
|

^,,j^/j.^.,

;MAti - M k

9?=yT r^j ^ui^i^i^

^ « 6Be5. ^. * ^ea. ^ea. ^. 6ea. 'Sid. 'Sid. <Seb.

9 sT*
6885. « eea. *

,/4

fll»> |.^v;v^v[^.,^v|..^.
|

V,.
Aj- ^ L^^^

7' hh : ^^ ^ ^t^-i
'

-j'-l f' ^H
'

' ^^^ •ilinf^ SE^
f

^eebi *
attacea
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The whole passage in

chords comprises 18 mea-

sures; one should be able

to play these three times

in succession.

Die ganze Passage in

Akkordenbesteht aus 18

Takten. Man soil sie drei

Mai hinterein ander spiel-

en k'dnnen.

Tout le passageenac-
cords contient 18 me -

suresj on doit pouvoir

les jouer trois fois de

suite sans arret.

Concerto in e!> minor Konzert in B moll Concerto en 5a'l>niineur

PETER ILJITCH TSCHAIKOWSKY
Andante non troppo e molto maestoso

Todo el pasaje en acor.

des contiene 18 eompases;

hay que llegar a toearlos

tres veees sucesivas.

Concierto en Si^ menor

^ ^ 1^ ji
'^^±

See also:

Rhapsody in E|> major

Siehe auch:

Rhapsodie in Es dur

Voir aussi:

Rhapsodie en »/«1>majeur

Ve'ase tnmbien:

Jtapsodia en Mi\} mayor

JOHANNES BRAHMS

Waltz of Mephisto Mephisto Walzer Valse de Mephisto I False de Mefisto

FRANZ LISZT

Concerto in D!? major Konzert in Des dur Concerto en r<?l>majeur Concierto en Re^mayor

CHRISTIAN SINDING

20934- 258
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Chords with Al -

ternating Hands

Attack the chords from

a short distance, avoid
"pounding ".

Akkorden mit sich

ablosenden Hdnden

Kurz anschlagen, nicht

"Sauen"

.

Accords avec Mains
Alternantes

Attaquez les accords

d'une courte distance; ne

pas "taper".

137

Acordes con Manos
Alternantes

Dense a corta distancia;

no se "aporree" el piano.

fii
"

i
'8

in ^ I

No. 2

20934-a58d
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No. 3

ft

m %
a

f ^^^w^^

etc.

No. 4
^^^^^^^

Chord trills

Execution

ii

Akkorden Triller

Ails/iihrung-

Trilles en Accords

Execution

Triiios en Acordes

Ejecucion

f 3./ 3. 1^^̂
11 JL

-&«
-8-S

d>»-

(simile)

etc.

i E
'^ i

g ?=
E 1

is

-A

;!

»^

S5

,b^

# 1^^ i

?=
j^y'

ii

r m.s.

P f P
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Examples

Concerto

Beispiele

Konzert

Exemples

Concerto

Ejemplos

Concierto

129

Agitato
FERRUCCIO BUSONI

^|H <: '̂ 1^=^ H ^i ^1^4 i ^% "f̂ ^:
I^ ^^* M-

t* 1*5* * 4b# b# i :^ * b^^J ll5# I'i ^^>^ i b* ^^*
"^

^^^ 5: "lb? b* t]'

By permission of Breitkopf & Hiirtel, Leipzig

Fantasy and Fugue on

B-A-C-H

Allegro con brio

Fantasie und Fuge uber

B-A-C-H
Fantaisie et Fugue sur

B-A-C-H
FRANZ LISZT

^ •— 9—•—•— •

—

9
fc 12

Fantasia y Fuga sobre

B-A-C-H

mimiiE^ 1
Trillo

JJJ \n te'npo)

i i ij i i 'pjj;™—ri:—a:—a:—a:—a:—a: 3: ar^i: a: a: a:

PlfTi i i i J iJ i 1
v^-~^ 12

%
V

11^ )^f^ n ±Et

V

«^^^ .9--

a»: m<rH*e^f —•—

•

^Mrffflw^U^ll-^
jjf̂fl mrnrns t^

V ^. ^ea. F.

i=tir
» a » rr^f ^t{f> 4ii*

P V? -
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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.

Gemischte Akkorde

und Oktaven

Die Oktaven munnen init

leichterem Anschlag als die

Akkorde gespielt werden.

Letztere sollen ?mt Krdf -

tigem Druck des Arines si-

cker und feat in die Ta-

uten hineingbspielt werden.

Accords et Octaves

Melanges

Les octaves doivent etre

executees avec un toucher

plus leger que celui des

accords. Ceux-ci se joue-

ront avec une pression

ferme du bras et en en-

foncant bien a fond les

touches.

Acordes y Octavas

mezclados

Las octavas deben ejecu-

tarse con "toucher" mds

ligero que el de las a -

cordes. Mstos se tocaran

con presion firme del bra-

zo y hundiendo bien afun-
do las tcclas.

Somewhat slower, estab-

lish well the chords of

seventh.

Jltwas lan^^na-iner; die

Septimenakkorden fest

eingedruckt.

Un peu plus lentement;

les accords de septieme

fermement plaque's.

Un poco ?nds despacio ;

los acordes de setima da-

dos firmemente.

No. 3
"I

r^ j. J ^ J r =11=^^ E

^ \A^Jt r
i•mz

\>. b^ r
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Examples

Concerto in A minor

Beispiele

Konzert in A moll

Exemples

Concerto en la mineur

Eje^nplos

Goncitrto en La menor

EDVARD GRIEG

Play three times in suc-

cession.

Drei Mai hintereinandcr

zu spielen.

Jouez trois fois de

suite.

Toquese tres veces su-

cesivas.

Allegro
g Cpiu animato)

Concerto in G major Konzert in ff dur \ Concerto en yo/ majeur

PETER I. TSCHAIKOWSKI
Allegro brillante

3

%Wi^)^\r%'^f.^%vhr ^^f

Goncierto en Sol maifOr

20934-258d
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133 Concerto Op. 30
I

Konzert Op. 30 I Concerto Op. 30

, N. RIMSKI-KORSAKOW
Allegro con fuocoCJ = 120)

Goncierto Op. 30

sa.*

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 nif. The
chords to be established

firmly with the arm.

Allegro

Zur Entwickelung von
Ausduuer bei-m Spielen
von Oktaven und Akkor -

den. Die Oktaven nind
votn Handgelenk leicht

und elastiach und in nif
zu spielen. Die Akkorde
sitid mit de'/n Arinfent an-

zuschlasen.

Pour obtenir I'endurance

dans le jeu d'octaves et

d'accords. Jouez les oc-
taves w^dupoignet, avec

legerete et elasticite.

Plaquez les accords avec
fermete et du bras.

Pg,ra obtener resistencia

en la ejecucion de octavas

y de acordes. Las octavas

de la muneea,eon ligereza

y elastieidad, tn^. Los
acordes, fir^neinenie apli -

cados con el brazo.

20934-a58d
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With light, flexible arm.

Good for increasing the

elasticity and stretching

of the hand.

Mit leichtetn lockerein

Ar?n. Von Nutzen zur

Biegsatnkeit und Ausdeh-

nung der Hand.

Le bras leger at souple.

Bon pour augmenter I'e -

lasticite et I'extension

de la main.

£1 brazo ligero y suelto.

Buen ejercicio para au -

meniar la elasticidad y
extension de la mano.

No. 2

4
2

5
3
1

J J JjR^H

4
2
1

is
s

5
3
1

n^B
5
3
1

(|

RFna
-a

5
3

5
3
1

g ^

4
2
1

H
_

4-4
1

3
5

1
2
5

1

2
5

1
2
5

L V-J-J^
1
2
5

-P-#f

1
2
5

'-«t^ \LL

l==l l=f 13 I 13^^ l=J

t

13^ j=JiĤ 1^ i3 *« 1333 i
i J=S

i=i=H f

IltlJ'lMl
etc.

^ffi **«»

To promote lightness

of touch. It enables

greater endurance because

the weight of the hand

falls on every finger in

succession.

Zttr Entwickelung vo7i

LeicJitigkeit. Man -wird

)dcht so bald miide, tveil

das Gewicht derHand nach

und naeh aufJeden Finger

verteilt tvird.

Pour la legerete du

toucher. On se fatigue

moins vite, parce que

le poids de la main est

reparti successivement

sur tous les doigts.

Para adquirir ligereza

de "toucher". No se eansa

una tan pronto porque

el peso de la }nano esta

repartido sobre todos los

dedos.

No. 3

5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5
2 34 323323233
1 1 1 111111111

^-•^

I

simile

—•-^
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1

3 2 2 2 3 ?, 2 4 2 3 2 2
5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5

f
^3

I *J
simile

I
13

• • • r^l • • •*—

»
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Examples

Polonaise in At major,

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)— Hun -

garian March, by Kowal -

ski (endurance of the right

hand)-TheErl King, Schu-

bert-Liszt (endurance of

the right hand)— Concerto

in B minor, by E. d'Albert

(endurance of the right

hand).

Beispiele

Polonaise in As dur, von

GhopinCJusdauer der lin-

ken Hand)— Marseh aus

der Suite Op. 91, von Raff

(Ausdauer der linken

Hand) — Rhapsodie No. 6,

von Liszt (Ausdauer der

rechten Hand)— Ungari-

scher Marsch,von Kowal-

ski (Ausdauer der rechten

Hand)— Der Erlkonig

,

Schubert - Liszt (Ausdauer

der rechten Hand)—Kun-

zert in H inoll, von E.

d'Albert (Ausdauer der

rechteti Hand).

Exemples

Polonaise en /atmajeur,

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

maindroite)- Marche

Hongroise, de Kowalski

(endurance de la main

droite)— Le Roi des

Aulnes, Schubert - Liszt

(endurance de la main

droite)— Concerto en si

mineur, de E. d'Albert

(endurance de la main

droite).

Ejemplos

Polonesa en La\> tnayor,

de Chopin (endurancia de

la mano izquierda) —

Marcha de la Suite Op, 91,

de Raff (endurancia de la

mano izquierda)— Rapso-

dia No. 6, de Liszt (en-

durancia de la ?nano de -

recha) — Marcha Ungara,

de Kovialski (endurancia

de la tnano dereeha)— SI

Rey de las Aunas, Sehu -

bert -Liszt(endurancia de

la tnano dereeha)— Gon-

cierto en Si menor, de

d'Albert (endurancia de

la mano dereeha).

Preparatory exercises

for the Staccato Etude
in C major of

A. Rubinstein.

VorUhung zur Slav -

cato Etude G dur von

A. Muhinstein.

Exercices preparatoires

pour I'Etude Staccato

en ut majeur, de

A.Rubinstein.

Andantey - Moderatow^ - Allegretto tirp

Ejercioios prepara -

torios para el Estudio

Staccato en Do tnayor

de A. Jtubinstein.

^2
4

3 4

•

—

3 4 5 4

r—

1

5 4
•

—

3

P

4

•

—

3

m
a

—

3 4

•—

1

3

P

4 5
P

2
1 3

If

—

4 3 4 5
m r

^.1

"^i^
—•- -

*

9— —

1

P

»—

'

•—

1

p- -

1

M

P P 1 1—

p

•—

1

p- -

P

•

—

P

P

—

•- -

P r-:

^=y^

t—
-^— ^ s w—

VWi m ^ m

P :=:k

i f eif f ffIfIfgtf f ^^f f f f f f

etc.

0—^
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$
p-tr ^=m F m f tlPtf 4 m r f

^

\

etc.

a
iff. ^^==s

5 §
2 3

»<.df. 1 ^

$
0- W- »-

:E=f=t^^=i=^t^t=t r=E

1 1

»«. S. 3 3
5 5

i 3
I =i

etc.

t^EtE r:fcr^rI^ it jfr^i ^>^«^>i
**J

*
4 «^ *

! A
A AM. .m. '^ A

A

E=t=» fcg^iiS 8 ^ EfeE

1 1
3 3
5 5

AAA
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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.

Akkorde in

Arpeggio Form

Das tiben von Akkorden

in Arpeggio Form sollte

nicht vernachlcissigt wer-

den, da es vorzUglich dci-

zu dient in den Finger -

spitzen Kraft zu ent -

wickeln und die Eigenart

wnd Kernigkeit dcs Stac-

catos zu erhohen.

Hebe die Finger schnell

einen nach dem, anderen,

nachde/H die Tasten init

eingreifendcr Kraft an -

gepackt worden sind.

Accords Arpeges

On ne devrait pas neg-

liger d'etudier les ac -

cords arpeges, car c'est

un excellent moyen de

donner de la force aux

bouts des doigts et d'a-

meliorer la qualite' et

la nettete du staccato.

Lever les doigts ra -

pidement I'un apres I'au-

tre, apres avoir presse

les touches fortementdans

un mouvement "enleve'.'

Acordes Arpegiados

No se debe descuidar

el estudio de los acordes

arpegiados, pues son

excelente medio para

fortaleeer las puntas de

los dedos y mejorar la

calidad y nitidez del

staccato.

Levdntense los dedos

rdpidamente uno tras

otro apretando las tec -

las con fuerza.

No.l

sit)tile

a0934-a58d
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<y-
siviile

No. 3

®rw^ simile

s-

h , th
f ^^ 5^^ SL.

34231:

^ M«=R*

u j^f ft ft if if jg-r—

—

i—

—

i— —*—•

—

rm—rm rmr

m i
*

'

*

^s^« ^1 h tf H mt=m.

Strengthens thumbs

and 5th fingers and

stretches the hand;

practise it.

JCriiftigt Daumen und

5ten Finger und streekt

die Hand. Man iibe nie.

Fortifie les pouces et

les Semes doigts et e'lar-

git la main; etudiez-le.

Fortalece los pulgares

y 5os dedos y extiende

la ?nano; estudiese.

No. 4

4Mtf4Sr^--^'^^^i

simile
> A A

^A A JS

^S^=^ fa p 'a a
n

^*-li^--^
ft i

B

! A 2jP .

'— 1* Jr ..^z • J.

Lj U Lj Lr
^

^rt
^^..^.i-Ja 4^.^.5

s-

r"r Lr^
> A A ^

> ={>* ^

[^PCTrilT^L!

s
'

•
l-l^ -0I4I1 .^..Ji^-^^4-^.i:E^
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Do not leave out the

practice of this exercibe;

it is very useful.

3Tan unterlasse es nicht

diese Ubunff auszufilh -

ren; sie list von grossem
Nuizen.

Ne manquez pas detu-

dier cet exercice, qui est

tres utile.

No. 5

No se dej'e de estudiar

este ejercicio que es muy
util.

^ .^-

Examples Beispiele
|

Exemples
|

Ejempios

Mazeppa

Transcendental Etude Transcendental Studie Etude d Execution
Transcendante

FliANZ LISZT

Sstudio de Ejecucion
Trascendental

8-

i
Allegro

=^^=^!=r n 7 i

^ a^P:

am ^Fj m^

yrrr-r^
h^ iJi^^ *=*i

fw
'Sa.

m
'm.

^ea.

^5
»

^ea>.

lit

Sa.

^ ^ ^ ^^^
^

l^|:

*̂
ea.

'¥ r
etc.

;Jw i I ^ i^^ ^£5

«f

20934 -358d
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Ballad Op. 34

The staccato quarter

notes are to be "lifted"

with a strong pizzicato-like

action of the fifth finger.

Ballade Ojt. 24 \ Ballade Op. 34

EDVARD GRIEG

Die Staecato-Viertelnoten

sind init Kraft aus detnTas-

ten herauszuholen.

Les notes noires stac-

cato doivent etre "enle-

ve'es" avec force.

Balada Ojj. 24

Las notas negras stae -

cato tienen que ser "ar -

raneadas" de las teclas

con fuerza.

Allegro furioso

<9 ->--^

^^ f? r .r ^r .1^ T tn ^r n 'ir . ^ -i^

-f- -A ^-=A f- -f^ -~f^ -~f^

^^
sempre ptu furiOHO ^^-L*

*„-x «..-. ^ea>. ^3:^.

rn
I n<^ '^^

sempre piu furiono
^a>. etc.

^ ^ tfT;rmr.mtr.g^m
-~f-

^^m
-f-

S
=^/i

t^TN.^ -^^
=/^

ag
4>mj-"v. T r ''^j

'
1 1^' r rT^"r,r.iT

±^
FJT p r j ^ ^

=/^^ n , I n
/= /-

j^i^:^
/* ^=/« ^s *^etc^^S * ^r "' ^ -^

Rhapsody in Et major | Hhapsodie in Es dur
|
Rhapsodie en wibmajeur | JRapsodia en 3[i\> mayor

JOHANNES BRAHMS

Allegro risoluto CAllegro apiacevole)

a?), 'iie^ -28). 'SSi. «ea). -sa.

'Seix'Sei). ^ea.'Sa. -SaxSay. Sa).*8eb.

20934-258d



140

Mixed Chords
and Sing-le Notes

Gemischte Akkorde

und €in2elne Noten

Accords et notes

simples

Acordes y Notas

Simples.

m.d. 3
5545
3 4 I 4^ s

5 5
3 3
_2 1 2

5
4

I

1 J i ^ ^^^^
5 5
4 3

-4-
2 ap**

^•=2B?
. ^ 1 ^

Simile5 simile

5 1^5
3 1
4 3

4

5 ^ 5 1 5
3
4

1
3
4

"5 1 5 J
-"5 2 ^

3
4

3
4

L/ LirLr ;:],^Ji:^^'^lg^fa^
1 5 simile
3
4

Ji<n '%[j'L^ ¥^Hw^ ^^^a 3@

For chromatic passa-

ges of mixed chords and

single notes see Book

II, page 131.

Fur chrom attache IMufe

von geinisehten Akkordex,

tend einzelnen Kuten niehe

Buch 11, Seite 131.

Pour les passages

chromatiques d'accords

et notes simples voir

Livre II, page 131.

etc.

Para los pasajes cro -

maticos de acordes y no-

tas simples vease Lihro

II, pagina 131.

Examples

Fantasy Op. 17

The double notes firm-

ly marked.

Heispiele

Phantasie Op. 11

Exemples

Fantaisie Op. 17

ROBERT SCHUMANN

Die Doppelnoten Krlif-

tigt betont.
Les doubles notes

doivent etre marque'es
avee fermete.

Ejemplos

Fantasia Op. 17

Las notas dohles se

marcaran firmemente

.

In Tempo (Animato d = 132)3^4

b 23^

20934-a58d
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^^
a 3 1 3 4 2 ^ **l

2 3 1 ^-'S 3 5 3

Elegies No. 1 Elegien Ko . 1 Elegies No. 1

FERRUCCIO BUSONI *

Sostenuto, quasi Adagio

Elegias N'o. 1

/i«M espress

jUJ '*^

* By permission of Breitkopf & Hartel, Leipzig

20934-a58d
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Chords of ®
o

Akkorden von ^

f-n^-p Andante -Moderate -Allegretto
5 B 5/l\
3 3(3) 3(2;

Accords de ®

5 55 45
2 2(3)3 3 3
1 1111

Acordes de f

i ^ j J J J j -^TT JH*J J»J J Ji as i ss gj ^^ I
1/1
31?
5

2(3) a
1 1

1
3
5

5
2

5
2(3)

JLUU i
g

i ^p#f fipf-=^E»

l«d) I©
l/a\ 1 1

3(3) 3 3
5^5/ 5 4

ferf

I

#=¥s 'A\i}\}}\^m ^i^»=i E^

ItJ
^ ii|^ fSf ff^ f f# i=r

htettJ.#tgg
p »t g gggf gi=i

5
2
1

4 5 5 5 5
I I I I

2 3
f

I I I t I 4
2 2 2 2a 2 i,l,lLli,lilLll,li 2

5
2
1

a 2
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Trills

Allegretto

Triller Trilles Trinos

64642222
1 1 1 1

Repetitions Repeticiones

20934-aB8d
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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 light,

racy touch.

Blinde Sextenakkofd
mit sick ablosendett
Handen

Sie sind von brillanter

Wirkung' wenn s ie itn

schnellen Tempo und mit

leichte-m., kernigen . An -

sehlag gespielt werden.

Accords de Sixtes
Partielles avec Mains
Alternantes

lis sont d un grand ef-

fet, lorsqu'on les execute

dans un mouvement rapide

et avec un toucher leger

et nerveux.

Acordes de Sextas
Pardales con Manos
Alternantes

Son de gran efecto cuan-
do se ejccutan en un mov -

iiniento rapido y con un
"toucher" ligero y nervio-

so.

Ferruccio Busoni

20934- 258d



New Combinations,
published for the first

time.

Neue Kombinationen ,

zu?n ersten Mai ver'Sf -

fentlieht.

Combinaisons nouvelles

(publiees pour la premiere
fois )

.

145

Comhinaciones nuevas

(puhlicadas por primera
vez).

# i M
n.^

i
\>.. ^_Jaf-

S f=F^
etc.

*—-i;.-

I ,\i i i,^c ij j^g ^li i ^\i \^ etc.

E

20934- 258d
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Partial (Blind) Chords

To be practised first

Beach hand alone.

Blinde Akkorden

Ube erst Jede Hand
allein.

Accords Partiels

Etudier d'abord cnaque

main separement.

Acordes Parciales

Sstudiese primero cada

mano sola.

With Alternating-
Hands

They develop lightness,

elasticity of touch and

equal strength in both

wrists and arms.

Mit sich ablusenden
niinden

Sic enttvickcln Zeiehtig--

kc7t, Slastizit'dt dcs A71 -

schlags und gleiche Kraft
in beiden Handg-elenken

und Armen.

Moderate - Allegro

Avec Mains Alter-
nantes

lis developpent la Ic -

gerete, I'elasticite du

toucher et une force egale

dans les deux poignots et

les deux bras.

Con Manos Alter -

nantes

DesarroUan ligereza,

elaaticidad de "toucher" e

iguala7i la fuerza en
a?Hbas inunecas y atnbos

brazos

.

' 1» "

20934-258d
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In all keys

In alleti Tunarten

Dans tons les tons

£n todos los tonos

7t m ^ t. e { S g g g P—.

—

rr-^—S

^ i~*~^—*~

^): i i i—» » » * * i-j^

—rf^^— ^

^^^ etc.

In all keys

J>c alien Tonarten

Dans tons les tons

Sn todos lus tonos

m m-m—^K BE.

^y. i i i %i t 1

i l=y

»^i i i d i I s

i

Trills - Triller - Trilles - Trinos

:: JL
fe::52: 33 -XX.

S= ^5 5^

;2

sS
!!

80934-258d
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Examples

The whole run is to be

played softly, without a

crescendo at the end.

Sonata Op. 2, No. 3

Beispiele

Der ganz Lauf gleich -

tnlissig leise; kein crescen-

do am Ende.

Examples

Jouer tout le trait e'g'al-

ement piano, sans crescen-

do a la fin.

Ejefnpios

Toquese todo el pasaje

piano, sin crescendo al fin.

Sonate Op. 2, Xo. 3 \
Senate Op. 2, No. 3 | Sonata Op. 2, No. 3

LUDWIG van BEETHOVEN

Assai "allegro
5 55 5

mm
5 4 5 4
2 12 1

9- e- p--'-

IS
5 4

^Wi I=g== v ^^***
p

r^^T
etc.

%Esm m ^migSFg= ^ i m^^ yj y *

An accent on the first

of every four chords gives

surety.

Ein Akzent auf de'in er-

sten von Jedem der vier

Akkorde gibt Sicherheit.

Un accent sur le pre -

mier de tous les quatre ac-

cords, donne de la surete.

Variations Serieuses

FELIX MENDELSSOHN

Acentuando el primero

de eada cuatro acordes la

ejecucion es mas segura.

i^l ^ H[^ 4 5 5 4 5

i^

5 5
:< a
a 1

^r
^ '* *

I^m
ir f- T

p etc.^
Powerfully; arm stroke and

arm vibration.

Kr'dftig,- Armanschlag
und Arm- Vihration.

Avec force; jeu du bras

et vibration du bras.

Staccato Etude C major I Staccato Etilde C dur I Etude Staccato ^ifmajeur

ANTON RUBINSTEIN

5 5 (Molto Allegro)

Fuerte, eon juego del

braze y con vibracion del

brazo

.

Estudio StaccatoDomayor

4 3 5 3

20934- \ \
258d



Tarentella Venezia e Napoli

FRANZ LISZT

149

iriten pot aceeller)

Etude No. 10 in F minor | Etude No. 10 in F moll \ Etude No. 10 en Fa mineur | Fstudio A^o.lO en Fa menor
FRANZ LISZT

The upper notes are to
be orougnt out.

Die obersten Noten sind Les notes superieures I Deben haeerse resaltar
u beionen. I doivent ressortir I las notas superiores.

Allegro Agitato molto

{'in.s. sopra)

1*
poco rail.

—v'— •

(a tempo) \fL ^f \H

wm

dimins i^ :t=f=dc=J:

P

£2J^P"LLF
-•

—

m-

etc,

1 ^5*5 «^.

Concerto Op. 29 in E flat | Concerto Op. 29 in Es dur
|
Concert Op. 29 en J/2'i>majeur \Concierto Op.29en Mi\>ma-

major

Moderato assai (J =73)
CAMILLE SAINT -SAENS*> yor

'•I

^\is '/^ H^ iif fe ,;tc i't tilt ^i ^tr \i
''

%»h f I'

\^ \^
^''f

^i
'

^
^f

'^ A} '7 "1^ f »7
Fi"i

i
»zo^ o ere icendt

B *~~
p« ii if«s k=4^;»»^i ^^ V ^ps^ P ^ iaaI'" j it^j ^1 ii '

ifi^

fetJ
n, ii|

|i8 t ^|t i t t Hp ^^^ae i,^f Ilk y i,!g 4^^
i

i

y etc,

ss
^ ^U ^^i ^^i ii n ^ii ^i

S'^ ^t^^P*^ * t *
)Ry permission of A.Durand & Fils, Paris
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The chords are to be

played very smoothly, le-

gato and evenly.

Etude No. 3

Andantino
Capriccioso ten

Die Akkorde recht glatt,

legato und gleichm'dssig.

Les accords doivent

etre tres lies et nivele's.

Etude No. 2
|

Etude No. 2

PAGANINI- LISZT

los acordes dehen ser

muy ligados e iguales.

Estudio No. 2

^. * Sa. *

Chromatic Scale
in chords of \

Escala cromdtica
en acordes de ?4

Example
Mazeppa Transcenden-

tal Study No. 6

lieispiela

Mazeppa Transcendeti-
tal Studie N^o.6

4

Exemple
Mazeppa Etude d' Ex-

ecution Transcendentale
No. 6

FRANZ LISZT

Ejempio
Estudio de Ejecucion

Trascendental No. 6

^Sk»l#tffeggtL»

20934-2S8d
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Chords ® and ^4 3

Concerto in A minor

Akkorden ^ und ^4 3

Konzert in A moll

Accords ® et ^

Concerto en La majeur

Acordes ^ y ^4-^3

Concierto en La Tnenor

ROBERT SCHUMANN

Allegro affetuoso J :84

Other Chords

Don Juan Fantasy.

Grave

Afidere Akkorde

Don JumiFhantasie

Autres Accords

Fantaisie sur I'opera

de Don Juan.

FRANZ LISZT

Otros Acordes

Fantasia sobre la opera

Don Juan.

trem.

'^ sa.

t^hhH # f *

30934-258(1
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The crescendo is to be

done in groups.

Das crescendo in Grup-
pen zu spielen.

Le crescendo doit etre

fait en groupes.

Fl crescendo se hard
par grupos.

Gnomenreigen

FRANZ LISZT

Presto

5
3
1 3

Of.
-HJ u'U ^:M

3 14 2

4 3 4 3 4 3

Concerto in C minor Konzert in C moll Concerto en Ut mineur Concierto en Do menor

CAMILLE SAINT- SAENS

Allegro (J: 184)

Concerto Op. 4 Konzert Op. 4 Concerto Op. 4

S. LIAPOUNOW

Concierto Op. 4

Allegro con brio

a0934-258d



Original exercises, ex-

pressly written for this

work, by

Originalilbungen, ei-

gens fiir dieses Werk
geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

OSSIP GABRILOWITSCH

153

Ejercicios originales

escritos especialmente

para esta obra,por

The skips in chords, in

the left hand, should be

made, not by throwing the

hand, but by a swift glid -

ing motion r^ftos? legato).

(O.G.)
Allegro con brio

Die Akkord Sprunge in

der linken ffand rasch

schleifen (quasi legato)

nicht werfen. (0. G.)

Executer les sauts d ac-
cords de la main gauche,

non pas en jetant la main,

mais par un mouvement
glissant rapide (quasi le-

gato). (O.G.)

Se ejeoutaran los saltos

de acordes de la inano

iequierda no echando la

inano , sino por medio de
un 7novimiento resbaladizo

y rapido (quasi legato)

(O.G.)

No. 2

i? ^

"

I' ^

g

^_^.U^ .-Ml-^l_Al ^A-l-lA-^[
f=g ^—d

I
4

r^^

S M
t±

'W
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Original exercises

expressly written for

this work, by

Originalubungen

,

eigens fur dieses Werk
geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette ceuvre, par

Ejercicios originates

escriios especialTnente

para esta obra, por

EMIL von SAUER

Allegro molto
ni.d.

No.l t̂t H t

_|
m.d.

5

2
3
-B-

P Icggiern

2
4

m.s. • V • \
m.s.

mi^ Fr r

i I: i^S n i j'^^Fi tH i r^
/ V ;

iM

- ;
•̂ J,

EF=^ ^^??
p

Allegretto

No. 2

its

§ fe

:a=3K

^ espr. _ _^
P^s

i ii^^
S

3 3
m i^r-^ ^U^^ V iJ y

1 s
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5 5

Vivace ?

No. 3

gi—t-x
Ti:

' it

^^y^r marcatissimo

S*
7 5'

:^

ill

1^

T ^
§

T^

2 j^. •_ .

iO .— £1_

;
75

5
3
2

5
3
2

te^
) 3

2 ^

^^=^=^ ^ ^ ±^ 1=^
f

J l
i > >^=fe

vn'v^ c
'^ g ^

^ ?

5 5 5

1 1 i

|>g L^ \ ^ \\\ \ \ hJ ' h< 1^« M
1

>. h =]1

9^ '^ I^d i b3^J^^'^i'i ^;
-i Jf _

^2 q :>—f—1—^

7 « ^^

^3 2

- .--«- c
1 ^"3 2

-»)•
, b, k—^—r r

—

"^ -^^ 2-^ p '

m

/^ h^i, 7 —^

r r

— ^~^—T ^J »— *

—

'-
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Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

Originaliibungen, ei -

gens fiir dieses Werk
geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

ISIDORE PHILIPP

Ejercicios originates

escritos especialmente

para esta obra, por

(J = 116)

m. d.
5
2
1

5

j[

5
2
I

5
2
1

simile

No.l r=a^

m. s.

3(4) 3(4) simile

i?

^ It-

5 5
3 (4)3
1 I

5
3
1

i

5
(4)3

1

5
2
1

simile

1

2
5

1

2
5

1 1
3 2
5 5

1
2
5

1
2
6

1

2
B

1

5

simile

4
1 ^ ff *-

K

f=iF y=i^
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(Andante- Moderate- Allegretto) (A.j.)

5
4-
1

5
2
1

5
a
1

5
2
1

No. 2

E
J=*

5
4
1

j^^^
r"?/")

» ftti >

^
i J 3 1

*
iHit# ^ Ij*

5 5
a 3
1 1

1
4-
5

Hi 5 i

siniile

5
3(4)
1 «y*:ftg|l*yj.

^
r « « f « « 1*^

P ^
E| J—

p

^« eE!*^»
3(4) simile
5

f#=#t=Af=H1 r J'-T^—RHs

—

f—

j

p. :

r—1—fc^i f 13*

g

»— » Ifjl^ 111]^ i
—J

—

• 1N

»

—

^

—H
f—F~ttl~^—

1

—1

—

1

—

^p=N 1
^i^^—i^ »

1|. rp *|2 ^ii
*H—

1

1

—

i i + «»

5

^ J 1 o 4 3 f simile

Tn.s. ^^2/ 2 4 12 .,
5 2 5 simtie

it
No. 3^^ ^^jii}J

,|

iiJ i
i;ii

^ j*Iy^F ii

'f^^^fiipiiyy'i
^*

s Hi^

t.,«t.^pi! ,
,i.. iiy^ffe>p^y»f ife
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No. 4

5
2
1 4 5

j^
4 5

f—
4

4

5

H
5 4

•

5

1

4

—

•

5

-1

4

—

•

5 4

5 4 5

5
2

r

4
3(2)
1

m.

=^^—^ ? V "
1 » ^k^-u1 t>3 •

—

•

J
—

•

«
V

LiiJ^

^t^fjiire

4
3(2)

.. 4 hi. ^

ts etc.

Original exercises ex-

pressly written for this

work, by

Originaliibungen, ei-

gens fur dieses Werk

geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

LEOPOLD GODOWSKY
Andante— Moderate— Allegro (A.j.)

Legato _f e p ; staccato J-'
ep ; - (A.J.)

f

3 4
m.d. 2 1

^ i g ^ g^i?

4
1

5
3
2

4
1

Ejercicios originates

escritos especialmente

para esta obra, por

m
5
3
2

5
3
2

4
1

g

m.s.
g ^

I S^ S
3
8
5

1

4
2 1

3 4
5

2
3
5

1

4
2
3
5

1

4

2
3
5

1
4 1

4

^ 1^^^"^^
2
3
5

2
3
5

f ? ^^
2
3
6

i=i

2
3
6

2
3
5

2
3
5

^§1^
iXH
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Original exercises
expressly written for

this work, by

Originalubungen

,

eigens filr dieses Werk
geschrieben, von

Exercices originaux
,

ecrits expressement pour
cette oeuvre, par

159

Ejercicios origimdes

,

escritos especialmente
para esta obra, por

FERRUCCIO BUSONI

(Andante - Moderate - Allegro legato e poi staccato (A. J.))

t) ^ ^ -^ ^ ^ - " *—^-^—
I

L I 3535 I I I I
I I '

'

1
I

* I 1 t 1 I ^ M * o 3 5 S 5

iw

***

fe^-M
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m ill} fhjdt i

pp p »!^
»//•

Bi ]El
t i t i

#

353 5
1 4 1 4

2 2

/-

353514 14
3 3

^
^ ff PP

t
f -. : "ff" '• PP '

^^ t i » « j J i E
#=»

#
a

3535
1 4 1 4 svimle

3 3

3535
4 4 14 • -7^ Simile

' '^9r -^ '^' ^^ =

fE

«!j»
I

PP pmpmf ffft}fPfi*f uu PP

S ^ ''—UJ :^ 5 3 5 LJ—L—J3535
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35314 14

S
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t #ff?
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12 1

3 4 3
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3 434

5 5
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1 3 I
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%
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13 133434

5 5
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m.d.
(Andante — Moderate - Allegro legato e poi staccato (a. j.))

N9 2
^^ ,rri /rt-i i>i

p

? f -^ _ f "l* '^ »~ » p _f-

"mr L-^i
OJ OJ x^

Y^i:P\ls\'^{u<\ m̂ "*

# ^=
1 I I

I
J

1 o " o 1 .1 o d ., 1 • S Q ^

^m j-n „.;^ .^^
i^ 5"

^ii s
2 ^ a a 2 3 3 2

12 3^3^
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j^^^^^^^^ p ^JP [c;J^^ Liir
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^^3 9, 53

j
'
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'"'"""
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#%=^ ^ ^
tt= CI3 CP
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*ii r^frrrJ^rrrP^rrriiTJ^•J'^L^ iJ-i^Lx;JJ^LrJ -' -'^
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-m- Q o Q -9-
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'-'>% iLi
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Fingering's

Fingersatze

Doigtes

-w^

Digitaciones
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Fingferingrs

With poorly chosen fin-

gerings the most skillful

pianist courts failure, for

he can, then, accomplish

his taslc 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 conditions.

A good fingering ena-

bles a pianist to rely on

his fingers, on the ac -

curacy of his unconscious

movements. Therefore let

him consider carefully

what fingering to em -

ploy whenever a passage

offers the least difficul-

ty. As a 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 Crermer, Klindworth,

Kullak, Riemann, Alfred

a0934-258d

Fin^ers'dtze

Mit schleeht gewUhlten

Fingers'dtzen setzt sieh auch

der gewandteste Pianist

der Gefahr eines Misser-

folgs aus; denn er kann

in solchen Pdllen seine

Aufgahe nur durch tius -

serste Gesehickliehkeit^ und

vollkommene Jtuhe set -

ner Nerven sowie Sicher-

heit des Bliekes ausfiCh-

ren. Indessen wird er

sieh nieht immer in ei -

nem so aussergewohnlich

guten Zustand hefinden

.

Min gutet Fingersatz

erm'dglicht einem Pia -

nisten, sieh auf seine Fin -

ger wie auf die Treffsich-

erheit seiner automatisch

erworbenen Bewegungen

Zic verlassen. Beshalb sollte

er die Wahl des Finger

-

satzes sorgfaltig ertoiigen,

too immer eine Passage ihm

die geringste Schtvierigkeit

bietet. Wenn dann. die Tech-

nik sieh als fehlerha/t er -

tveist, sollte er sofort her-

aus zufinden sucheri ob ein

ungeeigneter Fingersatz

den Grund dafiir bietet o -

der nieht.

Der beste Fingersatz ist

der, welcher der Hand die

grosste Ruhe gew'dhrt. Dies

ist in besonderem Masse der

Fall wenn viele Ver'dnder

-

ungen der Bandstellang

stattfinden. Liszt und Tau-

sig haben uns gelehrt, den-

selben Fingersatz suwohl

bei teehnischen Fingerii -

bungen wie bei dem Vor -

trag eines Stuckes anzu -

tvenden, wo immer die An-

wendung dieses Verfahrens

gereehtfertigt erscheint. Das

Urgehnis ist h'dufig eine

Doig-tes

Avec de mauvais

doigtes, le pianiste le

plus habile s'expose a

des echecs, car il ne peut

alors reussir qu'au mo

-

yen de prodiges d'habi-

lete et grace a une mat-

trise parfaite des nerfs

et a une vue exception -

nellement rapide. Or, on

n'est par toujours sur 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. II faut qu'il

reflechisse avecsoinau

doigte a employer lors-

que le trait offre la moin-

dre difficulte, et, en gene-

ral, lorsque sa techni

-

que est fautive il lui faut

immediatement recher -

cher si les doigtes en sont

ou non la cause.

Le meilleur doigte est

celui qui laisse la main

le plus tranquille. Ceci

s'applique surtout aucas

de frequents changements

de position de la main.

Liszt et Tausig nous ont

appris a-travailler des ex-

ercices en employant le

meme doigte dans tous

les tons et meme a ap -

pliquer cette uniformite

de doigte a I'execution

d'un morceau, la ou il

est avantageux de le

faire: il en resulte une

plus grande surete du jeu.

On devrait consulter

les exceUentes editions

de Hans von Biilow, de

Germer, Klindworth, JCul-

lak, Riemann, Alfred

Digitaciones

Con tnalas digitaei -

ones el pianista m,as ha-

bit tiene que fallar, pues

no puede toear bien si -

no mediante prodigios de

agilidad y merced a un

perfecto dominio de los

nervios y rapidez.de la

mirada. Mas no es pas-.

ible que se reuna siem -

pre ese conjunto de tan

exeepeionales cireuns-

taneias.

Una buena digitacion

permite fiarse en los de-

dos, en la seguridad de

los mpvimientos incons-

cientes.

Fs, pues, m,enesterme-

ditar con cuidado la dig-

itacion que eonviene em -

plear si el pasaje ofrece

la_ menor dificultad, y si

la tecniea no resulta bien

hay que buscar en se -

guida si la causa es o no

la mala digitacion.

La mejor digitacion es

aquella que conserva la

mano mas tranquila. Fs-

to se aplica sobre todo en

los casos en donde hay

cambios frecuentes de

posieion. Liszt y Tau -

sig nos han ensenado a

emplear la misma digi-

tacion en todos los tonos,

tanto al estudiar ejerci-

eios como en la ejeeucion

formal, cuando la ocasion

y la conveniencia lo re -

quieren. El resultado es

un juego m,ds seguro.

Las exeelentes edi -

ciones de Mans von Bil-

low, Germer, Klindworth,

Kullak, Riem,ann, Alfred

Gortot, I. Philipp, deben

ser consultadas si se



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.

sicherere technische Aus -

filhrung. Die vorzUglichen
Ausgaben von Hans von BU-
low, Klindivorth, JCullak,
Friedman, Oermer, Memann,
Alfred Cortot, I. Philipp u.a.

sollten von den Studieren-

den zu Rate gezogen wer-
den, wo immer sick Zweifel

uber den hasten Fingersatz

in eine'/n Werk des klassi -

schen Repertoires ergeben.

Fr sollte es jedoch auch ler -

nen, sein eigenes Urteil zu

gebrauehen und Fingers'dtze

zu finden, welche sich so -

wohl fUr den vorliegenden

Fall als auch seine Hand
eignen. Fs ist empfehlensicert,

folgende Ratschldge iin Auge

zu behalten:

Wo immer mb'glich sollten

Akzente den kraftigeren Fin-

gern zugeteilt werden, nam-
lich dein Ilaumen,dem, drit-

ten und dem zweiten Finger.

Kur mit dem folgenden

Fingersatz wird eine wirk -

lich kraftige,wuchtige Wie-

dergabe dieser effektvollen

Passage erzielt . Die Ak -

zente kommen dann miihelos

und mdehtig zur Geltung.

Cortot, I. Philipp, lors-

qu'on se trouve dans

le doute au sujet des

doigtes convenables. Mais

on doit aussi apprendre

a juger par soi-meme et

a chercher des doigtes

appropries a sa main.

II est bon de se rappeler

les preceptes suivants:

Autant que possible,

les accents doivent tom-

ber sur les doigts forts,

c'est a dire: le pouce, le

medium et I'index.

Ce n'est qu'avec le

doigte suivant qu'on ob-

tient une execution vraie-

ment puissante et fou -

gueuse de ce brillant

passage. Les accents

ressortiront alors sans

effort et pourtant avec

force.

165
tiene duda en cuanto a

la digitaeion. Pero se de -

he tambien aprender a

juzgar par si mismo y a

huscar digitaciones apro-

piadas a su mano. Recuer-

dese para esto los pre -

ceptos siguientes. Los

acentos deben, en cuan-

to sea posible, caer sobre

los dedos fuertes de la

mano, que son el pulgar,

tercer dedo y el segun -

do dedo

.

Solo con la digitaeion

siguiente se obtiene una

ejecucion verdaderamente

vigorosa y fogosa de este

brillante pasaj'e. Los a-

centos resultardn enton-

ces con gran fuerza y,

sin embargo, sin esfuerzo.

Concerto in C minor Konzert in C moll Concerto en ut mineur Concierto en Do menor

Allegro (J- 126)

LUDWIG van BEETHOVEN

2 3 4 2 3 4 2 3 4

4 3 2 13 1
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Concerto in E? ma Konzert in Es dur Concerto en jn£9 ma-

jeur

LUDWIG van BEETHOVEN

Concierto en Mt\>

mayor

simile

Fantasy Op.15 (Liszt

edition)

Fhantasie Op.lo (Linzt

AtiHgahe)

m *

Fantaisie Op.l5(edi-

tion de Liszt)

•Sei). *

Fantasia Op.l5(edici6n

de Liszt)

FRANZ SCHUBERT

Allegro con ftioco ma non troppo 1

marcatissimo

<S^. ^ -^ *

i

A
5iS^

t2L

7i-Mrtffffffftrr

S i
etc.

tZJK ¥&
30934-258d ^. * ^. •^



Do not use the third

finger if by using the

fourth the position of the

hand is easier and ap -

pears more natural.

iJer dritte Finger so lite

nicht gebraucht werden

wenn durch den Gebrauch

den vierten Fingers die

ffaltung der Hand natiir-

licher und bequemer er -

scheint.

Ne pas se servir du

medium lorsque I'emploi

du quatrieme doigt rend

la position de la main
plus aisee et d'apparence

plus naturelle.

167

No se e'lnplee el tercero

si usando el cuarto es

mas facil y la inano queda

en posicion mas natural.

m.d.

i^^^^"^
but not
aber nicht

mais pas
pero no

Except in special cases

Do not use fingerings

that require abnormal
stretches between the

fingers.

Mit Ausnahme von be

sonderen Fallen:

Rxcepte dans des cas

speciaux.

Allegro s L4 ,

t^i-^.

Fingers at ze, welche aus-

serge wohnliche Span n ang
zwisohen den Fingern er

-

fordera,sollten vermieden

iverden

.

Ne pas servir de doigtes

qui requierent des ecarts

anormaux entre les doigts.

Excepto en cases especi-

als.

No se elijan digitaciones

que reqiiieran mayores

distancias entre los dedos

que las que se pueden a -

barcar con comodidad.

bad fingering
schleehter Fingersatz

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 5th.

1 3

Man sollte nicht eine

auf der Klaviatur weit -

liegende Taste mit dein

fUnften, F'inger anschlagen

weil man ihn nicht bequem

im Auge behalten kan?i,

ausgenom/nen man fUhrt

den Anschlag mit der seit-

lichen L'dnge des Fin -

gers aus. Dieses Aus -

hulfstnittel wird von her-

vorragenden Musikern oft

angewandt. Imallgemei-

nen jedoch empfiehlt es sieh,

in solchen Fallen den drit-

ten Finger zu gebrauchen
,

und ihn lautlos durch den

funften zu ersetzen.

good fingerings
gute Fingersatze

bon doigtes
buenas digitaciones

Ne pas attaquer une

touche eloignee avec le

cinquieme doigt, car on
ne peut pas le voir facile-

ment, a moins de s'en ser-

vir sur le cote et dans toute

la longueur du doigt: ce

precede est employe par

d'eminents virtuosos. Dans

ce cas, cependant, il est

preferable de se servir

dn medium et de le rem-
placer, silencieusement,

par le cinquieme doigt.

N'o se ataque una tecla

lejana con el quinto pues

no se le puede v»?' bien, a

menos que se use el dedo

en to da su longitud y de

lado. Fste procedimiento

to emplean emiHentes"vir-

tuosos" pero vale mas to -

mar la tecla con el tercero

y cambiarlo silenciosamen-

te por el qui7ito .

a0934-258d
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Scherzo in Bt> minor Scherzo in B moll Scherzo en siv mineur Scherzo en Sih nienor

FREDERICK CHOPIN

Presto (J. =104-

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.

Beim Vortrag von lang-

samen Melodien ist es oft

zweekmassig, einen Fin -

ger dureh den underen

auf derselben Taste laut

-

los zu ersetzen.Dies wird

wesentlich dazu heitragen,

irgendwelche Steifheit

der Bewegung zu beseiti-

gen.

En jouant des melo-

dies lentes, il est sou -

vent bon de substituer

silencieusement un doigt

a I'autre sur la meme
touche: ceci aide a evi -

ter la rigidite du geste.

Al tocar melodtas len-

tas, conviene a tnenudo

(no sietnpre) suhstituir si-

lenciosamente un dedo par

otro, en la misma tecla;

esto evita rigidez en los

movimientos.

Novelette in F major Novelette in F dur Novelette en^ majeur Noveleta en Yb. mayor

ROBERT SCHUMANN

Trio (J = 113)

etc.

r r
^. ^.

t
5-3 I

"77
-»

p Jl
rt s J

m L
^ *^

r
'Sai.

r
% ^
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etc.

^. ^. ^. ^. ^. ^.

When repeating the

same note it is best, as

a rule, to change fingers.

Bei Wiederholungen von

Noten ist es in der Regel

am hesten verschiedene

Finger zu gebrauchen..

Lorsqu'il faut repeter

des notes, 11 vaut mieux,

en general, changer de

doigt.

Al repetir una nota, es

conveniente, por regla gen-

eral, cainhiar de dedos.

Nocturne in FJf major Nocturne in Fis dur Nocturne en /«Jfmajeur Nocturno en Fa'^ mayor

FREDERICK CHOPIN
Larg-hetto (•^=76-80)

\imi'n\'i
3 3 5

Yet a difficult passage is

often made easier by using

the same finger on the note
whiclLis to be repeated.

Phrase with the arm (the

arm_lifta_the hand).

Nichtsdestovieniger wird
zuweilen durc/i Anwendung
des selben Fingers das Spie -

ten einer schwierigen Pas-

sage erleichtert.

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

Pourtant, un passage dif-

ficile est souvent rendu plus

facile par I'emploi du meme
doigt sur la note qui doit

etre repetee.

Phrasez avec le bras (le

bras souleve la main).

Sin embargo,frecuente -

inente el empleo del mismo
dedo facilita un pasaje que

de otro m,odo ofreeerta di-

ficultad

.

Faseese con el brazo (el

brazo levanta la mano).

Sonata Op. 31 in D minor Sonate Op. 31 in D moll
|

Sonate Op .31 en r<? mineur] Sonata Op. 31 en Be
LUDWIG van BEETHOVEN menor

i
Allegro .331

'_L^ 1 4 4 3 3 1 o 1^ 3 2 2 V^i

4 4

h^rJt
^ ^'1tp #£< '4e^ '1m^ŵ F.. S^

i» cresc.^ \>± M^ ^• i i fe* * iE
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^r^ 3 4 4 o „

tf. (ossia)

^ ^r'' ^-^1^
/3 2\ ciw.^.;
\ m.s.i

1̂^^"JJ
"«••''

(,«.<(.)

3^

,
4 a o^^

(m.s.)~=^,4.'¥
t.

1 3 3 4

^S
*y=

etc

Waltz in C|f minor

Op.64,N9 3

Wfilzer in Cis moll Op.

64, N92

3 4 4 3 a 1 1 3 3 4

Valse en ut^ mineur
Op. 64, N9 3

f?i/.s e« Do ^ menor
Op. 64, No 2

Tempo giusto (J-: 58 - ea)

FREDERICK CHOPIN

tH
_2 2

WSi? 3 a 3 1

(3)
3 3 3

-«n(
=1 L^2 5. „a 3,3

m x< S.:=?

f f
cresc.

ai i_i r

i

etc.

szi: ^^^

Do not hesitate to play
a passag;e 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 393).

* '^. % 6ft'U. »

Man zogere nicht, eine

Pannage wo nwglich mit bet-

den H'dnden abtvechslungs -

weise zu spielen wenn sie

fur eine Hand allein zu
sehioierig erncheint. (Siehe

Kapitel: "Tre/fsicherheit','

Seite292).

Ne pas hesiter a jouer un

passage en se servant al -

ternativement des deux mains

si Ton eprouve des difficul-

tes a le jouer avec une main
seuIe.(Voir chapitre: "Jus -

tesse—L'Art de jouer sans

faire de fausses notes',' page

393).

A'o se vacile en tocar un
panaje con Ian dos manos
alternadas ni resulta de -

masiado dificil para una
sola mano .{i'ease CapUulo

"Seguridad £1 Arte de To-

car sin dar Nutas Falsas"

Pdgina No. 292).

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

Allegro assai LUDWIG van BEETHOVEN

30934-358d
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mUS. (senipre Fedale) m.s-

Rhapsody N9 6 I Rhapsodic N9 6 Rhapsodie N9 6

FRANZ LISZT
j

Rapsodia N9 6

S-

"LsJi!^ifH^
Qunga) in

y7\^
i

-m-^m -m—•

\\\h'yh^
etc.

\k%Aat*i=*=^
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Rhapsody in B minor Rhapsodie in H moll Rhapsodie en.S2'min-

eur.

Rapsodia en Si menor

JOHANNES BRAHMS

^1

Sliding down with the

same finger from a black

to a white tey 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.

Das Hei-untergleiten mit

demselben Finger von ei -

ner schwarzen auf eine

weiHse Taste eriveist sich

h'dufig als ein vorzUgliches

Aushiilfsmitted win die

Hand ruhig zu halten und

zu gleieher Zeit eine an-

dernfalls unerreichhare

Glattheit im Legato-Spie-

len zu erlangen.

Glisser d'une touche

noire a une touche blanche

avec le meme doigt est

souvent un excellent moy-

en de garder la main tran-

quille et d'obtenir en

meme temps un veloute

du legato impossible a

produire autrement.

Reshalar de unatecla

negra a una tecla hlanea

con el mismo dedo es, a

menudo, un excelente me-

dio para guardar la ma -

no tranquila y ohtener al

mism.o tiem,po un legato

atereiopelado, impositle ,

de ohtener de otro m,odo.

Bird as Prophet Vogel als Prophet L'oisean Prophete El Pajaro Profeta

ROBERT SCHUMANN

Lang:sain, sehr zart J = 63 (Lento, dolcissimo)

^ » ^ ^ ^
a0934-a58d
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Passing the 2nd finger

over the 3rd, the 3rd ov -

er the ith, the 4th over

the 5th, 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:

Das Ubersetzen des zwei-

ten Fingers uber den drit-

ten, des dritten Uber den
vierten, des vierten iiber

den fu,7iften, den Daumen
uber den dritten, vierten

Oder fUnften alle diese

Fingers'dtze k'unnen an -

gewandt werden falls sie

zu einem leiehteren und
sichereren Vortrag fiihren.

Kachstehend uierden einige

£eispiele gegehen,welche

die Amuendung von aus -

sergewuhnlicken, indessen

sehr brauchbaren Finger-

s'dtzen veranschaulichen:

Passer I'index par des-

sus le medium, le medium
par dessus le quatrieme,

le quatrieme par dessus

le cinquieme,Ie pouce par

dessus le medium, le' qua-

trieme ou le cinquieme-

tous ces doigte's peuvent

s'employer s'ils permet-
tent d'obtenir une execu-

tion plus facile et plus

sure. Les exemples sui-

vants montrent 1' emploi

de doigtes excellents,

quoique anormaux.

Pasar el 2 por encima
del 3, el 3 por encima
del 4, el 4 por encima
del 5 , el pulgar por en -

cima del 3 ., 4 .,y 5 . To -

das estas digitaciones pue-

den emplearse si ayudan
a obtener una ejecucion

mas facil y mas segura .

Los ejemplos siguientes

rnuestran el empleo de dig-

itaciones anormales y sin

embargo excelentes.

Variations in C minor Vartationen in C moll Variations en w^mineur

LUDWIG van BEETHOVEN

Variactones en Do men-
or

Allegretto

4^5
sempre T e hen tenuto

20934-258d
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Sonata Op. 57 Appas-

sionata)

donate Op. 57 CAppas-

sionata)

Senate Op. 67 Appas-

sionata)

Sonata Op. 57(Appas-

sionata)

Allegro ma non troppo LUDWIG van BEETHOVEN

(Hans von Biilow)

Scherzo in 0,% minor Scherzo in Cis moll Scherzo en ut% mineur Scherzo en Do'^menor

FREDERICK CHOPIN

6Lz^

m̂
Presto con fuoco

4 3^m
4 "^---..^2

^m^^ z etc.

'}Hkl I
i i ^^ ^^^^

Invention in G major
(Busoni Edition)

Moderato
5

Indention in G dur (Bu-

soni Ausgahe)

Invention en sol majeur
(Edition Busoni)

Invencion en Sol mayor
(Sdicion Busoni)

JOH. SEB. BACH

20934-258d
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(1 a 3

la: 4 ^
I p(ossia:

non rail

-&^

Fugue in C minor,

from the Well tempered

Clavichord, book I,(Tau-

sig edition)

Fuge in C moll, aus

Wohltemperirtetn JClavier,

Buck i,(Tausig- Ausgabe)

Fugue en ut mineur,

du Clavecin bien tem -

pere,livre 1 (edition Tau-

sig)

Fuga en Do menor,

del Clavieordio Hen a -

te/nperedo, libra l,(edtcion

Taunig)

JOH. SEB. BACH

marcato

S0934-258d
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Sonata Op.81 a — Sonate Op. 81a

LUDWIG van BEETHOVEN

Vivacissimamente (J • los - 120)

(Hans von Biilow)

.^>^bi;j K n tit i

^ I -f^

(Hans von Biilow

POCO andante (sempre un
poco agitato)

S0934-258d



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.

Die folgende Passage

hat manchem Klavier -

spieler erhehliche Miihe

gemacht. Wird sie jedoch

mit detn nachstehend un-

ter den JVoten angege -

benen Fingersatz ge -

spielt, wele?ier eine ruhige

Handlage herbeifiihrt,

(Siehe Kapitel: "Trejf -

sicherheit - Wie man spiel-

en kann, ohne falsche No-

te?i anzuschlagen^l Seite

218), so wird eine tech-

nisch siehere und glatte

Spielweise mit Leichtig-

keit erreicht werden.

Le passage suivant of-

fre de la difficulte pour

plus d'un pianiste. Si on

le joue avec le doigte in-

dique au-dessous des

notes, lequel est dicte

par la"position" (voir

chapitre: "Justesse-L'Art

de jouer sans faire de

fausses notesj' page 218)

on obtient une execution

sure et aisee.

177

El pasaje siguiente

resulta casi siempre di-

ficil para mas de un pia-

nista. Tocdndolo eon la

digitacion que ae indica

debajo de las notas, la

cual se atiene al princi-

pio de"posici6n" (Vease

el Capituld'Seguridad -El

arte de tocar sin dar no -

tas falsas',' Pdgina Mk2I8)

se obtiene una ejecueion

segura y fdeil.

Variations in C minor Vartatzonen in G moll Variations en i'ifmineur Variaciones en Bomenor

LUDWIG van BEETHOVEN

5

'_ L * '~'~ 'Alt • 1
2 . 5

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 Uberschlagen der

HUnde wird durch die An-

wendung des Daumens eine

beengte Haltung und Er -

weiterung der Entfernung

bewirkt. Es ist daher ge -

wuhnlieh besser,den %-wei-

ten Einger zu gebrauehen.

AUes:retto con moto Li)ioHE'mKY
molto leggier 2 l 5

1

En croisant les mains,

I'emploi du pouce amene

une position plus ma -

laisee et augmente la

distance; il est en gene-

ral pre'fe'rable de se

servir de I'index.

El uso del pulgar al

cruzar las manos, da lu-

gar a una posicion con

-

traida de los brazos, y

la distancia se hace ma-

yor; es, en general, pre -

ferible usar el 2 dedo

.

20984-258d
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m.s.

But in some cases, and
in spite of this more awk-

ward position, the use of

the thumb is preferable.

Thus, the fingering(5,l)

which I recommend in the

next example, insures con-

stant accuracy.

Etude in D[> major

Indessen ist in einigen

Fallen trotz dieser unge -

sehickteren Haltung der

Gehrauch des Daumens vor-

zuziehen.'So wird durch
den von 'mir in dem, fol -

genden Beispiel entpfoh-

lenen Fingersatz dauernde

li-ejfsieherheit erzielt.

Mais dans certains cas,

et malgre cette position

genante, I'emploi du pouce

est preferable. II en est

ainsi dans I'exemple sui

-

vant,ou le doigte que je

recommande (5,1) assure
unejustesse constante.

Etude in Des dur Etude en re)} majeur

FRANZ LISZT .

Sin embargo, hay easos

en donde, a pesar de esta

posicion contratda, con -

viene mas emplear el

pulgar . As{,en el ejewi -

plo siguiente, la digita-

cion que se reeotnienda
(5, J) permite obtener se

-

guridad constante

.

Estudio en Re]} mayor

Allegro affetuoso

armonioso 1

1
6

1

5

.
1/f^^H, J

- 7 i

9) » * r-r^r^^r ^ r

^ -H
i

etc.

^W^t

n^

r-*1 J

MM

—J'

' J
\ ....

J,
-'• '"« J

-S^.
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Forceful accents,which
are meant to be given with
both 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,welehe

mit beiden jffanden gleich-
zeitig wiedergegehen wer-

den sollen, sollten wie be-

reits bemerkt den st'drker-

en Fingern anvertraut war-

den. Tndessen ist es ratsain,

wo immer mdglich diesel-

ben Finger in beiden Ban-
den zu gehrauchen.

Ainsi qu'il a deja ete

dit, les accents vigoureux,
donnes par les deux mains
en meme temps, doivent e-
tre confie's aux doigts les

plus forts: il est toutefois

bon,lorsque cela est pos-

sible, d'employer le meme
doigt dSiXis, les deux mains.

179

Jin los pasajes que re

-

quieren acentos fuertes
en a/nbas inanos al mis -

mo tiempo,hay que tra -

tar de que caigan estos,

no solamente sobre los de-

dos fuertes, como ya se di-

jo, sino cuando sea posi-
ble, sobre el mismo dedo
de ambas inanos.

t

Adag-io

te

Funerailles

FEANZ LISZT

3 3 3 3
4
2

5 5
3 3
1| 1

i

A
j2.

vv <*. r
9 • • ' • • m • 0 r-l*

llP ili L^g •''

3 3 3 3. 3 3 3
etc.

>, ! ,,,

,

.r r rr rr^ fL
r ^^ '$ ii^

^. (I)

3 2

(See also the first two
examples quoted in this

chapter)

(Siche aueh die ersten zwei

in diesem Kapitel angege

-

bene Beispiele)

(Voir aussi les deux pre-

miers exemples cites dans

ce chapitre)

(Ve'ase tambien los dos

primerOS ejemplos dados
en este capitulo)

Avoid tiring the weaker
fingers by using them too

often without absolute ne-

cessity.

Man vermeide die £r'mU-

dung dcr schw'dcheren Fin-

ger durch zu hiiufigen Ge -

brauch derselben vkne diin-

gende Notwendigkeit.

Eviter de fatiguer les

doigts faibles en les em-
ployant trop souvent sans
necessite.

JEvitese cansar los dedos

mds debiles de la mano em-

pledndolos sin necesidad
con demasiada frecuencia.

The lower fingering is not

g-ood. The second fingering

is good. The upper finger-

ing is the best.

Ver unterste Fingersatz

ist nicht gut. Der zweite

Finger.satz ist gut. Der
uberste Fingersatz ist der

teste.

Le doigte inferieur n'est

pas bon. Le second doigte

est bon. Le doigte super

-

ieur est le meilleur.

La digitaciofi inferior no

es buena. La segunda es

buena. La digitaeion su-

perior es la mejor.

Confused Dreams

Ausserst lebhaft
(Vivacissimo)

Traumeswirren
|

Song-es confus

EOBEET SCHUMANN
Suenos confusos

20934-258d
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ritenuto

Whenever possible avoid

using the weaker fingers
for especially forceful me-

trical, rhythmical or de-
clamatory accents.

Fantasie in F minor

Wenn moglieh gehrauche

man. nicht die schwacheren
Finger fur besonders kraf-

tige metrische, rhythmische

Oder deklamatorisehe Ak -

zente.

Lorsqu'il est possible,

ne pas employer les doigts

faibles pour des accents

metriques,rythmique8 ou

declamatoires particulie-

rement vigoureux.

Phantasie in F moll Fantaisie en fa mineur

FREDERICK CHOPIN

Tamhien hay que evitar,

siempre que sea posihle .

el empleo de los dedos de-

biles para las notas donde
eaen los acentos metricos,

ritmieos o decla'matorios

que requieranfuerza ea -

pedal.

Fantasia en Fa menor

m.s.

Execution

Ausfiihrung

Execution

Mjecucion

30934-358d



Avoid fingerings that re-

quire unnecessary and awk-

ward changes in the di -

rection of the hands.

Fingersatze,welche un-

notige und unhequeme A'n-

derungen in der Richtung

der HUnde erfordern,soll-

ten, vermieden werden.

Eviter les doigtes qui

neoeesitent des change-

ments inutiles et diffi -

cultueux dans la direc-

tion des mains.

181

Se evitaran asimismo

las digitaciones que re

-

quieran camtios inneee-

sarios y emharazosos en

la direccion de las manos.

Sonata Op. 53 — Sonate Op. 53

LUDWIG van BEETHOVEN

Hans von Biilow edi

tion.

ffans von Bulow's Aus

-

gabe.

Edition de Hans von
BUlow.

Edicion de Hans von

BUlow.

RONDO
Allegretto moderato

^#^
^ 1

^

2093 4-258d
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Whenever possible em-

ploy the same set of fin-

gers in both hands.

Wenn m'dglich gehrauche

man dieselhen Finger in

beiden Hiinden.

Lorsqu'.il est possible

employer les memes doigts

dans les deux mains.

Siempre que sea post -

hie empleense los mismos

dedos en a/nbas manos.

Polonaise in At? ma-

jor, Op. 53

Maestoso

Polonaise in As dur,

Op. 53

Polonaise en la\} ma-

jeur, Op. 53

Polonesa en Lav ma-

yor, Op. 53

FREDERICK CHOPIN

3 a

Cadenza by Hummel,

for the ll' movement of

the D minor Concerto,

by:

Kadenz von Hum -

m el fur den it^J*- Teil

des D moll Konzert,von:

Cadence de Hummel

pour la l^e partie du

Concerto en r^ mineur,

de:

Cadencia de Hum-
mel para la l^S'' parte

del Concierto en Re

menor, de:

WOLFGANG AMADE US MOZART

Allegro

20934-258d



The following exam -

pies are interesting and

instructive.

Folgende Beispiele sind

interessant und lehrreich.

Les exemples suivants

sont interessants et in -

structifs.

183

Los ejemplos siguien-

tes son interesantes e in-

structivos

.

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

Allegro assai LUDWIG van BEETHOVEN

^
m.d. m>

la mm i? i/ s

Sonata Op. 31, N9 1 — S'onnte Op. SI, N'J 1

LUDWIG van BEETHOVEN

Adagio grazioso leggieramente
(Fingering by Beethoven
Fingersatz von Beethoven
Doigte de Beethoven
Digitacion de Beethoven)

'^. %

m»
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leggieramente

'^. * Sonata Op.37, NPS— Sonate Op.2'!,N92

LUDWIG van BEETHOVEN

The following fingering

is, in my opinion, the

best. Compare it with the

usual fingerings, which
require, in the right hand,

the Bth finger on G sharp.

Der folgende Fingersatz

ist, ineines JJraehtens , der

beste . Man vergleiche ihn

wiit den Ublichen Finger

-

sdtzen, wobei der fUnfte

Finger der rechten Sand
auf Gis zu spielen kommt.

Le doigte suivant est,

a mon avis, le meilleur.

Comparez-le avec les

doigtes usuels, qui re

-

quierent, dans la main
droite, le 5me doigt sur

le sol dieze.

La digitacion siguien-

te es, a mi parecer,la moi-

jor. Comparese con laf

digitaciones usuales, las

cuales requieren, en la

mano derecha, el 5'^ 4edo

en el sol sostenido .,

^
Presto agitato

142444 5 4 4 .4,434,4
IF : F FikFlF . P.. . F-*«i m » lAl^t^l

%M*mM Mmm
f

(3)1

* ): tfA i*,v- ^% {
uTTiri

i
a

\

xn

"^.^

o 4 4 2 4 J 4

ifTiiL£[ffri

^44 4

-Hf

? f ® (4)

H-K n\

^m^^^
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Presto agitato
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, ^ ossiaA K , &r *^m
')

*ik i' g

ossia 3 2

m.s.

P 1

s:

etc.

Sonata in A major

Op. a, N9 S

Sonate in A durOp.2,

N92
Sonate en la majeur

Op.3,N9 3

SCHERZO
Allegretto (J = 69)

LUDWIG van BEETHOVEN

Sonata en La mayor
Op. 2, N92

t% ^^t^
cresc

m fe
^ iif r r r

^*ffi'^3k:

(3)

(4 5 2 4)
(4 5 3 4)

Song- without words

Op. 67, N? 4 (Spinning

Song)

Lied ohne Wbrte Op.

67, N9 4 (Spinnlied)

(3 5 3 3)

Chanson sans paroles

Op. 67, N9 4 (Chanson de

la Fileuse)

Cancion sin palabras

Op. «7, N9 4 (Cancion de

la hilandera)

FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY
4

%^. *

a0934-3B8d
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5 4 3

_ i f _

4 3

i
^ *

Symphonic Etudes

Presto posibile

Symphontscfie EtUden

N9 9

Etudes Symphoniques

N9 9

Estudios Sinfonicos

my

1 1 y

P

ROBERT SCHUMANN

t
/ / P̂ / f f

^ ft
ff H I ?ffi m

Funerailles

FRANZ LISZT
(Adag'lO) Vacconip(ig7ie7nento dolcissimo

^r-Ji ^

t
k % ŝ :^iSii^

j
/ i*. 7 K

f^ 1 1

I fS S

do Ice

W
V= b"i> *'.

'{ il:
*«^ 4t ^ It ^ ^ i: S

1st
5Bs. %). ^ %x ®ii

[#^^?g^
^.*i)

f^^rr^ rf
r ^ 't^r ^^

^^ ii *

%>. %).

¥
ĝ

TTZ
n^ i

etc.

^ ^ •^ ^.
^
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Etude Op. 36, N9 13 — Ustudio Op. 36, N9 13

Moderate (J =69) A. ARENSKY

20934 -258d
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Concerto in A minor Konzert in A moll Concerto en Za mincur Concierto en La menor

EDVARD GRIEG

(Cadenza)

—0

In tenipo I ^^^e^TO mol

M
/o n,odertito)

1
^^^

s

s m=
)

3

4
3

a

a

^a
1

1

a

a

S

a

1

6

3 -4^ 1

f

"^

—

^ ^.

=

—a ' — d ,
4-»-^kJ -J JiJ^HH

i): M^ —

^

MhiY'h1 5 m
7

=^

4

\— ;t=

5

1

1

: 3 I
—

-•

1

' 1 «' »
' 3

5 »»^
a »1^1

5 4
'»!

1
a 1

5&
181 siaisi»

a 1 a 3 18 8

*l l>< S jd *

p-

i -# -* 1

8 "4
#i ^P ^1 ''s »

t f #f ^f #f ^ i

18 1
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Concerto Op. 30 Konzert Op. 30 Concerto Op. 30

N. RIMSKY-KORSAKOW

Moderate (m.m. J = 96)

ad lib.

Concierto Op. 30

For Bpecial fingerings
in arpeggios, thirds,8ixths,

and other double-notes see
the Examples given in the

corresponding Chapters.

a0984-258d

Fiir hesondere Fingers'dtze

in Arpeggien, Terzen, Sexten
und anderen Doppelnoten siehe

die Beispiele, welche in den
entspreehenden Kapiteln ge-
geben werden.

Pour les doigtes speci-
aux d'arpeges, de tierces,
sixtes, et autres doubles
notes, voir les exemples
donnes dans les chapitres
correspondants.

Fara las digitaeiones es-

peciales de arpegios, ter -

cerasy sextan y demds notas

dobles, veanse los JBjem -

plos citados en los Capitu-
los correspondientes.
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The following techni-

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.

Die folgenden techni -

schen JJbungen von Wil -

helm Bachaus, eigens fiir

dieses Werk gesehriehen,

kamen zu spat an, wm in

den versehiedenen Kapi-

teln und Bucher-n, worin

sie eigentlich geh'orten, ge-

druekt zu werden. Um nicht

auf neue Ausgaben zu war-

ten und um diejenigen,die

schon die alten Biicher be-

sitzen und diese Ubungen

haben wollen, nicht zuzwin-

gen,sich dieselben BUcher

in der 7ieuen Auflage zu

beschaffen, sind die Ubun-

gen dieses weltberuhmten

Xlaviervirtuosen in die -

sem Buche wiedergegeben.

Les exercices techni-

ques suivants de "Wilhelm

Bachaus, ecrits speciale-

ment pour cet ouvrage,

sont parvenus trop tard

pour etre publie's dans
les diffe'rents chapitres

et livres auxquels ils ap-

partiennent. Plutot que

d'attendre de nouvelles

editions des livres de'ja

parus et d'obliger ceux
qui, possedant des e'di -

tions precedentes,veulent

ces exercices, d'acheter

ces memes livres nouvel-

lement edite's, les exer-

cices du celebre virtuose

sont publie's ici.

Los ejercicios teenicos

siguientes, de Wilhelin

Bachaus, escritos especial-

mente para esta obra, no

fueron recibidos a tiempo

para incluirlos en los eap{-

tulos y libros correspon -

dientes. En lugar' de a-

guardar a que se pub It -

quen nuevas ediciones de

diehos libros, estos ejerci-

cios se publican en este

libra. De este modo Ids que

ya poseen los otros libros,

y que deseen tener estos

ejercicios del celebre pian-

ista, no tendran que ad -

quirir las nuevas edict -

ones.

Original exercises

expressly written for

this work, by

OriginalUbungen

,

eigens fiir die.'se.s Werk

geschrieben, von

Exercices originaux,

ecrits expressement pour

cette oeuvre, par

WILHELM BACHAUS

Ejercicios originales,

escritos especialntente

para esta obra,por

For Finger Dexterity

N91

Fiir Behendigkeit der

Finger.

Pour la dexterite' des

doigts.

Para la dexteridad de

los dedos.

Leg-ato e poi ^tdicc^io (f- t/if-p Moderate- Allegretto- Allegro) (A. J.)

4 B__3

zU^i fJlI^i

- o «S 4 3
5 a » *
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m.d.A 3 d „ 4 ^ ^r—S-£

*5345345 ^-^

^ o 4 5J_J^
2 4 2 3 4 2

^^^S^P
4 2^J__|^3——r4 3
5 3 5 *

%^^^^te

V'"ll jjjj^jj^^

Ji-'i ii-

^rrr ri r ur i-^ ^.Tr ' ^^ i c^' ^^^j i

^^t4 jg^;53J=^E£;i rrr^;i';?3/^ i £^Tr rFrrcfP:ii

^ ^/ i rn^ ^
t )t

ft ititfs f^[i:j- i
ri:r&rr^';g^.B^

# r^[^
i
^J^j^y.'-^i^^

^ m^^\^^i\^
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jiViiiifrPPrfrrrriii^ mrjujj im-^ ^au

^ I

. mf?^eU ' ^ i

''^^
'^if^^-^ c:ri^^^^^^^^

^
,jh i

,ffrfrfrrrrrr
i [u mrjjjjjiinry ^^ n

=55?S i^itat ,p°3^TL-iPrr^'_rg^;^ gXj
i p
;;£^cf̂ i

ji'ii
i
i.fPfffPrrrr

i. ri[^^j?^^-/ i rrr^r^/n

i

:
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Exercises in extension

193

Streckiihungen Exercises d'extension Ejercicios de extension

3 3 -3^ "3 3 3 3-3
nTTTiu u wrmnrmn „

N?2

nrmrTTm n

.

3 ^3^ 3 5 3 3 3 3

feti^J^^Jjjti^i// // UjAAAAA^lAAAA,, „

31* i
5 :^^ ^5^ ^ 5 5 5 5

5 5 5 5

Vj^rmmm,, „ .^rrnmrn,, „

201»31-258d
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S

T^ T~ T- T- T- T- a a

i^fr^ff-.^.^.y^Y^"^^^^,^,^,^,^ ^_
-

~3 -5 Z^ 3;
-3- —^ 5 F

3 3 3" 3 3 3__ 3 3

II II vii^iA^AiAiAiA II u
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S '3 3 5 "3 5 5__ 3 3

11 u
,
if ,̂K

^

// //

=i«ii% s ^f1=PF S // //

f3 . ^5^ , 5 , .3 3 ^ 3
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i
1 2 I

3 \>m^r.

3 4 3 4 \ \ 3

^
•i.^hi:jfet=^=r=^^r^

^_ j,^ f?^^# t>*

N9 3<

a
Jim ^ •J

I
1;J'^ • m" m

VnJ OLT Zl^r'^12 3 3 4 3 4

4 3

=h;jyisi

fefeM * J J ~j J -^m tLiJ'aisU^.

*

i
a I.

3

SSIkici
^—j'^^Q'^ f^T^ ^"^^^

XPC £

g fTf-tsi ; J J— J 1- ^̂

inj ^ru

i
simile

:||pjFJl5i

i #
• (:

i::>k_- __^ ^- -^

¥
U ^^; :ir

J., tJ—J J-^^
simile
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'M. -2.^1 "rn-
^r^

I I T
-J J^-J J^^

3
r.

r
1

^ r^^ '

: \0MMiS.li
-lS—

^

T I,

i» Si* ^^
-j..

i i

^-^
.
^^

^

s r^r'Tr "c_r r^ }lL^ =

ii

m—

i

^ r'f-f ju— ,-i:

^ i=i sn
s s^

i
b*ifTs rT^-—ira~n

^-v.

- '
-I.r-f - r-^fa^i-v-

J

i
J^j/71r77 -J u—

J

J—J .^
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«J^^ f
m n -J

,

J—J J—

J

Sp:

rtl
s-
22

TT2 ^^ni ^^JJl "^Tn
£ •^ .^

f = f^r

a
^^^S I i ^ i J i

-J i—J -i^-J9 ^

i Ei^j«j^
32

f = r-5f =
f =.^^^

^ s
*^^; J =m J ^ r̂ja./—̂ .^T^.rf^^
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Exercises in thirds and
for flexibility and exten-

sion of the hand.

Terzenubungen und azeok

fiir Gelenkigkeit und Strek -

kung der Hand.

Exercices en tierces et

aussi pour la flexibilite

et I'extension de la main.

199

JUjercicios en terceras

y al mis/no tieinpo para
aumentar la flexibilidad

y extension de la mano.

(P-ntf- ) (A.J.)

No. 4

i
^ ^» ^ S-X ^E = *«:

«fcfI
SL*

-X5L ^-e-
T.

st^^^ ^E» »» f»
^

^^O^^^Mhf.Tff-4 **
-o- ^* * .

1 O

\t

m r^^pilVf fTffN g »f^y*ff
i dSb5^

S :z

•iOiKi't -258d
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Exercises in augmented

fourths (diminished fifths)

Ubiingen in uberinassigen

Quarten (uerminderten Quin-

ien).

Exercices en quartes aug-

mentees (quintes diminuees)

£jcrcicios en cuartas au-

tnentadas (quintas distninu-

idas).

No. 5

-/M . i
\->*1—

i

1—

<

1—

i

i--«hE»—

1

1—

<

1—11—

«

1

i-H ^ »~""f—P • *' ^— •

—

9
—g—»—

'

p-T
?
*,

V— '^d^d^d^d^d^d^'^ •-^_ •

V

m V

—

m—

9— w •— > «

—

•

•

-4-N- —r-i<

•

1

^ f } 1

1

t^; f ? 1

1 I

•
* FnFl

pi9— »

—

9

=^ *LS _l?i I'u l*L_.l^*. l*L •
jjr^criLiiiirciicrci:^%^fV+m *

• bP qp t/p qp |7P qk t^p qw l/v qp l7P qP •

fl
P" t ff t fr £^=»—

• >

F- p-

• •

*
•
•

i
p—

a

b^|l^^^^«i^^^l>^l|^«.l>^«. l^^^ b^t l|g.bjtJi ^g bp in^ bjp i^^i^l*" ^^^^ ^Fi^F=t
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i Si

.yf jt?^p"ltf ^f^M^ tf ^fl^^f tlf .

iE

\?^\& \?t ti§ \?t \S- \?^ ^^\,t \&}2t\

pH • sff
•!?

m—ff *
r"]
fM; F^F^pi^y^ffi^^^lH^F^

(?^

—

•

•
•

r
— #-

r 0- V '

p]
r

- #- ^

t.

•
•

t^£tl-f^J^: ••bgtljl?^
h^;

E
•
•

Exercises in trills, for the

3rd, 4th and 5th finger and

also for extension of the

hand.

Trillerubungeii fi'ir don

3 ten, 4t<jn und 5ten Finger

und auch fur Streckung
dcr Hand.

4 54
3 53

Exercices de trilles, pour

le 3me, 4me et 5me doigt et

aus.si pour I'extension de

la main.

jEjercicios de trinos, eje-

cutadOS con el 3er,4oy 5o

dedo y al mis/no tieinpo la

extension de la inano.

4
±

ff^t Cvm HimHn M^Hi^M^ ^^2^^^^^^^^^ ^^^^^^^^^^9 ^^^^^^^^^^S eS^^^^^^^B ^^^XSSSS^Bb ^^^^^^^^^^9 ^ ^^^^S ^ ^^S ^ ^3

i
i

No.6 II .'. ^ ^c
I^ ^^F -o-

J?p =/=
45 4
353

fe
Mm SE3J5S.^5jOT JCT^^JOTJOT

|g ^r m
pp f- -pp

simile

^^
imnn b^s^ssffl5tM3SS«ss.ra

nig rO-

PP f == PP
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i.S. [,4

')'• y i.|» |> f f f f r'H-^r^rfrrr

~~~>

f^F^f- ^ ^p^^
4 5 4 3 4 5 4j^

3 43
3 53
4 54

/ -.^?>

i2.

=5S§ i
£2.

'

rrrrfrrrrrrr^
: » -- >» --»

3454345 4j^
34 3

3 5 3

45 4

/ -J^

m zje^i ^
ffl

p-i^ P-P-

sivbile I»P-= _ / I>P

For flexibility of the

inter- digital articula-

tions.

FUr Stegsamkeit der

£i7ideglieder zwischen den

Fingern

.

Pour la flexibilite des

ligaments inter- digitaux.

Para flexibilidad de las

ligaduras interdigitales.
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Fop flexibility of the

ligaments between the 2nd

and 3rd and the 4th and
5th finger.

Fiir Biegsainkeit der

Bmdegiieder zwischen den
2te7i und 3te?i und den 4ten

und 5(en Finger.

Pour la flexibilite des

ligaments entre le 2meet
3me et le 4me et 5me
doigt.

203
Para flexibtlidad de la

ligaduras entre el 8o y
3<i y entre el 40 y SOdedo.

simile

N9 8

dni_».^t.=^ } —J

—

•—•'-—

•

r^H^-. r.-H^. ^^—IJ

P¥=f

-t*f—

»

p

*

1

g >'^« 5—:»^

m

•—

i=—

s

»

—

^i
r.N

75^^ —•' < .<!

—

z:^
\—J—S^-'^i'

—
'8

•

—

-i-l-f-l iXJ
fl

^=^
UJ

Exercises in perfect

fifths.

Ubungen in reinen

Quinten.

Exercices en quintes

justes.

Ejercicioa en quintas

Justus.

N9 9
t

4^43
2 3 2 1

e f * r

legato^

•--»ff=^:ff=iKm
a

2^20
4 3 4 f

1 » •

t:k±
«-«-«.
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\l H \H cgcPcgChCcepg ih^pCgLep^£cPkegp]r£=:^• "^ ^ PP- "—F—p— P— "— "— P— " "

-if^i-'Vf-^; g r g C ' r g i-'

—

y [^tT^^^^^^_^ F_^^^r ^B,,

—
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—

g 7»-r- P -»-#
^—

^
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• A I ^ ^ A
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p Jr^

^^$Mu
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Rhythm - Measure

Accents

i^r-

Rhythmus-Takt

Akzente

Rythme - Mesure

Accents

Ritmo - Compas

Acentos
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Rhythm -Measure

Accents

The triple title affixed

to this chapter is in it -

self an indication that

rhythm, measure and ac-

cents, although closely

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 -

age musician. 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

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 timej' 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 deplorable neglect of

the first element in mu -

sic, of that which gives

life and expression to the

Rhythmus -Takt

Akzente

Die dreifache Uher -

schrift dieses Kapitels

ist ein Hinweis auf die

Tat.scieke, dass ohgleich

Jihythmus, Takt und Ak -

zente in engen Bezie -

hungen zu einander ste -

hen, sie dennoeh alsselbst-

siandige gesonderte, musi-

kalische £lementc zu be-

trachten sind. JVichtsdesto-

weniger werde^i Ursprung,

Wesen und unmittelbare

Wirkungen von Rhythmus,

Takt und Akzenten so -

wohl wie ihre Beziehun -

gen zu einander von vie

-

len Musikern nicht in

ihrer wahren Bedeutung

erfasst. Dies ist kaum
erstaunlich wenn man be-

denkt, dass selbst didak-

tisehe Musikschriftsteller

wie Adolf Kullak und Ma-

this Lussy die Beziehun

-

gen ztoischen Mhythmus

und Takt etwas missve?'-

st'diidlich dargestellt.

"Was ist Rhythmus?Bcim

ersten Blick scheint es als

ob jedermann diese Frage

befviedigend beantworten

k'onnte, weil wir alle die

Regungen des Rhythmus

•mehr oder weniger deut -

lich empfinden. Ber Vblks-

mund bezeichnet Rhythmus

als die Kunst des"Takt -

haltens" eine unvollst'dn-

dige und irrtumliche Be-

zeichnung; denn es macht

die Ursache vo')i einer

ihrer Wirkungen abh'dn -

gig und"Takthalten" ist

in praktischer Anwen -

dung nur eine der Aus -

serungen des Rhythmus.

Bennoeh wird diese volk-

stutnliche Bezeichnung

Rythme - Mesure

Accents

Le triple titre de ce

chapitre indique par lui-

meme que le rythme, la

mesure et les accents,

bien qu'e'troitement al-

lies, doivent etre consi-

dere's comme des ele' -

ments distincts et se' -

pares. Pourtant,en regie

generale, beaucoupde mu-

siciens ne saisissent qu'

imparfaitement lana -

ture, I'origine et les ef-

fets directs du rythme,

de la mesure et des ac-

cents, de meme que leurs

rapports entre eux. Ceci

n'est pas surprenant si

Ton considere que des

ecrivains didactiques tels

que Adolf Kullak et Ma-

this Lussy se sont trom -

pes au point d'invertir

le rapport entre le ry -

thme et la mesure.

"Qu'est-ce que le rythme?

II semble, au premier a-

bord, que tout le monde

est a meme de repondre

"a cette question d'une

maniere satisf aisante,

car nous sentons tous la

motion du rythme d'une

fagon plus ou moins pro-

noncee. Une definition,

populaire du rythme est

que c'est I'art de''garder

la mesure',' ce qui est une

fagon de s'exprimer in -

complete et fautive, car

c'est faire dependre la

cause de I'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 acceptee comme
entierement satisfaisante

Ritmo - Compas

Acentos

El encabezamiento de

este capitulo indica por si

mismo que ritmo, co'mpas

y acentos, aunque inti -

mamente relacionados, de-

ben considerarse como el -

ementos musicales dis -

tintos y separados. Sin

embargo, la indole, el

origen y los efectos di -

rectos del ritmo, del

compas y de los acentos,

asi como sus reciprocas

relaciones, suelen ser

imperfectament e com -

prendidos . Nada tiene

esto de sorprendente si

se considera que algunos

escritores diddcticos, co-

ma Adolf Kullak y Ma -

this Lussy,se han equi

-

vocado hasta el punto

de invertir la relacion

que hay entre ritmo y

compds.

"Que es ritmo? A pri-

m,era vista parece que

todo el mundo podria

contestar s at isfactoria-

mente esta pregunta,por-

que todos sentimos el

impulso del ritm,o de

una manera mas o men-

os marcada. Uh 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 compas" viene a ser,

en la prdetica, solo una

de las manifestaciones del

ritmo. Sin e'mbargo,mu -

chos pianistas y lo que

es peor, profesores, a -

ceptan la expresion pop-

ular como enteramente

satisfactoria. El resul -

30934-258d
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otherwise unformed ma-

terial of sounds."

"Ehythm 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, tangi -

ble work of art. Were we

to lose all knowledge of

our various measures,

while the feeling of rhy-

thm pulsates in us, we

could 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;
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als allgemein hefriedi -

gend von vielen Klavier-

spielern und was noch

schlimmer ist auch von

Klavierlehrern hingenom-

inen. Die Folge ist eine

hedauerliche Vernachl'ds-

sigung des ersten £le -

inentes in der Musik,dem

Element , welches dem

sonst ungeformten Ma -

terial der Tone Lehen

und Ausdruck verleijit\'

"Rhythmus steht zum

Takt in dem, gleiehen Ver-

h'dltnis wie ein Bild zu

seinein Rahmen. Das Bild

k'unnte ohne den Rahmen

bestehen und doeh ein

lehendiges, greifbares

JCunsttverk bleiben. In

gleicher Weise konnten

wir die Kenntnis unser-

er versehiedenen Takt -

formen verlieren und ver-

mochten dennoch diesel -

ben FormetL rekonstru -

ieren oder ahnliche zu er-

finden solange die £mp-

findung des Rhijthmus in

uns pulsiertV

"Rhythmus ist spontan,

eingehoren und instinktiv

in der mensehlichen Jfa -

tur; wir fUhlen ihn bevor

unser Verstand, seine

Regungen beurteilen und

analysieren kann. Ander-

erseits ist der Takt eine

adoptierte, dem Verstand

und dem Auge zugang -

liche For in, ill, tvelche idcht

nur Rhythmus sondern

auch Melodie und /far -

monie in konventioneller

Weise gefasst werderi! (Aus

"Rhythm, and the Tinpor -

tance of Rhythm,ical Ac -

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.

II en resulte un me'pris

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

meme proportion par

rapport a la mesure qu'

un tableau a son cadre;

11 pourrait s'en dispen-

ser et pourtant rester

une oeuvre d'art vivante

et tangible Si nous ve

-

nions a perdre toute no-

tion de nos differentes

mesures tandis que le

sentiment du rythme

continue a vibrer ennous,

nous pourrions facile -

ment reconstruire les

memes formes ou en in-

venter d'autres analogues.

''Le rythme est spon -

tane, inherent, instinetif

a la nature hamaine; nous

le sentons avant que

I'esprit le saisisse et

analyse sa forme. Par

centre, 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 I'har -

monie se trouvent com -

pris'.' (Bxtrait de"Rhythm

and the Importance of

Rhythmical Accents"par

Alberto Jonas, dans"The

Modern World"publie' par

D. Appleton & Co., New

York, et reproduit ici par

autorisation des editeurs.)

tado es un deplorable

descuido del primer ele -

mento musical que da vi-

da y expresion a lo que

de otra inanera no seria

sino una informe agio -

ineracion de sonidosV

"El 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

siendo una obra de arte

tangible y con vida. Si

perdieramos todo con -

oci-miento de los diver

-

SOS compases que tene

-

inos, podriamos facil -

inente reconstruir las

inisinas formas o inven-

tar otras analogas, tnien-

tras que pulse en 7iosotros

el sentiiniento del ritmo".

"El ritmo es espon -

taneo, inherente, instin-

tivo en la naturaleza

humana; lo sentimos

antes de que nuestra merv-

te se apodere de el y

analice su for^ma. Por

otra parte, el compas es

una forma adoptada, que

la mente y el ojo pueden

reconocer; algo conven -

cioiial a que se amoldan,

no solam,ente el ritmo,

sino tambien la melo -

dia y la eirmonta" (De

"Ritmo e Tinportancia de

los Acentos Ritmicos"

por Alberto Jonas, del

libra "The Music of the

Modern World" publica-

do por Appleton & Co-,

Nueva York, y reprodu -

cido aqui con permiso

de los editores.)

El ritmo es 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 sym'metrical 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 teachers 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 Solfeggio, 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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em World" Verlag von

D. Appleton & Co., N'ew

York; mit Genehmigung

des Verlegers hier abge

-

druckt.)

Rhythinus ist das Er

-

gebnis gewisser pfiysiscTi-

er Vorg'dnge , loelche

tetls ivillkurlicher teils

unwillkurlicher Natur

sind, wie beispielsweise

unser Herz - und unser

Pulsschlag Oder die Be

-

wegungen unserer Ar -

me wiihrend des Gehens

und das Gleich'mass un-

serer Schritte heim Gehen

und beim Tanzen. Diesen

physischen Vorg'dugen ver-

danken wir unsere ur -

spriingliches rhythmis -

ches Gefiihl. In. ihnea

ist der Beginn des Rhyth-

inus zu suchen. lier Takt

kam spates- als das Er -

gebfds von Beobachtung

und planin'dssiger Ausar-

beitung.

Die Taktstriche, welche

unsere Taktformen ab -

teilen, kamen zuerst im

16 Jahrhundert in Ge -

brauch. Eine der ersten

F'dlle der Verwendung von

Taktstrichen findet sich

in Agricola^s "Musica In-

strumentalis"{1529)

.

Rhythmus aber wurde

sicherlich vom Menschen

bereits in, vorhistorischer

Zeit empfunden sobald ihm

sein d'dmmerndern Ver -

stand seine Randlungen

klar mackte und er des

Gleichschlags seines Her-

zens und des Gleichmas -

ses seiner Schritte sieh be-

wusst wurde sowie der

langsameren oder schnel -

leren Bewegung seines

Le rythme est le re -

sultat de certaines ac -

tions physiques - - dont

quelques-unes dependent

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 a

ces manifestations phy-

siques que nous devons

en premier lieu notre

sentiment rythmique et

c'est la par consequent

qu'il faut chercher I'o -

rigine du rythme. La

mesure vint plus tard,

comme resultat de Tob

-

servation et de I'e'tude.

Les barres qui divi -

sent nos mesures furent

introduites en musique

pour la premiere fois au

16eme siecle. Un des ex

-

emples les plus anciens

de I'emploi des barres se

trouve dans''Musica In-

strumentalist de Agrico -

la (1529). Mais le rythme

fut ressenti par I'homme

des I'enfance de I'hu -

manite, aussitot que son

intelligence naissante

illumina ses actes, aus-

sitot qu'il devint con -

scient du battement sym-

etrique de son coeur, de

I'allure sym,etrique As 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.
» » * *

II y a des professeurs

qui semblent croire qu'il

tado de ciertos aetos

fisicos, algunos indepen-

dientes y otros sujetos

a nuestra volicion, tales

cotno el latido de nues -

tro corazon, el de nues-

tro pulso, los movimien-

tos de nuestros brazos al

andar, la sijnetria de

nuestros pasos al cami

-

nar y al bailar. A estas

manifestaciones fisicas

debetnos en primer lugar

nuestro sentimiento rit -

mico, y en ellas ,pues , se

halla el origen del 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. Una de

los primeros ejemplos se

encuentva etc la "Musica

Instrumentalis"de Agrt

-

cola (1529). Pero el rit-

mo se ha sentido desde la

infaneia de la humanidad.

Lo sintio el hombre desde

el momenta en que la al -

borada de la inteligencia

ilumino sus actos,en cu-

anto se dio cuenta del

latido simetrico de su

corazon, del movimiento

simetrico de sus pasos,

y de la lentitud o viva -

cidad de su danza, en

paz o en guerra, en la

alegria o en el dolor.
* » * »

Algunos profesores,

segun pareee, creen que

con solo hacer contar a

los disctpulos en voz al-

ta los tiempos del co?n-

pas, al tocar el piano,

adquiriran buen ritmo.

Contar, por si solo, no

desarrolla un perfecto
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iably the result. This

sense of rhythm devel-

ops what might be termed

the"puIsa,tion of time"

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-oo-oo, three, fo-o-ur/

or, one, a-and, two, a-and,'

etc. or any combination

of these, and show there-

by that their"eounting"

is not sustained by a

good sense of rhythm,

which would require the

word to 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 should

ever predominate and
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Tanzes in Krieg und Frieden,

in Freude und Leid.******
Manche Lehrer scheinen zu

glauben, dass wenn sie einfaeh

ihre Schiller die Taktteile beim

Spielen laut zdhlen lassen, ein

guter Rhythmus erreicht wer-

den kann. Tatsdehlich jedoch

kann durch blesses Zdhlen kein

voUkommenes Gef-ilhl fiir Rhijth-

tnus erreicht werden. Solfeggio

als Grundlage fiir eine musi -

kalische Ausbildung ist unbe -

dingt notwendig, um die drei

fiir den Musiker unerlassli -

chen Eigenschaften zu sichern,

ndmlich guten Rhythmus, ein

empfdngliches und feinfilhliges

musikalisches Ohr und vollkotn-

mene Intonation beitn Singen.

Wo itn7ner Solfeggio gelehrt

wird, ist ein gutes Gefiihl fiir

Rhythmus, das heisst, eine unbe-

wusste sowohl als eine hewusste

Empfiinglichkeit fiir all die man-

nigfaltigen Ausdrucksweisen

des Rhythmus das Ergehnis. Die-

ser Sinn fiir Rhythmus entwiek-

elt, was wohl als "Pulsschlag

des ZeitmasSes"bezeichnet wer-

deii darf.Reines Ziihlen dagegen

pragt den Sinnen lediglich die

Einteilungen des Taktes ein.

Schiller, deren rhythmische Aus-

bildung vernaohlilssigt warden ist,

zeigen, selbst wenn sie bedeu -

tendes technisches Kijnnen er-

langt haben, ohne Ausnahme die

gieichen charakteristischen ZUge

in ihrem mangeIhaften Sinn JUr

Rhythmus sobald sie beim Spiel-

en die Takte zdhlen. Wenn man
sie die Taktteile laut z'dhlen Idsst

ohne dabei zu spielen, so

erledigen Sie sich dteser Auf-

gabe im grossen und ganzen he-

friedigend. Ldsst man sie je -

doch zu gleicher Zeit spielen

und z'dhlen, so pflegen sie zu

sagen: "Ei-ns, zwei, dr—ei, vier"

"Eins,zw--ei, drei, v--ier"oder

Eins, u--nd, zwei, u - - nd','oder

iigend eine Koinbination hier-

von, wodurch sie zeigen, dass

ihre Art des Z'dhlens durch

kein gates Gefiihl fiir Rhyth -

suffit de demander a I'eleve

de compter a haute voix les

temps de la mesure, tout en

jouant du piano, pour obtenir

un bon rythme. Le fait de

compter les temps ne suffit

pas pour developper un sens

parfait du rythme. L' etude

du solfege, comme base de

I'education musicale, est in-

dispensable pour acquerirles

trois elements les plus ne -

cessaires au musicien: un

bon rythme,une oreille mu-
sicale sensitive et juste et

une intonation parfaitedans

le chant. L'enseignement du

solfege produit toujours un

bon rythme, c'est-a-dire une

action consciente ou incon-

sciente repondant 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 eleves dont I'education

rythmique a ete negligee,meme

s'ils peuvent avoir acquis une

habilete technique marquee, lais-

sent percer,sans exception, les

memes traits caracteristiques

engendres par leur sens de -

fectueux du rythme lorsqu'ils

jouent du piano et qu'ils comp-

tent en meme temps. Si on leur

demande de compter a haute

voix les temps d'une mesure

sans jouer du piano, ils le fer-

ont d'une maniere en somme
satisfaisante;mais lorsqu'il s'a-

git de jouer et de compter en

meme 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 base'e sur

un bon sens du rythme qui ex-

igerait que chaque mot soit

prononce d'une maniere breve

etnette. L' action musculaire,

telle que celle de battre la me -

sure avec le pied,vaut gener-

alement mieux que de compter

sentimiento del ritmo.

El estudio del solfeo, co -

mo base de la educacion

m,usical ,es indispensable

para adquirir los tres do-

nes neeesarios del musi -

CO: buen ritmo, otdo mu-
sical delicado y fino y

entonaeion perfecta al

cantar. Voquiera que se

ensena el solfeo, invari-

ablemente se tiene por

-

resultado un buen sen -

timiento del ritmo; es

decir, la faeultad de res-

ponder consciente e in-

conscientemente a las

tnultiples manifesta -

ciones del ritmo. Este

sentido del ritmo es lo

que podria llamarse "pul -

sacion del tiempo" mien-

tras que contar solo a -

firtna en la mente las

divisiones del cotnpas.

Los disci'pulos que han

deseuidado ejercitarse

en el ritmo, aun cuando

hayan adquirido mar -

cada habilidad tecnica,

manifiestan invariable-

mente la misma defici-

encia caractertstica en

el sentimiento del ritmo

cuando toean el piano

y al mismo tiempo "cuen -

tan" Si se les pide que

cuenten en voz alta los

tiempos de un compas,sin

tocar el piano, lo desem-

penan bastante satisfac-

toria7nente,pero cuando se

lespide que ioquen y cuen-

ten al mismo tierKpo,dieen:

"uuuno, dos, treees,cua-

tro" bien:"uno, dooos,

tres, cuuuatro" o bien:

"uno, yyy dos, yyy tres,

etc" o cualquier combin-

acion de estas, demos -

trando asi que su"contar"

no esta basado en un buen

sentimiento del ritmo, el

cual, si lo tuvieran, les

haria pronunciar las

palabras breves y sin
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force the playing to ad-

just itself to it.

Pupils with defec-

tive rhythm generally

overlook rests. This is

a deplorable eonse -

quence of their ineffi-

cient training. It makes

their rhythm defective

even when they are nut

playinff. It robs them

of one of the first re -

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-

Bes, 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

forces. What a dire

mistake, what thought-

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!

iHus unterstutzt wird,da st'e an-

deriifalls die betreffende Takt-

zahl kurz und knapp, in einein

Bruchteil einer Sekunde, aus-

sprechen wiii'den. Ausdruck

durch Beivegung wie etwa

Markieren des Taktea durch

den Funs ist gewuhnlich lesser

als blosses Z'dhlen da der Aus-

druck der Beivegung schneller

vor sich geht als die Aussprache

von JConsonanten un'l I'okalen.

Schuler mit einent marmelhaf-

ten Sinn far Rhyihmus neigen

jedoeh nur zu leicht dazu tnit

dem Markieren des Taktes durch

ihren Fuss aufzuh'drenoder lang-

satner zu markieren wahrend ihr

Sinnf'dr Khi/thmus iimner vor

-

herrschen sollte und alle Wider-

st'dnde uberkottiinend das Spiel

dazu zwingen sollte sich dein

Rht/thmus anzupassen.

Schuler mit einem mangel -

haften, Sinn far Rhythmusjfle-

gen Pausen gew'dhnlich zu u-

bersehen. Dies ist eine bedauer-

liche Fulge ihrer unzureichen-

den Ausbtldung. Dies macht ih-

ren Rhythmus m/ingelhaft selbst

wenn sie nicht spielen und be-

raubt sie einer der 'ersten Vbr-

aussetzungen fur eine gute

Leistung: Ruhe und Gleichinass.

Reioegung und Ruhe, diese

beiden Elemente sind in der

Musik ebenso hedeutungsvull

wie auf jedem anderen Gebiet

menschlicher Bet'dtigung.

Pausen bedeuten Ruhe umI nicht

einuni'u.higes Warten auf ein

neues Weitereilen. Pausen schei-

den Phrasen und Abschnitte,die

der Seele Gelegenheit zur Auf-

nahme und Betrachtung,dmn Kor-

per Zeit zur Ruhe und Erhol-

ung geben urul die Bmpfindun-

gen sich entspannen und im Sch-

weigen neue,wachsende Kr'dfte

sammein lassen sollen. Hasfur

ein veihdngnisvoller Missgriff

welche Gedankenlosigkeit die

gewaltigen Moglichkeiten eines

solehen schweigenden Mittels

des Ausd7"ueks zu ubersehen o -

der zu untersch'dtzen ! Wie wir-

kungsvoll kann eine gut beo -

bachtete Pause sein!
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a haute voix, car I'action

d'un muscle est plus rapide

que I'enonciation de conson -

nes et de voyelles. Cependant,

les eleves dont le sens ryth-

mique est defect ueux sont en-

clins a interrompre ou a ral-

entir leurs battements de pied,

ulors que leur sens rythmique

devrait toujours predominer

et, s'imposant en premier lieu,

forcer le jeu a se modeler sur

lui.

Les eleves dont le rythme

est defectueux negligent gene-

ralement les silences. C'est

la une des consequences de -

plorables de leur education mu-

sicale imparfaite,qui fausse

leur rythme meme lorsquUls

ne jouent pas.Ce^ k\k,y^^ se

trouvent ainsi manquer d'un

des premiers elements neces-

saires a une bonne execution:

le repos.

Mouvement et repos,ces deux

etats sont aussi importants en

musique que dans n'importe

quelle autre forme de I'ac-

tivite humaine.

Les silences, en musique,

equivalent au repos et non

pas "a une attente anxieuse

avant de s'elancer a nouveau.

Les silences divisent les phra-

ses,les periodes et les sec-

tions; ils sont faits pour

que Tesprit puisse se recueil-

lir et reflechir, pour que le

corps se detende et recupere

ses forces, pour que les emo -

tions se calment et puisent

silencieusement de nouvelles

energies. Quelle grosse faute,

quelle negligence que de me-

priser ou meme de meconnai-

tre la puissance d'un tel mo-

yen d'expressioni Quelle elo-

quence pent avoir un silence

bien observe!

vacilacion. La aeeion mus-

cular, tal coma la de inar-

car el compas con el pie,

es generalmente ntejor

que eontar, pues el movi-

miento de un musculo es

mas rapido que la enun-

ciacion de vacates y con-

so na?ites. Los disctpulos

que tienen ritmo defee -

tuoso, sin embargo , tie

-

nen tendencia a dejar

de marcar el compas, o

a 7narcarlo mas despaeio,

tnientras que el senti -

miento del ritmo debiera

predominar y obligarlos

a ajustar a el la ejecu -

eion.

Los discfpulos que tie-

nen ritmo defectuoso gen-

eralmente no se fijan en

las silencios . £sta es

C07iseeuencia deplorable

de su preparacion in -

suficiente y hace que su

ritmo sea defectuoso, aun

cuando no esten tocando;

les arrebata una de las

condiciones primordiales

de la buena ejecucion: el

reposo.

MOVfMIENTO y RE-

POSO: Estos dos ele -

mentos son en la musiea

tan oiimipotentes como
en toda otra forma de

actividad humana. Los

silencios significan re -

poso, y no ansiosa es -

pera para echar a correr.

Los silencios dividen fra-

ses, periodos y secciones.

Su objeto es que la m.en-

te pueda considerar y

meditar, el cuerpo des -

cansar y recobrarse, las

emoeiones ealmarse y

ganar nuevas fuerzas.

/Que error tan grande,

que descuido, pasar por

alto o no apreciar de -

bidainente la potencta

de tales m.edios de ex -

presion! .Guan elocuente

es un silencio bien ob -

servadol
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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, f^a-

vottes, bourrees, tarentelles,

polonaises, boleros, haban-

eras, etc.) Such pieces a -

waken rhythmic activity by

their spontaneous appeal to

20934- 258d

Ss ist eine tvohlhe -

kannte Tatsache dans rhyth-

mische Hinpfung-lichkeit

und Pr'dzi.siOH durch das

Uhen von Stucken ent -

wickelt werden welc)iegeviiase

Ausdi-ucksfoTmen des Jihyth-

mus veranschaulichen trie

Marsch und Tanz-Musik,

wohei unter letzterer Wal-

zer, Mazurken, Gavutten,

Hourrees, Tarantellen, Pol-

unaise>i, Boleros, //aban

-

C'est un fait avere'

que le sens et I'exacti -

tude rythmiques se trou-

vent developpes par letude

de morceaux qui eveil -

lent certaines manifes-

tations du rythme,par ex-

emple: les marches et la

musique de danse, cette

derniere classification

comprenant les valses, les

mazurkas, gavottes, bour-

rees, tarentelles, polon -

A"s muy sabido que

puede desarrollarse una

apreciacion buena y exac-

ta del rit/no estudiando

piezas que hagan resal -

tar ciertas manifestacio-

nes del rit/no, cotno las

marchas y la musica de

baile.( Falses, mazurkas,

ffavotas,"bourre es\' taran-

telas, polonesas, boleros,

habanc/fis, etc.). Tales

piezas despiertan activi-
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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

"berceuses"(cradle songs

or luUabys) 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

20934-258d

eras usw. verstanden wer-

den, Solche StUeke for -

dern rhythmische Bewe-

gung durch ihre un -

willkUrliehe Einwirkung

auf die Muskeltiitig -

keit, was nur des wei -

teren den Wert der Er-

iernung des Solfeggio

beweist, welches das

freie Taktsehlagen mit

der Hand lehrt. "Bar -

carollen" und "Berceusen"

(Wiegenlieder) hilden

ehenfalls wertvolles Ma-

terial fur rhythmische Stu-

dien wegen ihres langsa-

men wiegenden Rhyth-

inus.

Es gibt kawm eine

bessere Veranschaulich-

ung der Verschiedenheit

zwischen blossem "Takt -

halten" und der Beo -

hachtung und entspre -

chenden Wiedergabe des

Rhythmus einer Koinposi-

Hon ivie sie durch Marsche

und inarschartige Themen

geboten vird. Ihr Char

-

akter ist nicht immer

der gleiche und folglich

ist auch die Natur des

Rhythmus nicht in alien

dieselbe. Es bedarf kei

-

ner Ausfuhrung, dass

Trauermarsche einen

langsamen, klagenden

und wurdevollen Gha -

rakter tragen und dass

Militarm'drsehe frisch

und aufmunternd wirken.

Indessen gibt es feinere

Unterschiede in jeder Ka-

tegorie dieaer Marsche,

welche durch unaere Auf-

fassung bedingt werden.

( Siehe JCapitel: Auffas -

sung und Interpretation.)

Marsche und marseh-

artige Themen konnen

mit der grosstmbglichen

Prdzision des Zeitmasses

wiedergegeben werden und

aises, boleros, habaner-

as, etc. Ces morceaux
provoquent spent ane -

ment I'activite rythmi-

que par des reflexes phy-

siques, ce qui consti -

tue une preuve supple -

mentaire de I'avantage

qu' on a a apprendre le

solfege, grace auquel

I'eleve apprend a battre

la mesure la main en

I'air. Les barcarolles et

les berceuses constituent

aussi des moyens appre-

ciables d'etude par leur

rythme au balancement

doux et lent.

Un des exemples les

plus frappants de la dif-

fe'rence 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 meme car-

actere et, par conse -

quent, la nature du ryth-

me n'est pas semblable

dans ohaque cas. II n'est

guere besoin de demon-

trer que les marches fun-

ebres sont lentes,tris -

tes et solennelles, tan-

dis que les marches mil-

itaires sont vivos et

joyeuses. Mais il y a,

dans chacune de ces ca-

tegories de marches, des

differences subtiles dues

a la conception que nous

nous faisons du morceau.

(Voir le chapitre intitule:

Conception et Interpre-

tation).

Les marches et les

themes en forme de

marches peuvent etre

joues avec toute I'ex -

actitude possible quant
au temps et pourtant

dad ritmica, porque es

-

timulan espontaneamente

la accion muscular. Esta

es otra prueba de la im-

portancia de aprender

el solfeo, el cual ensena

a marcar el compas con

la mano en el aire. Las

barcarolas, y las "ber -

ceuses" (caneiones de

euna) constituyen tarn -

bien valioso material

para el estudio del rit-

mo, a causa de su movi-

miento lento y mecedor.

Quizas no haya ejem-

plo tan positivo de la

diferencta entre simple-

me7ite"llevar el compas"

y expresar debidamente

el ritmo de una eomposi-

eion, eotno el que ofrecen

las marehas y los temas

en forma de marcha. No

son todas de igual indole

y,por consiguiente, el

ritmo no es en todas el

mismo. No necesita de

-

mostrarse que las mar -

chas funebres son lentas,

tristes y solemnes,y que

las marehas militares

son vivaces y despiertan

animacion. Pero hay di -

ferencias sutiles en coda

una de estas clases de

marehas, segun sea el

concepto que tongantos

de la pieza. (Ve'ase Cap-

itulo "Goncepeion e In -

terpretaeion.)

las 'marehas y los

temas en form,a de m,ar-

cha se pueden tocar con

toda la exactitud posible

del tiempo y resultar,sin

em,bargo, incoloras, in -

s/ptdas, y no evocar la

idea de un canto funebre,

un paso doble ligero y

alegre, un himno marcha

enaltecedor o una mar-

cha m.ilitar. Par otra

parte, pueden ejeeutarse



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.

dennoch fade und farblos

ersoheinen und de's not -

wendigen Sindrucks ent -

behren, den eifi klagendes

Totenlied, ein frbhlich

schreitender Two - Step

,

ein degeisternder marach-

artiger Myni'iius oder ein

packender Militarmareh

erwecken konnen. Ander-

seits ist es tnoglich, diese

Stiicke mit solcher Pra -

zision und'iMchdrucklicher

Betonung des verlangten

Jlhythmus auszufuhren,so

dass ei7i sofortiger mdch-

tiger Appell unsere Ge -

fiihle erfolgt.

In den folgenden JBei-

spielen ist ein Versuch ge-

macht wordeti, die Ver

-

schiedenheiten zwisehen

blossem Takthalten undei-

ner getreuen und lebendig.

en rhyth'tnischen AusfUh-

rung zu veranschaulichen.

sembler sans couleur,

insipides et manquant de

la suggestion qu'un

chant funebre, un two -

step gai et alerte, un

hymne noble et emou -

vant, ou une marche mil-

itaire entrainante, doi

-

vent faire nattre. Par

centre, 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

de'montrer la difference

entre battre simplement

la mesure et une execu-

tion rythmique correcte

et vibrant e.
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con ritmo tan precise e

intense que enseguida

nos eonmueven.

Bn las ejemplos sig-

uientes se ha tratado de

resaltar la diferencia eri-

tre meramente llevar el

eompas y lograr una eje.

cucion ritmica, apropi-

ada y vibrante.

Novelette Op. 31, N9 1

I I

ROBERT SCHUMANN
Markirt und kraftig- J = los ( J = lao) ^

Marcato e vigoroso 4 3. 4m
5
3

I 1 ?i

^m̂ ^ sf etc

KZ* g—

a

:- M. m.r-.- — -g- -

Execution AusfUhrung

Tempo di marcia resolute (J r 120-132)
^ fy ^ ^

Execution
A

Hjecucion

a0934-258d?^
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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.

Dei' Pianist muss,
tn'dhrend er sein GefUhl

und Verstandnis fill'

Rhythrnus entwickelt,

sich auch die Fcihigkeit

aneig-nen, die Musik,
vielcher er vorzutragen

hat, genau zu arialysie?'-

en. Eine solche Ana -

lyse zeigt, welche Noten

Oder Pausen jedem Takt-

teil Oder dessen Unterab-

teilungen entsprechen

.

Die folgenden Peispiele

werden als Vorbilder vie-

ler anderer gegeben
,

welche inoglicherioeise

ebensu lehrreich sind.

Pendant que se develop-

pent son sens et sa con-

naissance du rythme, le

pianiste doit egalement

apprendre a analyser
correctement les mor -

ceaux qu'il joue. Cette

analyse determine quels

sont les notes et les

silences qui correspon-

dent a ehaque temps de

la mesure ou de ses sub-

divisions, Les exem

-

pies suivants ont ete

choisis parmi une foule

d'autres exemples, peut-

etre tout aussi instruc-

tifs.

Al mismo ttempo que

el pianista desarrolla

su sentimiento y cono-

cim.ientos del ritm,o,tie-

ne tambien que aprender

a analizar eorrectamen-

te la niusica que ha de

ejecutar. Tal analisis

determina cuales son

las notas o los silencios

que corresponden a ca

-

da tieinpo o fraeeion del

compas. Los ejemplos

siguientes se dan coma
modelos de muchos otros,

quizas tan instructivos.

Concerto in C minor Konzert in G moll Concerto en ut mineur Goncierto en Do menor

LUDWIG van BEETHOVEN

Larg-O {-0= 63-69) . o ., „ 5

^r f
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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 same 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.

Gleichzeitiges Spiel^n

von zwei verschiedenen

Arten von Bhythmen.

Der Pianist, der ein

gutes Gefiihl fur Rhyth-
mus besitzt, wird heim
Spielen von zwei tier -

schiedenen Arten von

Rhythmen mit der rech -

ten und mit der linken

Hand selten auf Schwierig-

keiten utossen. Uennoch
sollte tr die zwei Metho-
den kennen, die zu sei -

ner VerfUgung stehen und
sie anzuwenden f'dhig
sein,uin die Schwierig

-

keiten zu iiberko/nmen,

welehe die gleichzeitige

Ausfuhrung von zirci ver-

schiedenen Arten von

Rhythmen verursachen mag.

Die folgenden Rrkl'd -

rungen und Beispiele ver-

anschaulichen die "an -

alytische^'' Methode.

Jeu simultane' de

deux rythmes differ -

ents.

Le pianiste posgedant

un bon sens du rythme
eprouve rarement des
difficultes a jouer, en
meme temps, de la main
droite et de la gauche,
deux rythmesi differ -

ents. Toutefois, il doit

connaitre et etre a

meme d' employer les

deux methodes qu'il a a
sa disposition pour sur-

monter les obstacles que

Texecution simultanee
de deux rythmes dif -

fe'rents peut creer.

Les explications et

les illustrations suivan-

tes typifient la methode
'•analytique?

Ejecucion simultan-

ea de dos ritmos difer-

entes.

El pianista que posee

buen sentimiento del rit-

'mo,raras veces encuen-
tra dificultad en tocar

a un m.is'mo tieinpo dos

ritmos diferentes, uno
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 para veneer las dif-

ieultades que pueden So-

brevenir en la ejecucion

simultanea de dos rit -

inos diferentes.

Las explieaciones y
ejemplos siguientes m.ues-

tran el 'metodo"analttieo\

Two Notes Against

Three

Zwei Noten gegen drei Deux notes contre

trois

Dos Notas Contra Tres

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.

Wemi wir eine von die-

sen Linien in zwei gleiche

Abschnitte zerlegen U7id

die andere Linie in drei

teilen, indem, wir sie

durch eine punktiert

e

Linie verbinden,wie dies

in der Zeichnung angege-

ben ist, so erhalten wir

die genaue Beziehung von

zwei Noten gegen drei.

Si nous divisons une

de ces lignes en deux

parties egales et I'autre

en trois, en les reliant

par un pointille, de la

fag.on indiquee ci-des-

sus, nous obtiendrons la

relation exaete de deux

notes contre trois.

Si se divide una de

estas lineas en dos sec-

ciones iguales y la otra

linea en tres seeciones,

uniendulas con una linea

de puntos, como se in -

die a en el eje?nplo, se

obtendra la relaeion ex-

acta de dos notas contra

tres.

-I X $
1 J

r r ^ f
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This shows that the

second note of the 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:

Dies heweist,dass die

zweite Note aus der
Gruppe von zwei Noten
genau in der Mitte zwi

-

schen der zweiten und
dritten Note von der
Oruppe von drei Noten
gespielt werden muss.

Selhstverstdndlich

werden die ersten Noten

aus beiden Gruppen zu
gleicher Zeit gespielt.

Wenn richtig ausge -

fiihrt ist laut z'dhl en
heim Spielen von prak-
tischetn Vorteil . Man
sollte die Gruppen von

drei Noten laut zdhlen
und nicht die von zwei,

wobei jedes Taktviertel

wiederum, in zwei Sdlf-

ten geteilt wird. Das
heisst, tnan zdhlt: "J!ins

und zwei und drei und"

In unserer Zeioh -

nung zeigt sich dies fol-

gender?nassen:

Ceci montre que la

seconde note du groupe
de deux notes doit etre

jouee exaetement a moi-

tie entre la seconde et

la troisieme dugroupede
trois notes. II est evi -

dent que les premieres
notes de chaque groupe

doivent etre jouees en -

semble.

Compter a haute voix

en jouant, si on le fait

correctement, est d'une
valeur pratique. II 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
done: "un et deux et trois

etl'

Dans notre exemple
ceci apparait comme suit:

ai7

Esto demuestra que la

segunda nota del grupo
de dos se debe toear ex-

actamente entre la se -

gunda y la tercera nota

del grupo de tres. Las
primeras notaa de umbos
grupos se tocaran, na -

turalmente, al mis-mo
tiempo. Gontar en voz al-

ia mientras se toca,siem-

pre que se haga correcta-

mente, es de valor prac -

tico. Hay que contar el

grupo de tres y no el de

dos notas, dividiendo ea-

da tiempo en dos medios
tiempos, es decir,eontan-

do^'uno y dos y tres y"

£n nuestro ejemplo
se ilustra asi:

one and two and three and
eins und zwei und drei und
un et deux et trois et

uno /J dos // tres .1

It will thus be seen

that the second note of

the group of two, corres-

ponds exactly to the"and"

that comes after "two?

one
eins
un
uno

i.

I

Man sieht hieraus,dass

die zweite Note von der

Gruppe von zwei Noten

genau dem'und" ent -

spricht, welches nach

"zwei" kommt

.

two
zwei
deux
dos

1
one and two and three and
eins und zwei und drei und
un et deux et trois et

uno ,y dos y tres y

tw

On voit ainsi que la

seconde note du groupe

de deux correspond ex-

actemement au"et" qui

vient apres "deux'.'

J

r~rT

^

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.

J.

and
und
et

and
und
et

y

LJ
and
und
et

y

S0984-258d
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Song without words

Op. 53, N?3
Lied ohne Worte

Op. 53, NO 2

Chanson sans pa

roles Op. 63, N93

FELIX MENDELSSOHN - BARTHOLDY

Gancion sin pala-

bras Op. 53, N? 2

Allegro non troppo
Con sentimento

1

Etude No. 3 (Trots nouvelles Etudes)

Allegretto (J : 104- los)

FREDERICK CHOPIN

fc*

5 4

S

s

^—m
m-m-^

. I n

Jet sempfe legat'-t)

^
I 58 i

^^
S

'i&. ^ ^

Three Notes Against

Four

/Jrei Noten gegen

vter

Trois notes contre

quatre

Tres Notas Gontra

Guatro

3 4
-• •-

These lines and their

divisions yhow 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

Diese Linien und
ihre Ahteilungen zei -

gen, dass wdhr-end die

ersten Noten von jeder

Gruppe zu gleicher Zeit

gespielt werden, die u

-

brigen in, abweehselnder

Ces lignes et leurs

divisions montrent que

bien que les premieres

notes de chaque groupe

doivent etre joUees en

meme temps, les notes

suivantes tombent al -

Estas Itneas y sus

divisiones demuestran

que si bien las primeras

notas de cada grupo se

tocan al mismo tiempo,

las demas se toean al -

ternativamente. Para en-

20934-258d



proportion the values of

3 and 4 have to be re -

duced 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.

Reihenfolge gespielt wer-

den sollen . Urn, das g-e -

naue Verh'dltnis zu fin-

den, miissen die Zeit -

werte von 3 und 4 auf
zw'ulf uhertragen wer -

den

.

Es gen'ilgt darauf hin

zuweisen, dass die dritte

Note in der Gruppe von

vier genau in der Mitte

der Oruppe von drei No-

ten gespielt werden muss.

ternativement . Pour
trouver la proportion ex-

acte, les valeurs de 3

et 4 doivent etre re' -

duites a un denomina

-

teur commun, qui est

douze. Qu'il suffise ici

de faire reniarquer que

la troisieme note du

groupe de 4 doit etre

joue'e exactement entre

la seconde et la troi -

sieme notes du groupe
de trois.
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contrar la proporcion
exacta, los valores de

las ires y euatro notas

se pueden dividir en un

factor cotnun, que es

doce, es decir, dividien-

do eada linea en doce

puntos. Baste indicar

que la tereera nota del

grupo de euatro cae ex-

actamente entre la se -

gunda y tereera nota

del grupo de tres.

J \ J 1

J
•

J i J
i ^=J=L

I

'
r r

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

Srd note of the group of

four corresponds exactly

with the"and" that comes
after the 2nd note of the

group of three.

1 2

J', . J

Die Gruppe von vier Ko -

ten sollto laut gez'dht toer-

den, nieht aber die Gruppe

von drei. Wenn man folgeii-

dermassen z'dhlt: 'JEins, und,

ztvei, und" drei und vier und

findet man, dass die

vierte Note genau mit
dam. ''and'' ilhereinsti/n'mt,

Welches nach der zwei -

ten Note von der Gruppe
van drei koiuint.

3 4

J , , J , ,

i. -H 1 1- 4. H h- ^-l H 1-

1 and 2 and 3 and
und und und
et et et

y y »

On comptera a haute
voix le groupe de quatre

notes, et non pas celui de

trois. Si on conipte"un""<?/"

"deux" 'W" "trois" 'W," qua-

tre 'V/" on verra que la troi-

sieme note du groupe de

quatre correspond ex -

actemement au "et" qui

vient apres la seconde
note du groupe de trois.

Para eontar en voz

alta toinese el grupo de

euatro y no el de tres.

Gontando"uno y dos y
tres y euatro y" se vera

que la tereera nota del

grupo de euatro eorres-

ponde exactainente con

el"y" que viene despues
de la segunda nota del

grupo de tres.

Etude No.l (Trots nouvelles Etudes)

FKEDERICK CHOPIN
Andantino(J: too- to4)
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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

P'dnf No ten gegen
zwei

Wenn die fiinf Noten
in zwei zerlegten Grup-

pen erscheinen, wovon
die eine aus zwei jVo -

ten, die andere aus drei

bestehtfSind keine Schwie-

rig-keiten vorhanden

.

Die Gruppe von drei No-

ten ist dann einfack eine

Triole

.

Wenn aher die Quin -

tale nieht zerteilt ist,

Cinq notes contra

deux

Si les cinq notes ap -

paraissent en deux grou-

pes, I'un de deux notes

et I'autre de trois, le

probleme n'offre aucune
difficulte; le groupe de

trois notes est simple-
ment, dans ce cas, un
triolet.

Mais si les cinq notes

ne sont pas divisees:

Ginco Notas Contra

Dos

Si las cineo notas a -

pareeen en dos grupos,

una de dos y otro de tres,

el problema no ofrece di -

ficultadi en este caso el

grupo de tres notas es

sencillamente un tresilloi

pero si el grupo de cinco

notas no esta dividido:

then we must have a -

gain recourse to our ge-

ometrical lines.

so 'mussen wir uns tvie -

der init adgeteilten Lin -

ien behelfen.

nous devons de nouveau

recourir a I'emploi des

lignes geometriques.

entonces tenemos que

recurrir a nuestras Uneas

geometricas:

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.

Diese zeigen, dass die

zweite Note aus der Gruppe

von zwei genau in der

Mitte zwischen derdrit-

ten und der vierten Note

aus der Gruppe von fiinf

Noten zu spiel en ist.

J J J .J J

Ceci demontre que la

seconde note du groupe

de deux tombe exacte-

ment entre la troisieme

et quatrieme notes du

groupe de cinq.

£stas demuestran que

la segunda nota del gru-

po de dos cae exacta -

inente entre la terceray

cuarta del grupo de cineo.

f ' '

'^
T f

Doppio movimento (J- 84)

Nocturne Op. 15, NQg - N'octurno 0p.J5,N92

FREDERICK CHOPIN
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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.

Diejenigen, welche sich

fiir solche rhyth-mischen

Probleme noch wetter in-

teressieren und alle mog-

lichen JComhinationen

kennen lernen fn'dehten

(FUnf gegen Drei; Tier

gegen Siehen usw.)seten

auf "Rhythmische Proh

-

leine" von Miemann und
"Rhythmisehe Probleme"

von Germer verwiesen.

Ceux qui s'interessent

a ce sujet et qui vou -

draient connaitre toutes

les eombinaisons possibles

(cinq contre trois; quatre

eontre sept etc.)n'ont qu'a

consulter'Troblemes Ryth-

miques" de Riemann, et

'Problemes Rythmiques"
de Germer.
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Los que se interesen

en este asunto y quisie-

ran eonocer todas las com-

hinaeiones posibles (cin-

co contra tres ,euatro con-

tra siete, etc.)pueden con-

sultar "Prohlemas Rit -

micas" de Rie'mann y

"Prollemas Ritmieos" de

Germer.

Succession of Groups

of Uneven Rhythmical

Values

When groups of unev-

en rhythmical values fol-

low each other, the com -

poser should indicate,wlth

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.

Aufein anderfoIgende

Gruppen von ungleichen

rhythmischen Werten

Wenn Gruppen von un-

gleichen rhythmischen

Werten aufeinanderfolgen,

so sollte der Komponist
die Ausfiihrungsiveise

init Genauigkeit angeben.

In den folgenden Bei-

spielen I'dsst die Schrei-

bart keinen Zweifel iiber

die Art und Weise der

Aus/iChrung

.

Succession de groupes

de valeurs rythmiques

inegales

Lorsque des groupes

de valeurs rythmiques
inegales se suivent, le

compo-siteur devrait in-

diquer avec soin la man-

iere de laquelle ils doi

-

vent etre jones. Dans lex-

emple suivant,la not a -

tion musicale ne laisse

aucun doute quant au

mode d'execution.

Farias Combinaci -

ones de Valores Ritmi-

eos Desiguales

Guando grupos de va-

lores ritm,ieos desigu -

ales van seguidos unos

de otros,el compositor de-

be indicar con cuidado

la manera de ejeeutarloa.

En el ejemplo siguiente

la anotacion musical no

dej'a duda en cuanto a

la ejecucion:

but written in the follow-

ing manner, more than one

mode of execution might
be adopted.

E^ m.W
^

Wenn. jedoch dieses Bei-

spiel in der folgenden Art

und Weise geschrieben

toird, ergeben sich ver -

schiedene M'dglichkeiten

der Ausfuhrung:

Si Ton ecrit ces notes

de la facon suivante. il

est possible d' adopter
plusieurs modes d'exe-

cution.

pero escritos de la man -

era siguiente, se pueden

adoptar varios modos pa-

ra su ejecucion:

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

30984- 2B8d
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1st das Tempo des

Stuckes langsam, so ist

es ratsam, die ungleich-

m'dssige Zahl der No ten

in zwei oder m,ehr Grup-

pen zu zerteilen, im

Si le mouvement d'un

moreeau est lent, 11 con-

vient de subdiviser le

nombre inegal de notes

en deux ou plusieurs grou-

pes, conformement a la

En general, cuando el

movimento de la pieza

es lento, conviene dividir

el numero desigual de

not as en dos o mas gru-

pos, conforme a la di -
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distribution of the bass. Binklang /nit der rhyth-

mischen DurchfUhrang

des Basses.

distribution rythmique

de la basse.

vision ritmica del bajo.

Nocturne Op.9, N9 1- Nocturno Op.9,N9l

FREDERICK CHOPIN

Larghetto J : ue

^ * ^ *

Execution Ausfuhrung
|

Execution Ejecucion

(KLINDWORTH)

Larghetto Jzii6 2^r^i4^ 7~5~>n ^ "1 $7

But, if the tempo is

rapid it is preferable not

to subdivide the entire

group.

1st jedoch das Tempo

sehnell, dann ist es bes-

ser, die ganze Gruppe un-

zerteilt zu lassen.

Par centre, si le mou-

vement est rapide,il est

preferable de ne pas sub-

diviser le groupe entier.

J'ero si el movimiento

es rdpido es preferihle

no suhdividir el grupo

entero.

33 Variations in C
minor

Var.XXXI (Finale)

(Allegretto)

32 Variationen in G

moll

33 Variations en

ut mineur

32 Variaciones en Do

menor

LUDWIG van BEETHOVEN
(von BtJLOW)

a0934-258d
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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 -

suits. 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 tlie other hand.

The hands play,then, in

a mechanical way, through

automatic muscular ac -

tion. The following is

a0934-258d

Es ist aher eine unan-

fechtbare Tatsache , dass

die Analyse allein nicht

im/ner zu hefriedigenden

praktischen Ergehnisaen

fUhrt.

In solchen Fallen wird

es notwendig zu einein

Verfahren Zuflucht zu

nehmen, welches als das

"mechanische" hezeichnet

werden konnte. Dieses Ver-

fahren besteht da7'in,dass

heide Hande derartig en -

twiekelt werden, dass jede

einen gewissen Rhyth-mus

ausfiihren kann ohne dureh

den abtveiehenden Rhyth -

inus der anderen Hand
beewiflusst oder gestort

zu werden. In solchen

On ne peut guere nier

le fait que I'analyse par

elle-meme ne donne pas

toujours des resultats

pratiques satisfaisants.

Dans ce cas, il est ne -

cessaire de recourir "a

ce que I'on pourrait ap -

peler le procede"ma -

chinal? Ceci consiste "a

exercer les deux mains

de telle sorte que cha -

cune puisse jouer un cer-

tain rythme sans etre in-

fluencee ou genee par le

rythme different joue par

I'autre main. Les mains

jouent alors d una fa^on

machinale, par une ac -

tion musculaire auto -

matique. Voici une bonne

No se puede negar que

el analisis, por si solo, no

da siempre resultados

practicos satisfactorios.

En tales cases es nece -

sario recurrir a lo que se

pudiera lla/nar metodo

"mecanico'! Consiste este

en ejercitar ambas manos

de tal suerte que cada una

ejgcute cierto ritmo sin

que en ella influya o la

entorpezea el ritmo dis -

tinto que la otra mano
tiene a su cargo. Snton-

ces tocan las Tnanos de

una manera meeanica,

por aceion inconsoiente

de los musculos . La si -

guiente es una huena man-

era de adquirir esta aceion
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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 consecutive me a -

sures 8 times in sue -

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 to

beat the time. The re -

suit will, in all proba-

bility, be a correct ren-

dition of the two dif

-

ferent rhythms.

Allegro agitatojJ

Fallen spielen die HUnde

in einer mechanischen

Weise dureh automa -

tisehe Muskelt'dtigkeit.

Die folgende Methode
hietet eine gute Mug -

lichkeit diese unahh'dn-

gige Oder mechanische

T'dtigkeit der Hande zu

erlangen:

Man schlage das Zeit-

mass mit dem Fuss{oder

gehrauche das Metronom)

wahrend man zwei auf-

einanderfolgende Takte

8 Mai ununterbroehen

m.it der rechten Hand
allein spiel t. Dann ohne

irgendwelche Pause und
indem man darauf ach -

tet, dass man mit dem
Fuss in derselhen Weise-

weder langsamer nock

schneller - den Takt

schlagt, spiele man die-

selhen zwei Takte tnit-

der linken Hand 8 Mai
ohne UnterbrechziHg

;

gleich darauf wieder -

hole man tnit der rech -

ten Hand 4 Mai, dann

mit der linkeh Hand 4

Mai; mit der rechten

Hand 2 Mai und mit der

linken Hand 3 Mai;
schliesslich mit deri'eeh-

ten Hand 1 Mai und mit

der linken Hand 1 Mai.

Man lasse jetzt beide
Hiinde zur gleichen Zeit

spielen wahrend der Fuss
Oder das Metronom den
Takt weiterschl'dgt . In al-

ler Wahrscheinlichkeit wird

das Xesultat eine richtige

AusfUhrung der beiden
Shythmen sein.

Fantaisie - Impromptu Op. 66 (oeuvre posthume)

FREDERICK CHOPIN

methode pour aquerir

cette action indepen -

dante ou machinale des

mains:

Battre la mesure a -

vec le pied (ou bien se

servir du metronome)
tout en jouant deux me-

sures consecutives 8

fois de suite avec la

main droite seule;puis,

sans s'arreter et en a -

yant soin de battre a-

vec le pied de la meme
facon, ni plus lentement,

ni plus vite, jouer les

deux memes mesures a-

vec la main gauche
seule 8 fois sans arret;

repeter 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 me -

tronome continue a bat-

tre la mesure. Le re

-

sultat, selon toutes pro-

babilites, sera une ex-

ecution correete des

deux rythmes differents.

independiente o mecani-

ca de las manos: Llevese

el compas con el pie (o

con el metronomo), to -

cando eon la mano dere-

cha sola dos compases
consecutivos 8 veces se-

guidas; despues, sin ha^

eer pausa y teniendo cui-

dado de seguir llevando

el compas con el pie de

la misma manera^nimas

despaeio ni mas aprisa,

toquense los mismos dos

compases con la mano
izquierda 8 veces sin

parar; repitase inmed -

iatamente con la 'mano

dereeha 4 veces, despues

4 veces eon la izquierda;

luego 2 veces eon la

dereeha y dos con la

izquierda; luego con la

dereeha una vez y con

la izquierda una. Fn
seguida toquese eon las

dos manos a un 'mism,o

tiempo, siempre llevando

el compas con el pie o con

el metronomo. Con todapro-

babilidad el resultado

sera la ejeeucion 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 Aflat ma

-

jor, by Saint - Saens.

Sine praktische und
hochist interessante Ver-

anschauliehung der Ver-

h indung eines zweifach

und dreifach geteilte^i

Sythmus wird in der

geist7'eichen Etude No.

4 in As Du7- von Saint

-

Saens gehoten.

Un exemple pratique et

extremement interessant

des rythmes de deux et

trois notes se trouve

dans I'Etude No.4entei>

niajeur, de Saint -Saens,

etude fort habilement

con9ue.

Una demostracion prac-

tiea y swinaniente intere-

sante de la cotnbinacion

de los rit/nos de dos y

tres notas la da el aeer.

tadisiino Mstudio No. 4

en La he-mol mayor de

Saint - Saens

.

Etude N9 4 in aI?

major

Andantino

Etude N'} 4 in As dur Etude N9 4 en tot*

majeur

CAMILLE SAINT- SAENS

Estudio N9 4 en

La\} mayor

^ bt ft 4 ^ k?" I

»

i5Ei Ize:

^ rzm n m nm >etc.n m
P=Es ^^ ^^ LISL! UJU

*> Original Publishers ATTTurand & FiTs, Paris
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Good rhythm canbehis

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-

forming- let him ever

give thought to the rhy -

thm and to the divisions

and subdivisions of the

measure. He should then

feel within himself the

"pul8ation"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 music-

all this helps greatly

towards the acquisition

of a perfect sense of rhy-

thm.

Hans von Blilow 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 Carreno, the greatest

woman pianist the world

has ever known:"Rhythm

is Character'.'

Wenn ein Pianist ein

gutes OefUhl und Ver -

standnis fiir Rhythmus
wirklich haben will so

kann er es erlangen. Mr

soil die AusfUhrungen

dieses Kapitela Uberden-

ken und heitn Uben und

Vortragen sollte er stets

seine Aufmerksamkeit auf

den Rhythmus riehten

sowie auf das Tempo der

/Composition, welche er

vortrdgt. Mr sollte dann

in sieh selber den "Puls-

schlag" des Zeit masses

empfinden und dabei in

seiner Vorstellung die

Beivegung seiner eigen-

en Hand im Taktschlagen

verfolgen.

H'dufige Begleitung

von Sdngern, Violinisten

und Cellisten sowie das

Spielen viei'handiger Stucke

mit einein erfahrenen Mu -

siker, ferner die Beteili -

gung an JCamtnermusik,

all dies wird hetr'dcht -

lich zu einer vollkom -

menen Beherrschung des

Rhythmus heitragen.

Mans von Bulow sagte:

"A/n Anfang war der Bhyth-

musl' Biese Xusserung

des beruhmten Musikers

mag erg'dnzt werden durch

die treffende Betnerkung,

die Teresa Carreno, die

grosste Pianistin, welche

die Welt bisher gesehen

hat, einmal gegenuber

dem Verfasser dieses Wer-

kes maehte, nUmlich:

"Rhyth'mus ist das eigent-

liche /ch"

Avoir un bon rythme

depend entierement de

la volonte du pianiste.

Qu'il reflechisse a ce

qui a ete dit dans ce

chapitre et, lorsqu'il

etudie et qu'il execute,

qu'il pense toujours au

rythme et aux divisions

et aux subdivisions de

la mesure. II doit alors

sentir battre en lui -

meme la"pulsation" du

temps et voir, dans son

imagination, sa main
battre la mesure.

On a grand avantage,

pour acquerir un sens

parfait du rythme, a

accompagner souvent des

chanteurs, des violonis-

tes et des violoncellis-

tes, a jouer des morceaux

a quatre mains avec un

musicien experimente'

et a faire de la musique

de chambre.

Hans von Biilow a dit

"Au commencement, il y
eut le rythme!'

A ce mot du grand mu-

sicien peut s'ajouter une

frappante remarque faite

a I'auteur de cet ouvrage

par Teresa Carreno, la

plus grande d'entre les

femmes pianistes que le

monde ait jamais connues:

"Le rythme, c'est le moi'.'

El diseipulo podra ob-

tener buen ritmo si es que

realmente lo desea. Re-

cuerdese lo dicho en es-

te capttulo y cuando se

estudie o eiecniG, tengase

presente el ritmo y el

tiempo de la composieion.

Si asi se hace, se senti-

ra en si mismo la"pul -

sacion" del tiempo, imagi-

nandose a su propia ma-

no llevando el compas.

Acompariar a menudo

a cantantes, violinistas y
violoncelistaSftoear pie

-

zas a euatro manos con

un musico experimentado,

tomar parte en conjuntos

de musica de camara; to -

do esto ayuda muchisimo

a obtener perfecto senti-

miento del ritmo.

Hans von Bulow ha

dicho.- "Mn. un principio

hubo Ritmo" Msta frase

del celebre musico puede

co/npletarse con una gra-

fica expresion que al au-

tor de esta obra dijo la

mas grande pianista que

ha habido en el mundo,

Teresa Carre-no: "Ritmo

es CaracterV

Accents

They are one of the es-

sentials of music and so

intimately connected \\ith

our sense of rhythm as to

seem, at times, to dis -

place rhythm in the order

a0934-268d

Akzente

Akzente sind einer der

wesentlichen Bestandteile

der Musik und so eng 'mit

tmserem Oefiihl des Rhyth-

mus verbunden, dass sie

zuweilen sogar den Vorrang

Accents

lis constituent un des

elements essentiels de la

musique et ils sont si in-

timement lies a notre

sens du rythme qu'ils sem-

blent parfois prendre le

Acentos

Son una de los elemen-

tos esenciales de la mM -

sica y estan relacionados

tan (nti-ma^mente con nues-

tro sentimiento del ritmo,

que a veees parece que tie-



of precedence.

Accents originate in the

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 persu-

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

firmly; 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 should be pre-

ceded and followed by

softer playing. Keeping

in mind this simple fact

will eliminate "pounding"'

vor dein Rhythmus einzuneh-

men scheinen.

Akzente nehmen ihren

Ursprung in der grosseren

Betonungydie wir teim Spre -

chen auf gewisse ffbrte legen

auf deti starkeren Nach -

druck, den wir gewissen

Gesten und Bewegungen ver-

leihen.

Akzente gehen der mu -

sikaliseken Diktion Leben

und Farbe; sie erh'uhen die

Bedeutungvon Noten und

Phrasen, welche ohne sie

invglicherweise jede Wir -

kung enthehren vnirden. Sie

mogen Energie bedeuten

Oder Starke und Entuchie-

denheit, kriegerischen En-

thusiasmus, Herpismus, e -

benso wie pikante Koketterie

Oder sanfte Uberredung uder

zogernde Zartlichkeit. Sie

sind eine der st'drksten Hilfen

und Stlltzen JUr den, Pian-

inten bei/n qffentlichen lar-

trag. Sie zwingen ihn zur

AusfUhrung seiner Aufgfibe.

Die Art und Weise, in

welcher Akzente h'mrfig wie-

dergegeben werden, ist sehr

oft ein gutes Anzeichen des

Vorhandenseins Oder Fehlens

von Energie, Willenskraft,

Entschlossenheit und Mut,

auch von FeingeJ'Uhl, Takt

und Verstlindnis.

Schwaeh wiedergegebene

Akzente mogen oft einer U-

berempfindsainkeit von Fein-

gefUhl zuzuschreiben sein, in-

folge derea der Spieler vor

einer festen Akzentuierung

zuruckschreekt. Sie konnen

aher auch aus tats'dchlichem

Mangel an phtfsiseher Kraft

Oder auch aus Schuchtern-

heit herruhren. Zu kr'dftig

vorgetragene Akzente kon-

nen die Folge eines Man-
gels an feinerem Verstdnd-

nis Oder auch ungenugend

kontrollierter Nerven sein.

Urn wirkungsvoll zu sein

sollte eine betonte Note o-

der oin betonter Akkord
durch ein weicheres Spiel

eingeleitet and gefolgt wer-

pas.sur lui.

Les accents doivent

leur origine a I'emphase

plus grande que nous don-

nons a 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,

sans eux, pourraient

manquer de tout effet. lis

expriment I'energie, la

force et la decision, I'en-

thousiasme martial et

I'heroisme, et aussi la

pimpante legerete ou la

douce persuasion et la

tendresse caline . lis

constituent Tun des aux-

iliaires les plus puissants

du pianiste lorsq^il joue

en public: ils le forcent

a accomplir sa tache.

La maniere dont les

accents sont rendus est

souvent une bonne indi-

cation de la presence ou

de I'absence d'energie, de

force de volonte, de de -

cision et de courage; et

aussi de delicatesse, de

tact et de sensibilite.

Les accents donnes

trop faiblement peuvent

etre le resultat d'un ex-

ces de sensibilite qui fait

redouter d'accentuer fer-

mement; mais ils peu -

vent aussi etre dus a un

manque reel de force phy-

sique ou a de la timidite.

Les accents donnes trop

fort peuvent etre le re -

sultat d'un manque de

fine delicatesse ou de

nerfs mal controles.

Pour etre effectifs, il

faut que les notes et les

accords qu'on accentue for-

tement soient precedes

as7
nen precedencia sobre el.

Los acentos provienen

del enfasis que damos a

ciertas palabras; lafuer-

za que imprimimos a cier-

tos gestos.

Los acentos dan vida

y color at discurso musi-

cal; intensifican el senti-

do de notas y frases que

sin ellos tal vez carecer-

lan de todo efecto. Hab -

Ian de energia, de fuerza

y decision, de entusias'mo

marcial, de herois/no; ta/n-

bieh de graciosa agilidad

o suave persuacion;de re-

posada ternura. Son uno

de los auxiliares mas po-

derosos del pianista al to -

car en publico; le obligan

a llevar a termino su tdrea.

La inanera de darlos es

inuy a tnenudo una indi -

cacion bastante justa de

la existencia o falta de

energia, fuerza de volun-

tad, decision, dnimo, tam

-

bien de delicadeza, tacto

y sensibilidad

.

Los acentos demasiado

debiles pueden provenir

de un sentimiento exager-

ada de delicadeza que hace

que el pianista tenga mie-

do de acentuar con fir -

ineza; pueden tambien de-

berse a verdadera falta de

fuerza fisica o a timidez.

Los acentos dados con de-

masiada fuerza pueden ser

resultado de falta de fina

sensibilidad o de poco do-

minio sobre los nervios.

Para que tengan buen

efecto, las notas o aeordes

acentuados deben ser pre -

cedidos y seguidos de no-

tas o aeordes mas suaves.

Teniendo esto presente se

eliminara"aporrear" y dar

acentos exagerados. Estos

a menudo son el resultado

de haber ya el ejecutante

^0934-258d
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and exaggerated accents,

the latter being oftengiv-

en for the simple reason
that the performer has
already played with max-

imum strength before

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 heherzigt, so wiivi da -

durch ein "Hauen" auf die

Tasten ebenso wie eine U -

bertreibung des Akzents ver-

ntieden. Die letztere T^7'kung

wird h'dufig aus keinen 'an-

deren Orunde erreicht als

well der Vortragende bereits

mit ausserster Kraft gespielt

hat bevor er die Note Oder

den Akkord erreibhte, auf
welche der Akzent gelegt wer-

den sollte . In gleieher Weise

sollte der Vortragende es uer-

ineiden, mit unverminderter

Kraft weiterzuspielen naeh-

dem eine gegebene Note oder

ein Akkord betont wurde.

I/n allgemeinen konnen Ak-

zente in rythmische, metrische

phrasierende und deklatna -

torische eingeteilt werden.

ShjjthmisGhe Akzente sind

das Ergebnis der charakteris-

tisehen Eigenart einer mu -

sikalischen Komposition. So

verlangt beispielsweise in

der. Polonaise der Rhijth -

inus einen kraftvollen Ak-
zent auf die ersten zwei
Taktschl'dge und einen etivas

weniger kr'dftigen auf den
dritten Taktschlag. Rhyth-
mische Akzente werden mit

I>- gekennzeichnet

.

et suivis d'un jeu plus

doux. Le simple fait d'ob-

server cette regie em -

pechera de"taper" et de

donner des accents exa-

geres qui, souvent, pro-

viennent simplement de

ce que le pianiste a deja

donne son maximum de

force avant d'atteindre

la note ou 1' accord a ac-

centuer. De meme, on

doit s'abstenir de con

-

tinuer a jouer avec la

meme force immediate -

ment apres que la note

ou I'accord a ete accentue.

On pent diviser les ac-

cents d'une maniere gene-

rale en accents rythmi-

ques, metriques de phra-

ser et de declamation.

Les accents rythmiques

sont le resultat de la na-

ture et du caractere d'une

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: is-

tocado con fuerza max-
ima antes de llegar a la

nota o acorde que debe

aoentuar. Tampa co se de-

be seguir tocando eon la

misma fuerza, sino dismi-

nuirla inmediatamente
despues de haber dado una

nota o un acorde acentuado.

Los acentos pueden di-

vidirse, de una manera gen-

eral, en ritmicos, metricos,

de fraseo y deelamatorios.

Los acentos ritmicos

resultan de la naturaleza

e indole de la composi -

cion musical. Asi,por e -

jemplo, en una Polonesa
el ritmo requiere un aeen-

to mareado en los dospri-

meros tiempos del com, -

pas y otro menos fuerte

en el tercero . Los acentos

ritmicos se marcan eon
el signo siguiente: 2>-

Grande Polonaise Op.33

FREDERICK CHOPIN

Meno mosso (Jrse)

Solo

® ^. ^ %ii. ^ %ii.
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The characteristic rhjlh-

mieal accent of the Ma -

zurka, 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.

Der charakteristische

rhythmische Akzent der
Mazurka fallt nurauf den

zweiten Taktschlag falls

man diesen Tanz als ein-

en national -polnischen be-

trachtet. In den Mazur -

ken von Chopin dagegen
findet sick der Akzent A/lu-

fig auf dem dritten Takt-

schlag und wird oft er -

setzt Oder ergdnzt dureh
einen Akzent auf den er-

sten Taktschlag. Diese
Form des Tanzes getc'dhrt

die Muglichkeit fiir ver

-

schiedene Komhinatione^i

von 7-h.ythm,ischen Akzen-
ten, die wohlberechnet si7id,

UM einer Komposition Le-

hen und Wiir'tne zu geben.

L' accent rythmique ca-

racteristique 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 d'un ac-

cent supplement aire sur

le premier temps. Cette

forme de danse se prete

a de nombreuses com -

binaisons d'accents ryth-

miques, qui donnent de la

vie et de I'entrain a une
composition.

229

M acento rit/nieo ca -

ractertstico de la Mazur-
ka, considerada como la

danza nacional de Pol -

onia, va solamente en el

segundo tiempo. Sin em-
bargo, en las mazurkas de

Chopin, se ve eon mas fre-

cueneia en el tercer tietnpo

y a veces tiene como com-

plem,ento un acento en el

primer tiempo. Esta dan-
za se presta a varias com-

binaciones de acentos rit-

micos que le dan vida y
color.

Vivace

Mazurka Op. 56, N9a

FREDERICK CHOPIN

^. ^

^. *

The rhythmical accent

in a ivaltz falls on the first

beat unlf/ and is more pro-

nounced on the first beat
of every two measures, the

time required to complete

the dance figure of the

•^()9:J4_2,58d

Jicim Walzer fallt der

rhythmische Akzent nurauf
den ersten Taktschlag und

ist ausgesproehener beim

ersten Taktschlag von je

zwei Takten, welche den
Zeitrawm wmfassen, der zur

L'aecent rythmique de

la valse tombe seulement

sur le premier, temps et

il est plus prononce sur

le premier temps de toutes

Jes deux mesures, ce qui

represente le temps ne-

M acento ritmieo del

Vals cae solamente en el

primer tietnpo del compas,

y es mas mareado coda dos

compases, que es el tie?npo

necesario para completar

la figura del fals. Cuando
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waltz. Whenever accents

are to be given on other

parts of the measure they

are declamatory accents.

Dai'stcllun^ der Tanzff

-

g^ur den Walzers notwen-

dig int. Ifb imtner Ak -

zente auf andei'e Teile

den Taktes fallen, sind

nie deklamatorisehe Ak-
zente

.

cessaire pour aceomplir
un pas de valse. Chaque
fois que des accents tom-

bent sur d'autres parties

de la mesure,ce sont des

accents declamatoires.

apareeen acentos en otras

partes del uompds son

declamatorios.

*) Waltz in Cfl minor

Tempo di valse

Walzer in Cis moll I Valse en ut S mineur

ALBERTO JONAS

Vals en /'oD menor

*) Published by permission of Oliver Ditson Co. Boston

30934-258d
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In a march all the beats

of the measure are strong-

ly accented, but the first

beat is the strongest of two

in a /'4 time; it is also the

strongest of ail in ^"4 time,

the third beat being next

ia 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

In einem Marsch wer-

den alle Taktteile sehaif be-

tont, indessen ist der emte

Taktschlag der stUrksthe -

tonte von je zivei iin'^4Takt.

Er ist iiuch der st'drkstbe-
4i

tonte von alien tin '4 Takt,

w'dhrend der dritte Tuktteil

weniger stark betant wild als

der er'ste und der zweite

und vierte an Starke nvch

weite?' zuruckstehen. Wenn

kraftvoUe Akzente auf
diese schwachere Taktteile

fallen, sind sie Akzente

der £)ekla?nation.

Dans une marche, tous

les temps de la me.sure se

trouvent fortL'nieiit iL(;cen-

tues,mais le premier temps

est le plus fort des deux
dans la mesure de ">} c'ent

aussi le plus fort dans la

mesure de \^., tandis que

le troisieme temps est celui

dont la force vient ensuite.

Le second et le quatrieme

temps sont moins forts que

le troisieme. Cliaque fois

que des accents tombentsur

ces parties faibles, ce sont

des accents declamatoires.

Marcia

^^i

Alls der Suite Op. 91 De la Suite Op. 91

^
JOACHIM RAFF

JUn la Marcha todos los

tieinpos del compas llevan

acento fuerte, pero el del

primer tiempo es el /nas

fuerte en el compas de ^4

f/ en el de ^4 o ecmpasillo,

,1/ le sigue en fuerza el

del tercer tiempo . Menos

fuertes que ambos son el

del segundo i/ cuarto tiem-

po. Cuando caen acentos

e.speciales eii estas paries

?nds debiles so7i acentos

de declainacion.

De la Suite Op. 91

^m m m n
(of)

r rr
mffF^ W m̂ «P

3093 4- 258

d
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^
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ii^-1^

i
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^

i«% ^̂ 5^

'>'^
ii r- P"[ir:;

===*=
* i

* *
etc.

SF
^^ ^. •^. '^. ^. *

Sonata Op. 101 Sonate Op. 101

LUDWIG van BEETHOVEN

i

Lebhaft. Marschmassig(J: ho

Vivace alia Marcia

(»

HH)

5
5

^ ^
BEE ^3 • ' » 5

s
cresc.

y" 2^ ^^ ^
i

* ^
1 3^

t w
-ssi. «

3

^. 5jf

^1 1- Tl '^'^ "-'
e:£ i r^

P
y "/^ im.

^^ g

E1 7 • s1
(^)

5 4
2 1

cresc.

r-^ «
f

? J J ?i,j J ^^

^
*r^
f "i/k ^ cre.sc.
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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.

Nicht imtner sind je -

dock die rhythmischen
Akzente so selbstver -

st'dndlieh wie in den an-

gegehenen £eispielen.Oft

h'dngt die Anwendwng der

rhythmischen Akzente von

der rhythmischen Auffas-

sung ah, welche wir uns

von dem. Stuck machen.
Derartige rhythmische Ak-

zente erhb'hen oft in sehr

gefdlliger Weise die Wir -

kung einer Passage wenn

sie tnit VerstUndnis an -

gewandt werden .

Les accents rythmi -

ques ne sont pas toujours

aussi evidents que dans
les exemples donnes ei-

dessus. Tres souvent,rap-

plication des accents ryth-

miques depend de la con-

ception rythmique que nous

nous faisons du morceau.Ces

accents rythmiques, s'ils

sont distribues avec dis-

cernement,rehaussent sou-

vent dune fa^on surpre -

nante I'effet d'un passage.

333

Los acentos rittnicos

no son siempre tan evi-

dentes como en los ejem-

plos que acahan.de ei -

tarse. Muy a menudo la

aplicacion de aeenios

ritmicos depende del con

ceptn ritmico que nos for-

mamos de la pieza. Tales

acentos ritmicos si se dis-

tribuyen con discemi -

'/niento, dan con frecuen-

cia gran efecto aunpasaje.

Symphonic Etudes

(Etude N91)

Si/mphonische Et'dden

(Etude mi)
Etudes Symphoniques

(Etude N9 1)

ROBERT SCHUMANN

Estudios Sinfonicos

(Estudio NOl)

^1A
Un poco piu vivo (J = 73)

jjoco a poco cresc

w s

(»
't'i ..^,

^te ==^=;
\pn

wf T-r
3

sentpre ii^A

*)

Northern Dances (N91) Nordische Tanze(N91)\ Danses du Nord (N91)
|

Dahzas del Norte(N9 1)

ALBERTO JONAS

i
Alleg^ro deciso

^
f

?
*) Published by permission of G. Schirmer, New York

20934-268d
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i

5 4

i 1

9-^

12 4

^ a
^^'«

^p
* ^.

i^^P ^
3

^
^^ *

etc.

m
1 3 1 3 1

*^.

"Pag-anini" (Gamaval)

EOBEET SCHUMANN

Intermezzo Presto (J:ii3)
4

4 .
•

'^^. ^'.Sb. *t!Ccd. ^ i-^^f/e

"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
Stuekes wird sehr erleich-

tert, wenn man sich den
Rhuthinus folgenderweise
vorstelW\ (Max Vogrich)

(Von O. Schir-iner^NewYork
. herausgegeben.)

Presto .{J = 112- 126)

"L'etude de ce moreeau
est rendue beaueoup plus
facile si I'on s'imagine le

rythme comme suit'.'(Max

Vogrich) (Publie par G.

Schirmer, New York.)

"El estudio de esta pieza

se vuelve mucho mas fa-
cil concibiendo el ritrno

de la manera siguiente"

(Max Vogrich) (Publicado
por ff. Schirmer,New York.)

t
:— • :_ m.

' ^' W Ur V^Wtj*;vJLj^g^

2^ molto staccato

Lf'V. n n ji /linn 1,1 j^grmetc.

a0934-258d
t<?
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Metrical accents 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 periods. 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 Akzente brin-

g,en Noten sur hesonderen
BeruoThehung,ivelche die

Vnierabteilungen der ich

m'uchte sagen inusikali -

sehen Rede heginnen Oder

beenden. Daher die Abh'dn-

gigkeit der inetrischen Ak-
zente von der Stmktur des

Themas und von dessen Ent-

tvicklung in kurzen oder Ian-

gen Perioden und Abschnit-

ten. Diese Abschnitte be -

stehen in der Regel aus
zwei, vier, acht oder seek -

zehn Takten; in manchen
Fallen aus drei, seeks, zw'dlf

us to. Takten.Bie intime Ver-

wandtschaft des metrischen

Akzentes und der Struktur

des Stiiekes soltte von detn

Pianisten, der sich eine kiinst-

lerisch verstandnisvoUe Wie-

dergabe einer musikalischen

KoMposition zur Aufgabe
macht, entsprechend geuMr-

digt werden.

Les accents me'triques

sont ceux qui donnent du
relief aux notes par les

-

quelles eommencent ou
finissent les subdivisions

du debit musical; c'est

pourquoi Ton pent dire

que les accents metri -

ques dependent de la struc-

ture du theme et de son
de'veloppement 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 metriques et la

structure du morceau doit

etre prise en eompte a sa

juste valeur par le pian-
iste soucieux d'obtenir une

belle execution artistique.

;3S5

Zos acentos metricos
dan realce a las notas con

que empiezan o acaban
las subdivisiones del dis-

curso ?nusical. Por eon-
siguiente, se puede decir

que los acentos metricos

dependen de la estructura

del tema, y de su desarrollo

en periodos y seeciones
aortas o largas . Mstos per-

iodos y seeciones eonsis-

ten generalmente de dos,

cuatro,ocho y diez y seis

compases; en eiertos ca -

SOS tres, seis, doee, etc. M
pianista que aspira a una
hermosa y artistica eje -

eueion, debe darse euenta

eon exactitud, de la re -

lacion liitima que existe

entre los acentos metricos

y la estructura de la pieza.

Sonata Op. 110 — Sonate Op. Ill)

LUDWIG van BEETHOVEN

Animato(J-: so)

30934-2B8d
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*) This A flat is at once
the final note of the pre-

ceding and the beginning
of the new period. Its ac-

centu4tion must conform
to this latter quality.

'Hans von Biilow)

*) Viesen As ist zugleich

Schluss7iote der vorigeti

und Anfang der neuen
Periode. Seine Betonmig
hat sich nach der letzter-

en Qualitat zu riehten.

(Hans von Biilow)

*) Ce la be'mol est la note

finale de la periode pre-

cedente, et en meme temps

la premiere note de la peri-

ode suivante. II faut
I'accentuer comme note
de commencement (Hans

von Biilow)

*) Este La bemol es la no-

ta final del periodo an -

terior, y al mis/no tiempo

la primera del periodo si-

guiente. Debe acentuarae

conio nota de principio.

( Hans von Biilow)

March Wind*'

EDWARD MACDOWELL
Prestissimo volante

i WP̂ K liJ^

4
3^ I

PpK IBt

ff

g tk m̂ 3it-
— M -m

I 1 iu
(>r

% I>P

20934-
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*) Published by permission of Breitkopf & Haertel, Leipzig- New York
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3 5^: fe

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.

b;

Ohne einen inetrischen

Akzent, ivie er in JClani -

inern angegeben la'rdjtcurden

sowohl Takt wie Byth-mus

gleich zu Anfmig den Stuckes

veTiindert werden.

^.
Sans un accent metriciuc,

ainsi qu'il est indique en-

tre parentheses, la mesure

et Je rythme seraient tout

autres au debut meme du

morceau.

Sin un acento metrico,

asi como estd indieado en-

tre parentesis, el co/npas y
el ritino serian diferentes

al principio 'mismo de la

pieza.

For Elise Fi/'r Elise I Pour Elise

LUDWIG van BEETHOVEN
P(ira Elisa

Poco moto

a0934-2B8d
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The phrasing accent em-

phasizes the be ginning and
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 accent
needs no special sign, for
it is indicated by the
curved line that encom-
passes the phrase.

Der phrasierende Ak -

zent betont den Anfango-
der dan £Jnde von kurzen
Oder langen Phrasen, das
heisst Reihenfolgen von
Noten,welche ohne Ruck

-

nicht auf Beginn und Ende
der Takteinteilung grup -

piert sind. FUr viele Pian-
isten hedeutet Phrasierung
nichts anderes als die Not-
teendtgkeit, die B'dnde von

den Tauten zu Aeben, too

immer dies durek die Phra-
sierungszeicken angegeben
wird. Dass diese Beginne
und Beendigungen von
kurzen und langen Phra-
sen mit mehr oder went -

ger stark betonten Akzen-
ten verbunden werden soil-

ten, ist die Schlussfolge -

rung, zu weleher wir durch

das Studium der Phrasie-
rung in der Musik gebracht

werden > (Siehe Kapitel
"Phras ierung'.')

Der phrasierende Ak -

zent ben'dtigt keine beson-
dere^i Zeichen,da cr durch
den Bogen kenntlich ge -

niacht wird, weleher 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 aveo ou sans egard
pour le commencement ou
la fin de la mesure elle^

meme.
Pour beaucoup de pian-

istes, phraser signifie sim-

plement lever la main du
clavier chaque fois que
les signes du phraser I'in-

diquent. Que ces com -

mencements et fins de phra-

ses courtes ou longues de-
vraient etre marques par
des accents plusoumoins
prononces, c'est la con-
clusion a laquelle nous
sommes amenes en con-
siderant ce qui constitue
le phraser en musique
(Voir le chapitre''Phrasei:)'

L'accent de phraser
n'a pas besoin de signe
special, car il est deja
indique par la ligne cour-
be qui embrasse la phrase.

Los aeentos de fraseo
realzan el principio y la

terininacion de /rases, car-

tas o largas; es decir, de
ciertas notas agrupadas
con o sin relacion al prin-
cipio o fin de los eo/npases

mistnos. Por regla gener-
al, el fraseo no significa
para el pianista 'mas que
levantar las ?nanos del
teclado euando asi lo exi-

gen las indicaciones del

fraseo, pero con el estudio

del fraseo en la compost -

eion 9nusical, se llega a
la conclusion de que esos

coinienzos y terminaciones
de frases, cartas y largas,

debieran estar de acuerdo
con aeentos de frasea maa
a menos marcadosAVease
el Gapitula Fraseo'l)

El aeento de frasea no
requiere signo especial,

pues ya la indica la linea

curua que agrupa lafrase.

Novelette Op. si N9 4

ROBERT SCHUMANN

^^
BallmiLSSig. Sekr munter

Tempo di ballo (allegro) (J. = 66)

3

t
\ =g^^•• d ^r? UTT T 9—

r
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i ^ ^
f
^^ etc.
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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.

Sine Unterabteihing der

phrasierenden Akzentes
ist der Schleifakzent, wel-

cher eigentlich nur ztvei

Noten von verschiedener
Tonhohe verbindet. Die
erste Note wird betont

w'dhrend die zweite leiser

und kUrzer gespielt wird.

On peut considerer com-

me une subdivision de
r accent de phraser.-

L'accent de liaison.

Celui-ci relie deux notes
differentes seulement. La
premiere s'accentue, tan-

dis que la seconde est

jouee plus doucement et

avec une duree plus courte.

239

Una subdivision del

acento de fraseo es el:

Acento de ligadura. A-
grupa solamente dos no-

tas diferentes, la prime

-

ra de las cuales esta a -

centuada, mientras que la

segunda se toca inas suave

y ligeramente

.

Sonata Op. 78 — Sonate Op. 78

LUDWIG van BEETHOVEN

Allegro assai (J = is

^ '^. ^. '^. ^*

phr'r.^^^^i^

\ simile

"Q -, "U

3 a

Itg/^ "g/^

i m- ^# -—

I

ff i i^-%^
y p y

n sc

I>
etc.

^^
f I>
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The following is an in-

teresting exception.

Carnival Pranks Op.36

Folgender Beispiel ist

eine interessante Aus -

nahine

.

L'exemple suivant est une

exception interessante.

FaschingscJavank Op26

ROBERT SCHUMANN

Faceties du Carna-

val Op. 36

SI ejemplo siguiente

es una excepeion inter

-

esante,

Travesuras del Car-

naval Op. 26

Hochst lebhaft
(molto animato')

NN
4-)

t^
.(-)

^^ ¥^

w
-^=^

-^ %

'̂^. ^. "^

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

30934-258d

Wenn der Schleifhogen

zwei Ifoten von gleicher

Tonhb'he verbindet, so wird

er, ivie jeder Musiker weiss,

Bindehogen genannt. In-

dessen erfordert der Urn -

stand, dass diese zweite

Lorsque la liaison unit

deux notes egales,on ne

joue pas la seconde,ainsi

que le salt tout musicien.

Cependant, le fait que la

seconde note n'est pas
jouee, puisque celle - ci

Guando 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 se to-

ca, por ser entonces lapro-



first note should be ac -

cented. It follows, then,

that syncopated notes

should be also accented.

Note nicht gespielt son -

dern gehalten wird,einen

Akzent auf die erste Note,

Die Schlussfolge ist, dass

synkopierte Koten ehen -

falls hetont werden rnics -

sen.

est une prolongation de

la premiere, rend neces-

saire un accent sur la

premiere. II s'en suit que

les notes syncopees doi-

vent aussi etre accent uees.

Carnival Pranks Op.36 Faschingschwank Op. 26

ROBERT SCHUMANN
CODA ,

Molto animatoj.z 76)

Faceties du Carna-

val Op. 36

a4i

longacion de la primera,

requiere que esta sea, gen-

eralmente,acentuada. For

consiguiente hay quea-

centuar tainbien las no -

tas sincopadas.

Travesuras del Car-

naval Op. 26

Sonata Op. 36 — Sonate Op. 26

LUDWIG van BEETHOVEN

Var. Ill (minore)

Piu SOStenutO(J' : 80-88)

a0934-268d
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Some of the older com-

posers used instead of the

tie, the following manner

of writing:

Einige altere Kompon-
isten gebrauchten statt

des Bindebogens die fol-

gende Schreibweise:

Plusieurs des anciens

compositeurs, an lieu d'em-

ployer la liaison, se sont

servis de la maniere d'e -

crire suivante:

School of the Vir

tuoso Op. 365
Schule des Virtuosen

Op. 365

CARL CZERNY

Moderate (J = i38)

Ecole du virtuosie

Op. 365

Algunos de los compo -

sitores antiguos emplea -

ban, en lugar del signode

suspension, la siguienie

manera de escrbirlo.

Escuela del Virtuo-

so Op. 365

«7 •*^-- 5^

(» (>) (»

y
^

^^
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 die -

cussion of what consti-

tutes musical prosody
will be found in the

Chapter : "Musical Pro-

sody 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

S09S4-268d

Oeklamatorische Akzente
sind im wesentlichen Akzen-

te der Interpretation und
des Ausdrucks.Sie schlies-

sen Akzente der Prosodie
ein soivie lyrische und stut-

zende Akzente, sowie ver -

weilende (dem Stimmfall
ahnliche) Akzente, abwar -

tende Akzente und drainati-

sehe Akzente, ferner Akzen-
te der Behauptung und des
Nachdrucks und Akzente der

Endgiltigkeit.

Akzente der musikalischen
Prosodie entsprechen der Zeit-

dauer und Betonung von Sil-

ben und der Betonung von
JCvusu^ianten beitn Sprecheti

gem'dss den Regeln einer kor-

rckten Aussprache. Eine aus-

filhrliche analytische Bror-

terung des Begriffs der inu -

sikalisehen Prosodie ist in

detn Kapitel: "Musikalisehe

Prosodie und Veklamation"
enthalten.

Lyrische Akzente sind in

erster Linie Akzente,die bei

der offentlichen Rede oder

beim Oesang gegeben werden.

Die grossere oder geringere

Intensit'dt des Tons und die

Kraft oder Weichheit bei der

Artikulation,deren sieh so -

wohl der offentliche Redner
als auch der Sanger bedie -

nen,sollten dem Pianisten

als Vorbilder dienen, wenn

Les accents de decla-

mation sont essentielle-

ment des accents d in -

terpretation et d' expres-

sion, lis comprennent les

accents de prosodie, les

accents lyriques, les ac-

cents d'appui, d'inflexion,

les accents retardes,dra-

matiques, d' affirmation

ou d'emphase,et de fi -

nalite.

Les accents de proso-

die .musicale correspon-

dent a la duree et a I'ae-

centuation des syllabes

et a 1' accentuation des

consonnes dans le Ian -

gage, d'apres les regies

d'une prononciation cor-

recte. Une discussion e-

tendue et analytique de

ce qui constitue la pro -

sodie musicale est don-

nee dans le chapitre:

"Prosodie et Declama-

tion Musicale'.'

. Les accents lyriques

sont ceux-memes qu'em-

ploient I'orateur et le

chanteur. La plus ou

moins grande intensite

de la voix et la force ou

Los aeentos deelama-

torios son en su esencia,

aeentos de interpretact on

y expresion, e incluyen a-

centos pros6dicos,ltricos,

de apoyo, de inflexion, de

retardo, drainaticos, a -

sertivos o enfdtieos y a-

centos de finalidad.

Los aeentos de proso-

dia musical corresponden

a la duracion y acentua -„

eion de las stlabas y a la

acentuacidn de las con -

sonantes al hablar, de a-

cuerdo con las reglds de

la pronunciacion correcta.

En el capitulo "Prosodia '

y Declamacion Musical"

se encontrard una discu -

sion extensa y analitica

acerca de lo que consti -

tuye la prosodia musical.

Los aeentos liricos son

cotno los que usan los or-

adores y cantantes . La

mayor o menor intensidad

de voluinen de voz y la

fuerza o dulzura de la

pronunciacion de las pal-

abras deben seroir de mo-

delo al pianista euando

"canta" en el piano . Por



as models to the pianist

wheii"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:

er am JClavier"sing-t\' J/ier-

aus ergiht sich, dasn lyrisehe

Akzente eigentlich zu7-''Gan -

tilena" oder zur Melodik ge-

h'dren

.

Die Intensit'dt der Akx:en-

tuierung sollte stets einerde?'

drei Stufen des stimmlichen

Aitsdrucks entsprechen: der

gewohnlichen Sprache, der
offentliclien Rede (Beklama-
tion)und dem Gesang. Ly -

rische Akzente warden am
hesten mit einem Strich il -

ber der Note gekennzeichnet

.

la douc'eur de la pronon-
ciation des mots devrai-

ent servir de modeles au
pianists lorsquiT'chante"
sur son piano. II s'ensuit

done que les accents ly-

riques appartiennent, pro-

prement dit, k la"cantilene"

ou dessin melodique.
L'intensite de I'accen-

tuation devrait toujours

correspondre a I'un des
trois degres de I'expres-

sion vocale; le langage
habituel, I'oratoirelde -

clamation) et le chant. Les

accents lyriques s'indi -

querent par un trait sur

les notes:

S43
consiguiente , los acentos

liricos se aplican mas pro

-

piamente a la"cantilena''

diserio meludico . La
intensidad de acentua -

cion debe siempre cor -

renponder a una de los

ties gradus de la expre -

siun vocal: el Ienguage us-

ual, el lenguage del ora -

dor (declamacion) y el can-

to . Los acentos liricos

pueden marc arse con un
guion sobre la nota:

Romance in Et> ma-

jor Op. 44, N? 1

Romanze in Ks dnr Op.

44, NO 1

Romance en Mi\}~ ma-

jeur Op. 44, N9 1

ANTON RUBINSTEIN

Romanza en Mt\>ma-

yor Op. 44, N" 1

Moderate
con molto espressione

%J:i. % '^. * ^. ^ ^. * ^. %%h. % '^. % '^. %

%b. %'^. % 'S^ * -Seb. e& '^. ^'^. ^ %d. ^ %ii. ^ %b.

Accents of poise have
their origin la the a/pog -

giatura (a note to"Iean''up-

on.) This was originally,

devised for the sake of

singers, in order to fa-

cilitate the intonation of

20934 -268d

StUtzende Akzente neh-
men ihren Ursprung in der

Appoggiatura (einer Note,

die als"StUtzpunkt"dient).

Aiifanglich wurde diese
Einrichtung /nit R'dcksicht

auf die Sanger getrojfen,

Les accents d'appui ont

leur origine dans I appog-

giature. Introduite a lus-

age des chant eurs, afin de

leur rendre plus facile 1 in-

tonation de cert a ines notes,

en leur permettant de s'ap-

Xos ace7itos de apoyo
tienen su origen en la & -

poyatura, que fue primer

-

amente ideada para losean-

tantes, afin de facilitar la

entonacion de ciertas notas,

apoyandose primero en la
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certain aotes, through

the device of first'lean-

ing" Upon the note im -

mediately above or be -

low. Later the appoggi-

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 21B)

wm ihnen die Intonation ge-

wisser Noten zu erleichtern.

Dies geschah dadurek, dass
sie erst auf der unmittelbar
huheren oder tieferen Note
einen StUtzpunkt fanden.
Spater /and die Appoggia-
tura auch auf instrumen-
talem Gebiet Verwendung.

Die alte Art, sie in klein-

en Nbten auszusehreiben
ist in modemen Komposi-
tionen ausser Gebrauch ge-
kornmen. Aber obgleich sie

hdufig in anderer Oestalt
ersheint, so bleibt die Ap-
poggiatura dennoch von gros-

ser Wirksamkeit, urn gewisse

Teile des musikalischen Vor-

trags hervorzubringen.
Stutzende Akzente loenn

man sie als"Zielpunkte" an-
sehen will fo'rdern auch die

Brlangung techniseher Sich-

erheit (Siche Kapitel:

"Treffsichcrheit - If^ie m/in

Spielen Kann, ohne Falsehe
Noten Anzaschlageii'^Buchll,

Seite 215)

puyer d'abord sur la note

conjointe, superieure ou

inferieure, I'appoggia -

ture a envahi egalement

le domaine instrumen -

tal. La fa^on ancienne

de I'ecrire en petites

notes a disparu dans les

compositions modernes;

mais, bien que souvent

deguisee, elle n'enrestepas

moins dune grande effi -

caeite pour rehausser, par

son accent, certaines parties

du debit musical. Les

accents d'appui, consideres

comme "points de repere"

sont utiles aussi pour af-

fermir la surete de la tech-

nique. (Voir Chapitre

"Justesse- L'Art de Jouer

Sans Faire de Fausses

NotesVLivre II, page 215)

nota contigua, ya superi-

or o inferior. Mas tarde la

apoyatura se introdujo ta/n-

bien en la musica instru-

mental. La manera anti-

gua de eseribirla (en no-

taa pequeyias) ya no seusa

en las composisiones mo-

dernas,pero aunque a -

parece frecuentemente dis-

frazada, sin embargo, si -

gue siendo de gran efi-

eacia para dar realce a

ciertas partes del diseur-

so musical. Los acentos

de apoyo eonsiderados co-

mo "puntos de referenda!'

son tambien utiles para

afirmar la seguridad de

la tecnicaC Fease Capitulo

"Seguridad- El Arte de To-

car si7i dar Notas Falsas"

Libra II, pdgina 215)

Sonata Op. 3, N9 1 — Sonata Op. 2, N<* 1

LUDWIG van BEETHOVEN

The execution of the

measures 1 and 3, where

the appoggia'turas( con -

Bidered as long appoggia-

turas) are written in small-

type notes, is exactly the

same as in measures 4 and

5, where the appoggiatu-

ras are written in usual

notes.

Die Ausfiihrung der Takte

i und S, wo die Vbrschlags-

noten(als lange Fbrschlags-

noten angesehn) in klein -

erem Typ ausgeschrieben

sind, ist genau dieselbe trie

die in den Takten 4 und 5,

wo die Vorschlagsnoten in

gewohnlichem Typ ausge -

schrieben sind.

L' execution des me -

sures 1 et 3, ou les ap -

poggiatures(considerees

comme appoggiatures long-

ues) sont ecrites en pe-

tites notes, est exacte -

ment la meme que dans

les mesures 4et5, ou

elles sont ecrites ennotes

normales.

La ejecucion de los comr-

pases I y ,3, en los cuales

las apoyaturasCconsider-

adas como apoyaturas lar-

gas)estdn escritas en notas

pequenas, es exactamente

igual a la de los compo-

ses 4 y 5, en donde estan

escritas en notas normales.

t

MENUETTO
Allegretto (J. = 69)

te
a 4. 3

3 i
i (» (»

i ^ ^mg^s^ ^

ss^» i fc»F^=f
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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 fortw'dhrend von

Spielern von Streichin -

struinenten gehraucht. Die

folgenden Beispiele mo -

gen eine Vorstellung ge -

ben von der Art, in wel -

cher ein Geiger oder ein

Cellist auf gewissen Noten

leicht zu verweilen mag,

welche in dem m,usikali-

sehen Text den gleiehen

Wert tvie andere zu haben

scheinen. Diese Art der

musifealischeti Verdeut -

lichung ivurde zuerst von

Alwin Schroder zur allge-

meinen JCenntnis gebraeht

.

Les. accents d'inflexion

sont employes constamment

par les musiciens d'instru-

ments a cordes. Les exem-

ples suivants donnent une

idee de la fa§on dont un
violoniste ou un vi

-

oloncelliste est enclin a

s'arreter sur certaines
notes qui apparaissent
dans le texte musical

comme ayant une valeur

egale a celle des autres

notes. Ce mode d'anno-
tation musicale a ete em-

ploye pour la premiere
fois par Alwin Schroeder.

;345

Lo8 acentos de inflex-

ion loa emplean constan-

temente los ncusicos de

inntru/nentos de cuerda.

Los ejemplos siguientes

daran una idea del mode
como un violi.iista o vi

-

oloncelista prolonga li -

geramente ciertas notas

que en el texto musical

parecen de igual valor a

las otras. Este procedi

-

miento lo hizo publico

Alwin Schroeder.

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-
tilenaV It is the natural

means of expression of

the voice and of all in-

struments on which it is

possible to prolong and
swell atone. 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.

Die Akzentuierung lin-

er Note durch Verweilen

auf derselbe?i, d.h. dadurch

dass 'man ihren Zeitwe7-t

ein ivenig verl'dngert,gibt

ihr ohne Anwendung von

besonderer Kraft eine

hervorragende Stellung

unter den sie umgeben-
den Noten. Der vernei -

lende Akzent komint am
beredesten in der Can -

tilene zu/n Ansdruck . Er

stellt das natUrliche Aus-

drucksmittel der Stiinmu

dar sowie von alien Instrw-

menten,ai'f welche n die ler-

langerung und das Schwel-

len eines Tones mvglich ist.

Der Pianist sollte dies

beherzigen wenn er in die-

ser ffeise auf einer Note

leicht verweilt. Er sollte

weilen und nicht schlep

-

pen und aueh nicht eilen.

Verweilende Akzente wer-

den am besten mit einem
Strich zweischen Klam -

mem uber der Note ge -

kennzeichnet.

Accentuer une note par

inflexion, c'est-a-dire en

la prolongeant legerement,

la fait resnortir d'entre

les notes qui Tentourent

sans qu'il soit necessaire

d' employer une force spe -

ciale. L' accent d'inflex-

ion 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 il est possible

de prolonger et d' ampli-

fier le son. Le pianiste

devrait se le rappeler lors-

qu'il prolonge aiflsi le-

gerement une note: il doit

se poser, et non pas train-

er; il ne doit pas non plus

se hater. Les accents

d'inflexion s'indiqueront

par un trait entre paren-

theses sur les notes.

Acentuar una notapor

inflexion, es decir, pro -

longando levemente su

duracion, hace que resal

-

te su efecto sin que sea

menester emplear fuerza
especial, El acento de in-

flexion es de mas elocu-

encia en la"cantilena'! Es

el medio natural de la

eapresion de la voz y de

todos los instrumentos en

los que es posible prolon-

gar y aumentar el volu -

men del sonido.

JEl pianista debe ten-

er esto presente cuando de

este modo prolongue le -

vemente una nota. Se

debe posar, no demotrarse

ni tampoco apresurarse

.

los acentos de inflexion

pueden marcarse con un

guion entre parentesis

sobre la nota:
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Lento (J r 63-69)

Etude Op. 35, N?? — Estudio Op. 25, N? 7

FREDERICK CHOPIN

Execution Ausf'Uhrung Execution Ejecucion

%j:s^.%

The difference between
the delayed accent and the

lingering accent is that
when using the delayed
accent the player waits
slightly before striking a
note or chord; in the case

of a lingering 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

Der Untersehied zwischen

dem abwartenden und dem
verioeilenden Akzent iat der,

dass bei der Anwendungdes
abwartenden Akzents der
Spieler etwas wartet bevor
er die Note oder den Akkord

anschlagt. Tm Fall des ver-

weilenden Akzents wartet

er dagegen etwas nachdem
er die betreffende Note o -

der den Akkord angesehla -

gen hat, das heisst, er ver -

I'dngert leicht den Wert der

Note Oder des Akkords,welche

er spielte . Der abwartende
Akzent kann mit j'edem, der

in diesem Kapitel besehrieb-

La difference entre I'ac-

cent retarde et 1' accent
d'inflexion consiste en ce-

ci: en employant I'accent

retarde, le pianiste attend

un peu avant de frapper
la note ou I'accord; pour
I'accent d'inflexion, il

attend un peu apres la

note, c'est-a-dire qu'il en
prolonge legerement la

duree. L' accent retarde
peut se combiner avee
n'importe lequel des ac -

cents decrits dans ce ehapi-

tre. En general, il en re-

hausse grandement I'effet.

L accent retarde s'iindi-

La diferencia entre el

acdento de retardo y el de in-

flexion es que al emplear
el primero el pianista a -

guarda un poco antes de

toear la nota o aeorde,
mientras que para el de

inflexion aguarda un po-
co despues de haberla to-

cado, es deeir prolonga un
poco el valor de la nota
o aeorde que aeaba de to -

car. £1 acento de retardo

puede combifiarse con cu-

alquiera de los aeentos des-

critos en este capitulo y
en general realza su efec-

to. A'l acento de retardo

20934- a58d



accents are best marked
with a dash between par-

enthesis before the note.

quera par un trait entre

parentheses avant la note.

247

puede tnarcarse con un

g-uion entre parenzesis

antes de la nota.

enen Akzente verbunden
werden und erhoht gew'dhn-
lich ihre Wirkung ganz er-

heblieh. Abwartende Ak -

zente werden atn,- besten
mit einem, Strich zwischen
Klammern vor der Note ge-

kennztiichnet

.

Dreams of Love, N93 Liehestr'dume, N9 3 Songes d' Amour, N93 Suenos de amor, N9 3

FRANZ LISZT

Poco allegro, con affetto

I ^\> I \ itei *^*
^ 1

dolce cantundo
(-•:

iE^E± ^ ^ ^ ^

f
fey

r r
*

A dramatic accent is es-

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.

£!fn dramntfscher Akzentist

von Xatur dus intenniv und
kraftvoll. Er beeindruckt, be-

wegt und trregt uns durch
seine Jirireckung und Beein-

flussung unserer Ge/uhle,un-

nerer Phantasie und unneres

Verstandes . JJramatische Ak -

zente sind bei Komponitionen

von pathetiachem, tragischem

oder epische/n Charakter an -

gebracht.

L'aceent dramatique est,

par essence, intense et vi

-

goureux. C'est par I'effut

et I'attrait qu'il exerce sur

nos emotions, notre imag-
ination et notre inteili -

gence quil nous inipres -

sionne,nous emeut et nous

remue.Les accents drama-
tiques s'imposent dans les

compositions duncaraetere

pathetique,tragique ou epique.

Sonata Op. 110 — Sonate Op. 110

LUDWIG van BEETHOVEN

L'istesso tempo di Arioso (J'.: 63)

(Eri/iattet, klagend)

Perdendo le forze, dolente

El acento dramatico es

en de par S! I'ntenno y de

fuerza; impresiona, con-
mueve y afecta nuestras

emuciones, imaginaciun e

intelecto . Loa acentos dra-

inaticos se encuentran en

composiuiones de caracter

patetico trdgico y epico.
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Sonata Op. 13 (Pathetique) — Senate Op. IB (Pathelique)

LUDWIG van BEETHOVEN

'^. *

Ballade in G minor Ballade in G moll Ballade en sol mineur

FREDERICK CHOPIN

Balada en Solmenor

appassionato

4/1 4 5
1 L? i 1 § 4 ^ 4 4" -1- '^ ? *

1 I f .^ 4 44^4444444
3 2

20934-a58d
•S^. * "^



Presto con fuoco (J = i2o)
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^%). * %0. *

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 *^(sforzato.)

La distinction entreles
accents d'affirmation et

ceux qui viennent d'etre

enumeres peut, au pre -

mier abord,sembler trop
subtile. Pourtant, aueun
musician ne niera qu'il

est possible de donnerdes
accents tels qu'ils com

-

muniqueront a I'auditeur

d'une maniere convain-
eante I'idee d'affirma -

tion, de decision et de
fermete absolue. Ces ac-

cents sont presque tou-
jours donnes forte et re-

quierent un toucher ener-

gique, et meme rude, ou

bien ungeste et une man-
iere qui traduisent I'au-

torite et le commande -

ment. Les accents d'af-
firmation s'indiqueront

par A, au lieu de :::>, ou
bien par sf(sforzato)

Sonata in F minor

Der Untersehied zwi -

schen Akzenten der Behaup-
tung und denen,dte Usher
angegehen warden sind,
wird auf den ersten Blick

zu fein gezogen ersehei -

nen. Tndessen wird kein
Musiker verneinen, dass
Akzente in einer solchen
Weise gegeben werde?i kon-

nen,dass die Vorstellung
von emphatischer Be -

stimintheit und Entschie-

denheit de/n Bewtcsstsein

des Zuhb'rers in der uber-
zeugendsten Weise einge-

pr'dgt wird. Solche Ak -

zente werden fast stets

inf tviedergegeben und
bediirfen eines energis -

chen, urn nicht zu sagen,

gewaltsamen Anschlags
Oder aber einer sehr gross

-

zUgigen und autorit'dts -

vollen Geberde und Man-
ier. Sie werden am bes -

ten durch A statt ;> ge -

kennzeichnet, oder durch
sf (sforzato.)

Sonata in F moll I Senate en fa mineur Sonata en Fa menor

JOHANNES BRAHMS

La distincion entre a -

centos asertivos y los que
se acahan de enumerar
puede parecer a primera
vista demasiado tenue.
Sin embargo,ningun mu

-

sico negara que se pueden
dar acentos de modo que
la idea de afirmacion, de

firmeza enfdtiea y de de-

cision queda impresa con-

vincentetnente . Ustos acen-

tos cast siempre se dan for-

te y requieren, ya sea un
"toucher'^ f y hasta rudo,o
bien un gesto doininador

y autoritativo. El acento
asertivo se puede marcar
con A en vez de '^', o bien

con sf(sforzato)

.

Allegro maestoso

20934-258d
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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 -

Akzente der £ndgil -

tigkeit sind in jeder Hin-
' sicht ausser einer init den

Akzenten der Behauptung
identisch. Was sie von den

letzteren unterscheidet,

ist der U'mstand,dass sie

den £indruek einer abso -

luten Beendigung geben.

ffs its unmoglich, das Wc-

Les accents de finalite

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 pent guere

se tromper sur la nature

et I'effet d'un accent de

Los acentos de finali -

dad son de todo jmnto, sal-

vo uno,ide?iticos con los

de asercion. Lo que los

distingue de los ultiittos

es </ue producen i/npres-

ion de ier?ninaci6?i ah -

soluta.

No hay equivocacion

posible 671 cuanto al efec -

a0934-258d *^ Copyright 1898 by P. L.Jung. Copyright 1926 by Marion MacDoweJl



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 rt -

tard before and after.

It is best marked. _

Fantasy Op. 17 I

sen Oder die Wirkung eines

Akzentes der Sndgiltig -

keit 'inisszuverstehen;denn

er ist nicht nur bestimmt

und behauptend sondern

wie eben der JVame sagt

endgiltig. Sr ist der kraft-

volle, vibrierende Akzent,

welcher auf die letzte Note

Oder den letzten Akkord
eines wichtigen Abschnit-

tes Oder des Teils einer

Sonate oder der ganzen
Komposition gelegt ivird.

Sr henotigt ein rit. vorher

und 7iachher. Er wird am
besten durch _ gekenn -

zeich7iet.

Phantaste Op. 17

finalite; il est non seule-

ment ferme et cate'gorique,

mais aussi, conune sonnom
l'indique,/ma/. C'est I'ac- .

cent vigoureux, vibrant,

qu'on donne syr la der -

niere note ou sur le der-

nier accord d'une sec -

tion importante, ou du

mouvement d'une sonate,

ou de toute la composi-

tion. II requiert un ri -

tard avant et apres. L'ac-

cent de finalite s'indi-

quera par A

.

851

to producido por un a -

cento de finalidad; no es

solamente firme y aserti-

vo sino tambien, segun lo

itidica su nombre, final.

Es el acento vigoroso y
vibrante dado a la ulti-

ma nota o acorde de una

seccion importante o del

)noviiniento de una sona-

ta o de toda la composi -

cion. Requiere un liger

ritardando antes y des -

pues. El acento de finali-

dadpuede marcarse eon H.

Fantaisie Op. 17

ROBERT SCHUMANN
Fantast'a Op. 17

Alle§:ro risolut

^. '^. '^. ^. ^.

The effect of finality

may also be conveyed -when

playing softly.

Die Wirkiing der End -

giltigkeit kann auch bei

Leisespielen hei'vorge -

hracht werden.

V effet de finalite peut

etre aussi produit en jou-

ant doucement.

El efecto de finalidad
tambien se puede produ -

cir tocando suavemente

.

Finale
Prestissimo (J r loo)

Sonata Op. 10, NO 1 — Sonata Op. 10, NP 1

LUDWIG van BEETHOVEN

^ ^
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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

20934-258d

Man sieht, dass deklama-
torische Akzente ein weites

Gehiet umf'assen. Dies Je -

doch sollte nicht verges -

sen werdea: sie sind stets

Akzente des Ausdrucks und
der Interpretation.

Der Verfasser erhebt nicht

den Anspruch,dass seine £e-

schreibunff und Einteilung
der musikalischen Akzente
vollst'dndig- sind; es k'dnnen
vielmehr noch manche an -

dere feinere Unterschiede
im Wesen und in der Wir -

kung der Akzente gefunden
werden. FUr alle praktisehen
Zwecke indessen ist die an-
gegebene Einteilung allge -

mein und umffassed genug.
Ferner darf man nicht ver-

gessen, dass das Wesen und
die Wirkung eines Akzen -

tes von dem VerstUndnis des
Vortragenden ahhUngen. Sr
ist es, der zu bestimmen hat
ob zum Beispiel ein Akzent
lyrisch, d.h'.'singend" sein
soil, Oder dramatisch, d.h .

entiueder pathetisch oder
schmerzlich bewegt oder von

heftiger Gewalt . In jedein
Falle ist es der drainatische

Akzent, der unsere Gefiihls-

seite am st'drksten in Mit -

leidenschaft zieht.

Die weitere Frageistnun
die, in welcher Art und Weise

Akzente auf dem, Klavier
wiedergegeben werden kon -

nen.
Einzelne und dofpelte No-

ten oder Akkorde k'dnnen auf
zwei Arten betont werden:
durch Ansehlagen der Tas-
ten Oder durch Druck.

Der"angeschlagene" Ak -

zent kann auf ziveierlei

Arten hervorgebracht wer -

dem durch direkten An -

schlag der Tasten, wobei der

Finger oder die Hdnde in

einer gewissen Sdhe Uber
den Tasten gehalten wer-
den und dann diese ansehla-

gen Oder durch "Abspringen^'

Les accents declama-
toires embrassent done un

vaste champ. Mais il faut

se rappeler ceci: ils sont

toujours des accents d' ex-

pression et d'interpre'ta

-

tion.

L'auteur de cet ouvrage

ne pretend pas que son e-

tude et sa classification

des accents employes en

musique soient completes;

on peut encore trouver

d'autres differences sub-

tiles dans la nature et

I'effet des accents. Cepen-

dant, la classification don-

nee est, au point de vue

pratique, suffisanunent

etendue.

On doit, en outre, se sou-

venir que la nature et I'ef-

fet d'un accent dependent

de I'intention de I'execu-

tant. C'est alui a deci -

der, par exemple, si un

accent doit etre lyrique,

c'est a dire "chantant" ou

bien dramatique, c'est - a-

dire pathetique, triste

ou vehement,- faisant le

plus fortement appel a

nos emotions.

II reste maintemant k

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, soit

par la pression seule.

L'accenf'frappe"' peut

se faire de deux fa^ons:

d'abord en frappant veri-

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 abarean
un amplio campo. Pero

hay que tener presente

:

Son siempre acentos deex-

presion y de interpretacion.

El autor de esta obra no

pretende que sea complete

este estudio y clasifieacion

de los acentos que se em -

plean en la musica; se

pueden aun eneontrar o -

tras pequenas diferencias

en la naturaleza y en el

efecto de los acentos. Sin

embargo, bajo el punto de

vista practice, la clasifi-

eacion dada es suficien -

temente extensa.

Ademas, hay que tener

en cuenta que la natural-

eza y el efecto de un acen-

to dependen de la inten -

cion del ej'eeutante. £1
tiene que decidir,por e '

jemplo,si un acento ha de

ser lirico,es decir','cantan-

te'^ bien dramatico, es

decir, patetico o triste o

vehemente. Ml dramatico

es el que mas nos eonmueve.

Ahora queda por ver la

manera de dar los acentos

en el piano

.

Las notas simples, do-

bles y los acordes se pue-

den acentuar, 19 gol -

peando las teclas y 29 por

presion.
Bl acento"golpeado" se

puede dar de dos tnaner -

as; por el proeedimiento

del golpe m,ismo, es decir,

teniendo primero el dedo

o 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" or'lifting" 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 short, smart blow,

which, however, should be

governed by good, artis-

tic taste.They are marked:

seceo or aec

.

Oder "Aliheben"von den Tas-

ten, das heisst,durch Nie -

dersetzen des Fingers auf
die Taste und rasches Bm -

porhehen der Hand im gleich-

en Augenblick mit der Her-
vorbringung des Tones.

Akzente, die durch An -

schlagen der Taste?i wieder-

gegeben werden, verlangen
Sorgfalt bei ihrer AusfUh-
rung; denn es besteht die

Gefahr, ihnen bei mangeln-
der Aufmerksamkeit einen
harten und unangenehmen
Anschlag zu verleihen. Den-
noeh ist es m'dglich, k'Un -

stlerische Wirkungen mit
soge nannten"trockeneri^ Ak-
zenten zu erreichen. Diese
Akzente werden geuwhnlich
dadurch erzielt, dass mander
Taste einen kurzen und keck-

kraftigen Ansehlag erteilt,

welcher indessen von gutem
kUnstlerischem Gesehtnack
geleitet iverde?i muss. Sie
werden durch das Tfort sec-

eo Oder sec gekennzeich -

net.

distance au-dessus des

touches et en frappant en-

suite la touchejou en quit-

tant la touche, c'est - a-

dire en plagant d'abord

le doigt sur la touche et

en levant la main rapide-

ment au moment meme
oil 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 desagreable Fbur-

tant, avec les accents ap-

peles"secs"on peut obten-

ir des effets artistiques.

On les obtient en general,

en donnant sur la touche

un coup bref et prononce

qui, cependant doit etre

dlcte parle bongout mu-
sical, lis s'indiquent par
les mots seeco ou sec.
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do la rnano rdpidamente

al inism.0 tiempo se pro -

duee el sonido.

Los acentos que se dan
golpeando las teclas re -

quieren cuidado, pues es

inuy fdcil, aunque inad -

vertidamente,darlos con

"toucher'^ duro y desagra-

dable. Sin embargo, se

pueden obtener efeetos ar-

tisticos con los acentos

llamados"seeos\' Sstos se

prutlucea, en general, por
medio de un golpe rdpido

y algo recio, teniendo siem-

pre presente el buen gusto

artistico. Se marcan seceo

o sec.

Etude Op.lO,N9 4 — Estudio Op. 10, No

4

FREDERICK CHOPIN

Presto (J = 88-96)

Scherzo in E major Op.

54 (Friedman edition)

Scherzo in E dur Op. 54

(Friedman Ausgabe)

Scherzo m Jl^majeur Op.

64 (edition de R-iedman)

FREDERICK CHOPIN

Presto (J.= 108-113)

Scherzo 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
respectjin 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 t

under the sign of accent.

Akzente, die durch Ah -

springen der HUnde von den
Tasten hervorgebracht wer-
den ["abgehohene" Akzente)
sind hinsichtlich der Wir -

kung zuverldssiger; in der
Tat wird der Anscklag auf
diese Weise selten, wenn
jemals, hart.
Bin weiterer Vorteil des

"abgehobenen'^ Akzentes ge-
genuber dem angeschla -

genen" ist der, dass durch
das Abspringen der Hande
von den Tasten eine gros -

sere technische Genauig -

keit durch"Vbrbereitung"
der Tasten erreicht wird
(Siehe Kapitel"Treffsicher-
heit-Wie man spielen kann
ohne falsche Noten anzu-
schlagen".)"Abgehobene Ak-
zente werden am. besten mit
einemPunkt Oder ^ unter detn
Zeichen des Akzentes ge -

kenntzeichnet.

Les 'accents donnes en
levant la main des touches
(accents"enleves") sont a
ce point de vue plus surs;

de fait,le toucher ne sera
alors que rarement, sinon
jamais, dur. Un autre a -

vantage de 1' accent "en -

leve" sur raccent"frappe','
c'est que le fait de lever
la main des touches don-
ne une plus grande surete
technique par la"prepara-
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 f

place sous les accents.

»55

Zos aeentos dados al le-

vantar las manos de las

teclas son masftables en
3ste respecto, pues en re

-

alidad, el"toucher" es en-
tonces rara vez duro. -

tra ventaja que tiene el

acento "levantado^^ es que
el hecho de levantar las

manos de las teelas eon-
tribuye a obtener una ma-
yor seguridad tecnica por
la"preparaci6n" de las
teclas. (Vease Capitulo
"Seguridad - El Arte de
tocar sin dar notas fal -

sas.) Zos acentos"levan-
tados" pueden marcarse
eon un • o T debajo de los

aeentos.

Etude Op. 10, N9 4 EtUde Op. 10, No 4
|

Etude Op. 10, N9 4 | Estudio Op. 10,N94

FREDERICK CHOPIN
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Giving accents through

pressure only is the usual

mode of procedure for ly-

rical, prosodical and lin--

gering accents, although
the '"struck"' accent may al-

so be employed.

Akzentuierung dureh
blossen Druck allein ist

das gew'dhnliche Verfah-

ren fUr die lyrischen,pro-

sodischen und verweilen-

den Akzente,ohwohl der

"angeschlagene" Akzent
ebenfalls Anwendung fin-

det.

Les accents donnes par
la pression seulement con-

stitue le mode usuel pour
les accents lyriques, pro-

sodiques et d'inflexion,
bien que l'aecent"frappe"
puisse s'employer egale-
ment.

Dar acentos por presion
solamente es el procedi -

miento usual para los a -

centos Urieos, prosodicos

y de inflexion ,anuque tam-
hieri puede emplearse el

acento "golpeado'!

Lento sostenuto (J.: 50)
espressivo

5

Nocturne Op. 37, N9 3 Nocturno Op. 27, N92

FREDERICK CHOPIN

5 5 5
3 3 4

* %).

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''Poliehinelle" Rachman-
inoff prescribes the follow-
ing accents:

Bei ihrem Suchen nach he -

nonderen £Jfekten der Akzen-
tuierung sind mancke JCompon -

isten ziMoeilen Uber die Grenze
des guten Oeschmacks hinaus-
gegangen. So schreibt Bach/naii^

inoff in seine-m "folichinello"

betitelten Klavierstuck die fol-

genden Akzente vor:

Dans leurdesirde trou

-

ver des effets d'accentua-
tion speciaux,certains com-
positeurs ont parfois de -

passe la limite dubongout.
Ainsi,dans son'Tolichinelle','

Rachmaninoff prescrit les

accents suivants.

Algunos compositores,
en su busea de efectos^es-
peciales de acentuacion, a
veees se han salido de los

limites del buen gusto. Por
ejemplo, en su "Polichinel-
le" Raehmaninojf prescribe
los acentos ^iguientes.

Polichinelle Op. 3,N94
SERGEI RACHMANINOFF

Allegro vivace

3, 2-

^^.^;j- ^fh'^''^^
7-M Wm s^^

^^ A% ^. E ^ Sn:>y n .ii^ j
h.

etc.

S ^^^ m &
%b.^
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To play single notes for-

tissimo and besides, sfor -

zato results in a jarring,

unmusical tone and con -

veys no meaning, except
that ofpounding'.' 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 wiU 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 foUows:

Sine einzelne Note ffund
ausserdem noch sforzato zu

spielen ergieht einen unver-

h'dltnism'dssiggrellen, un-

musikalischen Ton,der kei

-

nen weiteren Eindruck u -

bermittelt ausser dem des
"Hauens" £s I'dsst sich kaum
eine Entschuldigung dafUr
finden, den Vortragenden
zu zwingen, musikalisehe
Mmpfindung und guten Oe -

sehmack in solcher Weise
zu opfern. Der Fehler wird
noch dadurch verschlimmert,

dass er hereits bei den bei-

den ersten Noten statt/in -

det, mit denen die Kompo -

sition beginnt . In der Tat

befolgt in diesein Falle kein

guter Pianist die von dem
JCornponisten gegebene Vor-

schrift; er wird vielmehr die

Anfangsnote nur mit soviel

Kraft akzentuieren als sich

mit der Klangfahigkeit des

zu spislenden Instrum,ents

sowie auch mit den Regeln
des guten Gesehmacks ver -

tr'dgt.

Bin no eh merkivurdigeres

Beispiel missverstandener Aitf-

fassung soweit Akzente in

Frage kommen,ist in dem
"impromptu" von Schumann
zu finden. In der ersten Aus-

gabe dieses Stuckes findet

sich folgende Stelle:

Jouer des notes seules

fortissim,o et , en plus, sfor-

zato, results en un son dis-

cordant, desagreable au
possible, et qui ne produit

d' autre impression que cel-

le de"taper'.' II ne peut y
avoir d'excuse pouressay-
er de forcer un executant
a ignorer ce qui constitue

le bon gout musical. L'er-

reur s' aggrave du fait

qu'elle a lieu sur les deux
premieres notes de la com-
position. En realite, dans
ce cas, aucun pianiste ac-

compli ne suit I'indica -

tion donnee par le com-
positeur; il accentuera
les notes initiales seule -

ment avec la force que com-
portent les ressourc^es de
son instrument et le bon
gout.

Un exemple encore plus

curieux de conception er-

ronee en matiere d'ac -

cents se trouve dans 1 Im-
promptu" de Schumann.
La premiere edition de ce

morceau contient ce qui

suit:

257

Tocar notas simples for-

tissimo y ademas sforza-

to, resulta en un sonido dis-

cordante y no -musical, que
no tiene otro sentido que el

de"aporrearV No puede ha-
ber exeusa por tratar de

forzar a un ejecutante a
pasar por alto el buen gus-

to musical. El error sehace

peorpor ocurrir en las dos

primeras notas con las cu-

ales em,pieza la compost -

cion.

En verdad, ningun pi -

anista cumplido se guta en

este caso por la indicacion

que da el compositor; a -

centuara las notas inici-

ales con solo la fueiza com-

patible con los recursos del

instrumento en que toca y
con gusto refinado

.

Un ejemplo aun mas cu-

rioso de mala concepeion

se halla en el '^Impromptu"

de Schumann. La primera
edicion de esta pieza lleva

lo siguiente

:

Impromptu Op. 5

First edition Erste Ausgabe Premiere edition

ROBERT SCHUMANN

Primera edicion

Un poco adag-io (J= 84)

%09S4-S68d
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It need hardly be said

ttiat such accents are im-

possihle. In a foot-note

of Clara Schumann's e -

dition of her husband's pi-

ano works, she says of

these accents thaf'they

are scarcely possible'.'

In the second and sub -

sequent editions the ac-

cents have been omit -

ted.

Playing the chords //«/

and the octaves in the

left hand j^p will give

approximately the re -

percussion effect of the

chord intended by Eobert

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.

Us braucht kaum ge -

safft zu werden,dass solche

Akzente unmbglich sind.

In einer Anmerkung von

Clara Schumann's Aus -

gahe der Klavierwerke

ihres Marines wird ilber

diese Akzente bemerkt dass

"sie kaum moglich sind"

In der zwetten und in

den folgenden Ausga -

ben dieses Impromptus

sind die Akzente tveg -

gelassen warden. Wenn

die Akzente mj'und die

Oktaven in der linken

Hand pp gespielt wer -

den , so tvird der tcieder-

hallende Effekt des Ak-

kords erreicht so loie er

von Robert Schumann be-

absichtigt worden war.

Ohne Akzente wurde

die Musik einer ihrer

hinreissendsten, wir -

kungsvollsten und lieb

-

samsten Mittel ungeach-

tet der denkbar gesehick -

testen Schattierung be -

raubt werden

.

II est a. peine neces -

saire de dire que ces ac-

cents sont impossibles

a executer. 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 edition et dans

les suivantes, les accents

ont ete omis.

Jouer les accords nif

et les octaves a la main

gauche j(^ donnera a peu

pres I'effet de repercus-

sion de 1' accord que Ro-

bert Schumann avait en

vue.

Sans les accents, et

malgre les nuances les

plus habiles, la musi -

que serait depouillee

d'un de ses effets les

plus eloquents, les plus

puissants, et les plus

doux aussi.

Apenas es necesario de-

cir que tales acentos son

imposibles. Clara Schu-

mann, en una nota ex -

plieativa 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 -

ciones los acentos fue -

ron omitidos . Toeando

los acordes nrfy las oc-

tavas en la mano izqui -

erda j/p dara aproxima-

damente el efecto de re

-

percusion del acorde de-

seado^por Robert Sehu -

'mahn

.

Sin acentos y a pesar

de la mayor habilidad en

dar matices, la musiea

quedaria despojada de

uno de sus efecto s mas

elocuentes, mas poder-

osos y mas dulces.

»i^»
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