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EDITOR’S NOTE.

It is desired in this little note to draw attention to one
or two dominating points original with this method.

One of the most important of these is the almost uni-
versal placing of the fingers in contact with their keys
before they strike. This is called * preparing” the
fingers. The advantages from this are two-fold. It
develops absolute clarity and sureness of attack and
necessitates the thinking of the following note while
playing the present one, a most valuable and indis-
pensable training. One is sure of getting a satisfying
tone in both piano and forte, if with the finger-joints
and knuckles held unbendingly firm and solid, the key
be pushed down to its lowest possible level. In both
cases the same amount of strength is exerted. The
difference in stroke between a piano tone and a forte
tone is, that in slow tempo the key is pushed down
slower in the former than in the latter.

This leads to a second point on which too much
emphasis cannot be laid, that in the following method
particular weight is laid on the development of all
degrees of strength from pp to f, or, in other words, all
the shadings of which a pianoforte is capable.

In conclusion be it remarked that in the study of
technique as well as expression all mechanical practice

is to be entirely eliminated.
M. GREENEWALT.

VORWORT DES HERAUSGEBERS.

Diese kurze Bemerkung moége ganz besonders auf
cinige Hauptziige aufmerksam machen, welche dieser
Methode eigen sind.  Einer der bedeutcndsten ist: das
nach Vorbereitung der Finger auf den Tasten erfolgte
Anschlagen derselben. Die Vortcile hieraus sind zwei-
fach. Erstens, es entwickelt absolute Reinheit und
Sicherheit im Greifen und zwingt, an die folgende Note
zu denken, wahrend die gegenwirtige gespiclt wird;
dies ist eine hochst wertvolle und unerlassliche Uebung.
Man kann sowohl beim f als auch beim p auf befriedi-
gende Klangwirkung rechnen, wenn man die Finger-
gelenke und Knéchel absolut unbeweglich halt und die
Taste so tief niederdriickt wie es moglich ist. In beiden
“allen findet derselbe Kraftaufwand statt. Der einzige
Unterschied im Anschlag zwischen einem p und einem
f Ton ist, dass im langsamen Tempo bei ersterem die
Taste langsamecr nicdergedriickt wird als bei letzterem.

Dies fiihrt uns auf den zweiten Punkt, der nicht
genug hervorgehoben werden kann, namlich, dass in der
folgenden Methode besonders Gewicht auf die Entwick-
lung aller Starkegrade von pp zu f gelegt wird, oder in
anderen Worten, cs sollen dem Pianoforte alle Schat-
tierungen abgewonnen werden, deren es fahig ist.

Zum Schluss sei noch bemerkt, dass sowohl beim
Studium der Technik als auch beim Vortrag alles

mechanische Ueben ganzlich ausgeschlossen werde.

M. GREENEWALT.
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PREFACE.

The present work contains fundamental principles,
coupled with practical methods of procedure for the
acquiring of a technique equal to the demands of
modern pianoforte playing and execution. These
principles, first laid on a solid foundation by my
dear mother, I have had the privilege of enrich-
ing and deepening under the tutelage of my deeply
honored and esteemed teacher, Professor Theodor
Leschetizky.

In the course of twelve years’ work in conjunction
with this great artist and teacher I have had the oppor-
tunity of still further developing my ideas and expe-

iences, to the exposition of which this book is devoted.

This method I have tested with a very considerable
number of pupils.

I am following the suggestion of both friends and
pupils as well as my own long cherished intentions in
undertaking an authentic and complete publication of
this method of instruction accompanied by sketches
and diagrams long since prepared for the purpose,
aiming especially at lucidity in every respect.

In order to give a clearer idea of my meaning I have
added drawings of the position of the hands and fingers,
besides numerous examples in musical notation and
excerpts from piano literature.

May the aim and ideal which have filled my mind
govern all those who adopt this method:

The worthy rendering of the works of our
great Masters in their own spirit, founded on the
fullest and freest mastery of technical principles.

VORWORT.

Die vorliegende Arbeit enthilt grundlegende Prin-
zipien und praktische Verfahrungsweisen auf dem
Gebiete der Klaviertechnik und des Klaviervortrages,
die ich zunichst der Anweisung meiner unvergess-
lichen Mutter verdanke, dann durch das weitere Stu-
dium bei meinem hochverehrten Lehrer Professor
Theodor Leschetizky zu bereichern und zu vertiefen
das Gliick hatte.

In zwolfjahriger Mitarbeit an der Seite dieses ge-
nialen Kiinstlers und Lehrers hatte ich Gelegenheit,
meine Ideen und Erfahrungen noch weiter zu ent-
wickeln; und die sich daraus ergebenden Einzelheiten
bilden den Gegenstand dieses Buches.

Diese Methode habe ich an einer stattlichen Schiiler-
schar erprobt.

Ich folge ebenso der Anregung von Freunden und
von Schiilern, wie auch meinen eigenen lingst gehegten
Absichten, wenn ich, eine authentische, vollstindige
und nach allen Seiten hin klare Darstellung im Auge
behaltend, nunmehr die seit langem in Skizzen und
Entwiirfen vorbereitete Veréffentlichung der oben
erwihnten Lehrmethode ins Werk setze.

Hiebei habe ich, um die Anschaulichkeit zu fordern,
neben zahlreichen Notenbeispielen aus dem Gebiete
des spezifisch Technischen, wie aus dem der Literatur,
orientierende Abbildungen der Hand- und Finger-
haltung beigefiigt.

Mogen nicht nur meine Schiiler, sondern, auch alle
jene Kunstbeflisse nen, die sichdieser Lehrweise ansch-
lies sen wollen, deren mir vorschwebendes ideales Ziel
an sich erproben:

Wiirdige Wiedergabe der Werke unserer Meister in
threm Geiste auf Grund vollster, freiesler Beherrschung
aller technischen Mittel.



INTRODUCTION.

Patience and exactitude are the main conditions for
success in the method herein explained. It will be far

more easy for a beginner to acquire the instructions of |

this book than for those who have hitherto followed the
rules of another method. For this reason I strongly
advise the latter to give up entirely, for a time at least,
the playing of pieces and sight reading, as the accus-
tomed position and movement of the hand will be a
great hindrance to the rapid adoption of a new method.
The pleasure of hearing good music in the opera or con-
cert halls during this time must compensate the pupil
for the musical abstinence, which is to be persevered in
until he feels that his fingers have become quite lissome
and flexible.

The difference in the conformation of hands will |

make more necessary the close study of one chapter
than of another. For instance: a small hand, scarcely
able to span a seventh, will, after careful and consistent
labor, be able to span a ninth, sometimes even a tenth.
For this particular case patient attention must be paid
to the exercises intended for the purpose,—in Chapter
1x,—and this idea of bearing the individual constantly
in mind must always run like a thread throughout
the study of the entire method. A hand with clumsy
fingers will be obliged to make greater use of the
Non-legato (see Chap. 11 b) while, for one with fin-
gers more loosely jointed, the Legato exercises present
the greater difficulty (see Chap. 11 a).

It is possible by means of judicious practice to give
strength to a weak hand and elasticity to a stiff one.

Naturally one is to be warned against too much prac-
tice, especially in the beginning of study. At first, in
order to avoid fatiguing the muscles, the shortest time
of practice is most strongly recommended, a quarter of
an hour for each hand being sufficient. After going
through the exercises with each hand separately the
student should take a long rest, repeating the half
hour’s practice three or four times throughout the day.
Only by degrees, as the muscles increase in strength
and power of endurance, should the student increase
the length of practice at a sitting. At first all the ex-
amples are to be performed with each hand separately,
in order better to concentrate the full attention on the
subject-matter in hand. Later the scales, arpeggios,
etc., may be played with both hands together.

EINLEITUNG.

Geduld und Genauigkeit sind die ersten Bedingungen
fir den Erfolg der vorliegenden Lehre. Dem An-
fanger wird die Aneignung des in diesem Buche Gelot-
encn entschieden leichter fallen, als dem in einer an-
deren Methode bereits unterrichteten Spieler. Letz-
terem empfehle ich vor allem das Spielen von Stiicken
sowie das Blattlesen fiir einige Zeit zu unterlassen, da
die gewohnten fritheren Handbewegungen der raschen
Aneignung der neuen hinderlich wiren. Der Genuss
schéner Musik in Konzerten und Oper entschadige fur
die eigene musikalische Fastenzcit, welche so lange
wihre, bis man sich im sicheren Besitz modulations-
fahiger und richtig beweglicher Finger fiihle.

Der verschiedene Bau der Hinde wird natiirlich
Veranlassung geben, dieses oder jenes Kapitel noch
besonders in Anspruch zu nehmen. Bei einer kleinen
Hand z. B., welche kaum eine Septime zu spannen
vermag, ist bei konsequenter und vorsichtiger Arbeit
die Spannung der None, in vielen Fillen sogar der
Dezime erreichbar. Hier muss natiirlich das Haupt-
augenmerk auf die diesbeziiglichen Uebungen (Kap. 1x)

. gerichtet sein, und das planmiissige Vorgehen nach

diesen wird immer die allgemeine Verarbeitung des
Stoffes wie ein Leitmotiv durchziehen. Eine Hand
mit schwerfilligen Fingern wird mehr das Non-
legato (siehe Kap. I1.b. ) anwenden miissen, wihrend
fiir eine mit loser gebauten Fingern, denen die Ent-
wicklung des Legato Schwierigkeiten bereitet (Kap.
II.a.) das Wichtigste ist. Auch eciner schwachen Hand
zur Kraft zu verhelfen, einer steifen, Elasticitit zu
verleihen, ist durch verstindiges Ueben méglich.

Natiirlich warne ich dabei vor Uebertreibung,
besonders im Beginne des Studiums. Anfangs ist, um
die Ermiidung der Muskeln zu vermeiden, die kiirzeste
Uebungszeit die empfehlenswerteste.  Eine Viertel-
stunde fiir je eine Hand geniigt. Nach Absolvierung
der beiden Hinde hintereinander mache man eine
lingere Pause und wiederhole die halbstiindige Ue-
bungszeit noch drei- bis viermal im Tage. Erst nach
und nach mit der wachsenden Muskelkraft und Aus-
dauer steigere man auch die Dauer des Uebens.

Samtliche Beispiele sind anfangs mit jeder Hand
allein auszufithren, um die volle Aufmerksamkeit auf
diese konzentrieren zu konnen. Erst spiter werden
Skalen, Arpeggien u.s. w. mit beiden Héanden gleich-
zeitig gespielt.



INTRODUCTION.

After carrying out the entire series of exercises, the
following works may be found useful:

Czerny: Op. 740: The Art of Finger Dexterity (6

books).

Czerny: Op. 399: School of the Left Hand.

Czerny: Op. 337: 40 Daily Exercises.

Kullak: Op. 48: School of Octave Playing (3 books).

Tausig-Ehrlich: Daily Studies (3 books).

Clementi: Gradus ad Parnassum.

Equally as great attention must be paid to the study
of Part II, dealing with musical interpretation, as to
that devoted to technique. The advanced performer
who, knowing his technical deficiencies, boldly deter-
mines to undertake the re-modeling of his hand, will
find himself in a very short time richly repaid for his
trouble.
already studied cannot be recommended, for the ob-

During this time the performing of works

vious reason that a new style of playing with all its
rules and laws must first become a part of the student’s
very personality. Old habits cannot then upset or
endanger the newly erected structure.

EINLEITUNG.

Nach Durchfiihrung der in der Folge verzeichneten
Uebungen werden als Studienwerke angereiht:

Czerny: Op. 740, Kunst der Fingerfertigkeit, (6

Hefte)

Czerny: Op. 399, Schule der linken Hand.

Czerny: Op. 337, 40 tégliche Uebungen.

Kullak: Op. 48, Schule des Oktavenspieles (3 Hefte).

Tausig-Ehrlich: Tagliche Studien (3 Hefte).

Clementi: Gradus ad Parnassum.

Was das darauf folgende Studium des Vortrages
anbelangt, dem ebenso grosse Aufmerksamkeit wie
dem der Technik zugewendet werden muss, so sei dem
avancierten Spieler, welcher sich, technischer Mingel
bewusst, mutig entschlossen hat, eine Umarbeitung
seiner Hand zu unternehmen, die frohe Aussicht
eroffnet, dass ihn nach einer kurzen doch die Miihe
reichlich lohnenden Zeit der Ueberwindung, die an
die Stufe seines musikalischen Koénnens anschliessende
wiirdige Weiterentwicklung erwarte. Die Wieder-
holung bereits studierter Werke ist anfangs nicht
empfehlenswert; erst muss die neue Spielweise mit all
ihren Regeln und Gesetzen ein Teil seines Ichs gewor-
den sein, so dass auch alte Erinnerungen den neuen
Aufbau nicht erschiittern, das erstandene Gebiude
nicht zerstéren konnen.



THE MODERN PIANIST.

PART 1.

MEANS FOR ACQUIRING A MODERN
TECHNIQUE.

CHAPTER I
POSITION OF THE HAND AND FINGERS.

Right Hand.

One should sit in a straight but easy attitude in
front of the keyboard,—not too high,—so that the
wrist can be easily bent downward.

Fig. 2 shows the correct position of the hand and
fingers, to be gained in the following manner:

Position 1.

Lift up (Fig. 1) the note E, two-lined octave, as

Position of the
Hand and
Fingers with
raised note,

far as possible above the surface of the keyboard.
The 2d and 3d * fingers, parallel with the keys and
in a well-curved position, hold the note E thus raised
between them. These fingers are then to be placed

* German fingering throughout.

'DER MODERNE PIANIST.

ERSTE ABTEILUNG.

MITTEL ZUR ERLANGUNG DER
MODERNEN TECHNIK.

KAPITEL I

DIE AUFSTELLUNG DER HAND UND
FINGER.
Rechte Hand.

Man setze sich in gerader jedoch ungezwungener
Haltung vor die Klaviatur; nicht zu hoch, damit das
Handgelenk leicht gesenkt sei.

Fig. 2 zeigt die richtige Hand- und Fingerstellung,
welche auf folgende Weise zu erreichen ist :

1. Stellung.

Man hebe (Fig. 1) die Taste E der zweigestrichenen

fz

Hand- und
Fingerstellung bei
erhobener Taste.

Oktave so weit als méglich iiber die Klaviaturfliche
empor. Der 2. und 3. Finger umklammern in gerader
Richtung der Tasten und in schén gebogener Haltung
die aufgezogene Taste E. Die Finger sind fest am

vii



8 THE MODERN PIANIST.

firmly on the outside edges of the notes D and F, and
perpendicular to them. Thus the 4th finger rests
upon G, parallel to the 2d and 3d fingers, a position
which will be found difficult because of the inherent
tendency of that finger to bend outward. The left
hand may be used to place it in the correct position.
The sth finger is to be placed upon the note A either
slightly curved or somewhat stretched out, according
to the individual’s hand. Finally the thumb presses
the note C with its extreme point. The joint of the
‘thumb is neither to be extended too much nor con-
tracted. The knuckles are to be held so high, that a
hollow is formed between the thumb and the 2d
finger, large enough for the insertion of three fingers’
breadth of the unused hand, while at the same time
the wrist is kept at a height equal to that of the
elbow, the forearm being on a level with the keys.

The strength needed for holding the notes is to be
produced without pressure of the arm, and should
cause neither pain nor strain to be felt in it. The
position of the fingers and thumb on the notes C, D,
F, G, A (see Fig. 1, position 1) causing a separation of
the 2d and 3d fingers by means of the raised note E,
tends to loosen the firmly connected knuckles, and is
therefore to be quietly persisted in for a time. After
this the pupil changes to position 11.  This is done by
pressing down the raised note E with the 3d finger,
thus liberating the note F, which then separates
the 3d and 4th fingers. This position effects the
loosening of the joint which is the most tightly
knit of all. After continuing to hold position 11 for
a time, shift the 4th finger to F (G raised), which
gives position 111; this is followed by the sth finger
on G, position 1v.

In this way the hand becomes accustomed to the
position given in Fig. 2, which represents the proper
disposal of the fingers.

Position
of the
Hand
on C, D,
E,F,G.

DER MODERNE PIANIST.

dussersten Rande der Tasten D und F senkrecht zu
denselben aufzustellen. Nun kommt der 4. Finger
auf Taste G parallel zum 2. und 3. zu stehen, was bei
seiner Neigung, sich schief nach aussen zu biegen
schwierig ist. Die linke Hand kann ihm durch Zu-
riickdrehen in die richtige Lage behilflich sein. Der
5. Finger, je nach Individualitit der Hand, ist ent-
weder leicht gebogen oder etwas gestreckt auf Taste
A aufzustellen. Endlich stelle sich der Daumen auf
Taste C gleichfalls mit der aussersten Spitze auf.
Der Daumenknochel werde weder zu viel heraus-
gehalten, noch eingezogen. Wihrend der ganzen
Aufstellung sind die Mittelhandknéchel so hoch zu
halten, dass sich zwischen Daumen und 2. Finger eine
so grosse Wolbung bilde, dass man drei aufeinander
liegende, wagrecht gehaltene Finger der anderen Hand
einschieben kann. Dazu leichte Handgelenkshaltung
in gleicher Hohe mit dem Ellbogen und der Armlinie,
in gerader Fortsetzung der Tastenrichtung.

Die Kraft der Fingeraufstellung wird ohne Nach-
druck des Armes erzeugt; es soll sich keinerlei Schmerz
oder auch nur Spannung im Arme fiihlbar machen.
Die Stellung der fiinf Finger auf C, D, F, G, A (siehe
Fig. 1), also die 1. Stellung, welche eine Trennung
des 2. und 3. Fingers durch die erhobene Taste E
verursacht und dadurch die von Natur fest zusam-
menhingenden Handknochel 1gst, wird eine Weile
ruhig gehalten. Darauf riicke man in die 2. Stellung,
indem man mit dem 3. Finger die aufgestellte Taste
E niederdriickt und die Taste F emporzieht. Die jetzt
zwischen dem 3. und 4. Finger aufgestellte Taste F
bewirkt die Losung des 4. Fingers, welche die schwie-
rigste ist. Nach abermaligem Halten der 2. Stel-

lung erfolgt das Weiterriicken des 4. auf F (aufge-
stellte Taste G), was die 3. Stellung bedeutet, und
des 5. auf G, die 4. Stellung.

Auf diesem Wege gelangt man zu dem Vorbilde
Fig. 2, womit die Hand- und Fingerstellung erledigt .
ist.
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Left Hand.
Position 1.

The thumb on G of the
small octave.

2d finger on F (E raised).

Position 1I.

The thumb on G.

2d finger on F.

3d finger on E (E pressed

DER MODERNE PIANIST. 9

Linke Hand.
1. Stellung:

Daumen auf G der kleinen
Oktave, 2. Finger auf

2. Stellung:
Daumen auf G.
2. Finger auf F.

down and D raised).
4th finger on C.
sth finger on B.

3d finger on D.
4th finger on C.
sth finger on B.

Position IV,
The thumb on G.
2d finger on F.
3d finger on E.
4th finger on D.
sth finger on C.

Position 111.
The thumb on G.
2d finger on F.
3d finger on E.
4th finger on D (D pressed
down and C raised).
sth finger on B.

For developing an unequivocally firm grasp on the

keys the following wrist exercise is given: Raise the |
wrist slowly, but not too high, while counting from 1 |

to 4; then sink it enough to touch the piano without
altering the position of the fingers (see Fig. 3).

This exercise should be repeated several times be-
tween every new position taken.

The Whrist

depressed
with Hand
in Position,

CHAPTER II.

TOUCH.

The subject of tone production is a very extensive
one. It is best classified under the following headings:

Legato.

Non-legato.

Finger Staccato.

Staccato from the Wrist (I).

Staccato from the Wrist (II).

Portamento.

With these exercises every degree of intensity in
sound from pp, to ff, must be developed.

F (Taste E aufgehoben). 3. Finger auf E (Taste
3. auf D. E wurde niedergedriickt,
4. auf C. Taste D aufgestellt).

5. auf H. 4. auf C.
5. auf H.

3. Stellung: 4. Stellung:
Daumen auf G. Daumen auf G.
2. Finger auf F. 2. Finger auf F.
3. Finger auf E. 3. Finger auf E.

4. Finger auf D (Taste 4. Finger auf D.
D wurde niedergedriickt, 5. Finger auf C.
Taste C aufgestellt).

5. auf H.

Zur Befestigung der Fingerhaltung mache man
noch folgende Handgelenksiibung:

Unter Zihlen von 1 bis 4 hebe man das Handgelenk
langsam aufwirts, jedoch nicht zu hoch, und senke es
dann so tief, dass es das Klavier beriihrt ohne die
Haltung der Finger zu veridndern (siehe Fig. 3).
Mehrmalige Wiederholung dieser Uebung.

Senkung des
Handgelenkes
bei unveran-
derter Finger-
haltung,

KAPITEL II
DER ANSCHLAG.

Das Gebiet der Tonbildung ist ein sehr reiches.
Man gliedert es am besten in nachstehende Haupt-

abschnitte:

Legato.

Non-legato.

Fingerstaccato.

Staccato aus dem Handgelenk (I).

Staccato aus dem Handgelenk (II).

Portamento.

Dabei sind gleichzeitig alle Tonstirkegrade vem pp,

i bis zum ff, auszubilden.
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LEGATO.

1. Preliminary Practice for Single Fingers.

Right Hand.

Example 1 a, Position as in Fig. 1, the keys being
held firmly down.—Counting slowly up to 4 raise the
thumb with the key C, from which it is not to be re-
moved even when the key has reached its normal
level, and press the note down audibly, giving an
inaudible second pressure without re-raising the finger,
for added exercise in strengthening the touch. This
exercise is to be repeated several times.

Ex. 1.
Bsp. 1.

DER MODERNE PIANIST.
LEGATO.

I. Vorfibung der einzelnen Finger.

Rechte Hand.

Beispiel 1 a.—Aufstellung wie in Fig. 1. Die Tasten
werden fest niedergehalten. Man hebt den Daumen
bei sehr langsamem Zihlen von 1 bis 4 gleichzeitig
mit seiner Taste auf, welche, auch in die normale
Hohe zuriickgekehrt, von diesem nicht verlassen
werden darf. Nun ist die Taste C klingend herab-
zudriicken, worauf zur Stirkung des Fingers ein
stummer Nachdruck desselben erfolgt ohne den Finger
wieder zu erheben. Man wiederhole diesen Vorgang
mehrere male.

Example 1 b and c.—The 2d and 3d fingers are to be
drilled similarly, with the hand still in position 1
(Fig. 1). For the 4th finger (Ex. 1 d) the second
position is necessary and for the sth finger (Ex. 1 e)
the third position. Practise at first pp, as a strain
to the arm is in this way most easily avoided. All
degrees of intensity from pp to ff are to be practised
until a feeling of complete independence of finger is
reached. The thumb, which is naturally the strongest
finger, must always strike p, as the fineness of the
touch as well as its uniformity with that of the other
fingers presents, in this case, the greater difficulty.
For gaining a good legato as well as flexibility of finger
the following examples (2) are to be practised.

Beispiel 1 b und c.—In der 1. Stellung (Fig. 1) sind
auch der 2. und 3. Finger in gleicher Weise vor-
zunehmen. Fiir den 4. Finger (Bsp. 1 d) ist die 2.
Stellung und fiir den 5. (Bsp. 1 ¢) die 3. Stellung dazu
erforderlich. Man iibe zuerst pp, da in diesem Falle
am ehesten das Anspannen der Armmuskeln zu
vermeiden ist. Bis man die Empfindung der voll-
kommenen Unabhingigkeit des arbeitenden Fingers
bekommen hat, entwickle man aus dem pp nach und
nach alle Stirkegrade bis zum ff. Der Daumen, der
von Natur kriftigste Finger, iibe mehr p, da ihm die
Feinheit sowie auch Gleichférmigkeit im Anschlag mit
den anderen Fingern gréssere Schwierigkeit bereitet.
Zur Verbindung und Beweglichkeit der Finger sind
folgende Beispiele (2) zu exerzieren.
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As in these exercises the fingers hold the keys after
they have struck them, all five notes will sound to-
gether, but in spite of this dissonance the exercises, on
account of their usefulness, must not be altered or
omitted.

All the examples should be practised, first through-
out p and then f, secondly from pp al crescendo to ff
and decrescendo in the same way.

II. Completed Legato.

The thumb and 2d finger are to be * prepared” ready
for playing, and by ‘‘prepared” is meant, through-
out this work, the placing of the fingers in contact
with their keys ready for their audible sounding, and
not depressed. The thumb strikes C; the soundless
second pressure following. Then the 2d finger strikes
while the 3d is quickly ‘ prepared’ on E, the thumb
at the same time leaving its key, so that the con-
tinued vibration of its note may be avoided. While
the 3d finger is striking, the “ preparing” of the 4th
finger upon F and the simultaneous raising of the 2d
finger take place. Proceed similarly with the 4th fin-
ger. On the sth striking G, the 4th finger is again
“prepared” on F, ready for playing the exercise back
to C. .

So by completed legato is understood the pressing
down of a key by the finger already placed in con-
tact with it (‘prepared’), without its having been
previously raised above the note, soundless repetition
of the pressure (in slow tempo), and the raising of
the finger only when the next one in order of playing
has begun striking in the same manner.

It must be further remarked that in a legato five-
finger exercise in slow tempo all the fingers except the
thumb are raised fairly high after the stroke; the
thumb remains constantly on or close to its key, for
the sake of keeping the hand steadv. In quick time
the fingers are, of course, raised less, the sth being
the one always raised highest.

All the foregoing exercises in which two or more
fingers come into consecutive use, are now to be
repeated with a correct legato touch.

NON-LEGATO.
Right Hand. ,

The non-legato is made to differ in effect from the
legato through the ‘““unprepared’’ striking of the
fingers. As a preliminary exercise take position
Fig. 1, playing as follows with the thumb: Counting
slowly 1 and 2, the finger rises with the key; when
at the normal level of the key the finger keeps on
with its upward motion while one counts 3 and 4 un-
til it is raised as high as possible above the key. Here-

DER MODERNE PIANIST.

Da bei diesen Uebungen die Finger auch nach dem
Anschlage ﬁegen bleiben, so ténen alle fiinf Tasten
in einander, was keineswegs wohlklingend ist, aber
seiner Niitzlichkeit halber nicht unterlassen werden
kann.

Alle Beispiele sollen erstens durchwegs p und durch-
wegs f, zweitens vom pp in das ff crescendierend und
ebenso decrescendierend geiibt werden.

II. Ausgebildetes Legato.

Daumen und 2. Finger stehen vorbereitet. Unter
“Vorbereitung der Finger’’ verstehe ich die Aufstellung
derselben auf die nicht niedergedriickten Tasten. Der
Daumen schligt C an; stummer Nachdruck. Darauf
Anschlag des 2. Fingers, wihrend der 3. auf E rasch
vorbereitet wird und der Daumen gleichzeitig seine
Taste" verliasst, damit das Weiterténen derselben
abgeschnitten wird. Wahrend der 3. anschligt, erfolgt
das Vorbereiten des 4. auf F und das gleichzeitige
Aufheben des 2. Gleiches Verfahren bei dem 4. Bei
dem Anschlagen des 5. auf G wird wieder der 4. auf
F vorbereitet zum Zuriickspielen der Uebung.

Unter ausgebildetem Legato versteht man also, dass
der auf seiner Taste vorbereitete Finger dieselbe, ohne
sich vorher von ihr zu erheben, niederdriickt, stumm
nachdriickt (im langsamen Tempo) und sich erst
erhebt wenn der nichste Finger in der gleichen
Anschlagsweise einsetzt.

Noch sei bemerkt, dass in einer Legato-Fiinffinger-
iibung bei langsamem Tempo das Aufheben aller Finger
ziemlich hoch erfolgt, bis auf den Daumen ; letzteres
der ruhigen Handhaltung wegen. Bei schnellem Tempo
erhalten die Finger natiirlich weniger Hebung, die
grosste der 5.

Alle fritheren Beispiele, in welchen die Verbindung
der Finger geiibt wurde, sind jetzt mit dem richtigen
Legatoanschlag zu spielen.

NON-LEGATO.
Rechte Hand.

Das Non-legato unterscheidet sich in der Klang-
wirkung vom Legato durch den unvorbereiteten
Anschlag der Finger. Als Voriilbung nehme man
wieder die Aufstellung der Hand, Fig. 1, vor und iibe
z. B. den Daumen folgendermassen: Er hebe sich
gleichzeitig mit seiner Taste unter langsamem Zihlen
1 und 2 nach aufwiirts; in der normalen Hohe derselben
angelangt, verlas\se er sie und hebe sich unter weiterem

upon it drops quickly from its height on to the key | Zihlen 3 und 4 su hoch als moglich von der Taste auf.
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and strikes it, an inaudible second pressure following.
Repeat this exercise in touch several times in all de-
grees of intensity from pp to ff. The other fingers
play similarly in the positions noted for them; the 2d
and 3d fingers in the first position, the 4th in the
second position, and the s5th in the third position.

The fingers play consecutively in the same way, one
finger, not leaving its key until the next one has struck.

Examples No. 2 are here to be practised non-legato;
all fingers, excepting the thumb, being raised as high
as possible even in quick tempo. Only the finger
exercises in triplets and sixteenths on one and the
same key are to be omitted, as in these the non-legato
touch must through speed become necessarily changed
into a legato touch.

’

FINGER STACCATO.

Hand Position, Fig. 2.
Right Hand.
Example 3 a, b, c.—In finger staccato the finger,

dropping from its raised position and instantly strik-
ing the key, as in the non-legato, must be raised from
the latter before the next note is struck, while the
To
attain this the preliminary exercise 3 a, b, ¢ is to be

hand as well as the wrist remains perfectly still.

practised, the pupil sometimes resting his thumb (a)
or sth finger (b) on the key to support the hand,
while the other fingers play consecutively.

Ex. 3.
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Darauf schlage er sofort, aus der Hohe kommend,
dieselbe an; stummer Nachdruck erfolgt. Wiederho-
lung dieser Anschlagsiibung mehrere male vom pp alle
Starkegrade durch bis zum ff. Die anderen Finger
thun das Gleiche in den fiir sie passenden Stellungen:
2. und 3. Finger in 1. Stellung, der 4. in 2. Stellung,
der 5. in 3. Stellung.

In derselben Weise werden auch die Finger in einer
Tonreihe gespielt; selbstverstindlich verlisst keiner
seine Taste vor Anschlag der nichsten.

Die Notenbeispiele Nr. 2 werden jetzt non-legato
geiibt; den Daumen ausgenommen, werden die Finger
moglichst hoch gehoben, auch im schnellen Tempo.
Nur die Uebungen des einzelnen Fingers auf ein und
derselben Taste in Triolen und Sechzehntel lasse man
weg, da in diesem Falle der Non-legatoanschlag in den
Legatoanschlag iibergehen miisste.

FINGERSTACCATO.

Aufstellung der Hand, Fig. 2.

Rechte Hand.

Beispiel 3 a, b, c.—Bei dem Fingerstaccato, wie bei
dem Non-legato, muss der aus der Hohe herabfallende,
die Taste direkt niederdriickende Finger dieselbe so-
gleich, noch vor Anschlag des nichsten, verlassen, wih-
rend die Hand sowie das Handgelenk in vollkommener
Ruhe verbleiben. Um dies zu erreichen, lasse man als
Voriibung den Daumen (siehe Bsp. 3 a) oder den 5.
Finger (siehe Bsp. 3 b) als Stiitzpunkt der Hand auf
seiner Taste liegen, wihrend die anderen Finger
abwechselnd spielen.

STACCATO FROM THE WRIST ().

Hand Position, Fig. 2.

Right Hand.
Example 4.—To practise this wrist staccato the

finger stands *‘ prepared’’ (placed in contact with its
key), and after giving a quick stroke down not only
the finger but the whole hand is' jerked upward from
the wrist, dropping quickly bzek again, in so doing

“ preparing”’ the next finger. '

STACCATO AUS DEM HANDGELENK (I).

Handstellung, Fig. 2.
Rechte Hand.

Beispiel 4.—Bei dieser Gattung des Staccato steht
der spielende Finger vorbereitet auf der Taste; nachdem
er diese kurz angeschlagen hat, schnellt er mit der gan-
zen Hand aus dem Handgelenk empor; dieselbe fillt
rasch mit dem nichsten sich vorbereitenden Finger
zuriick, welch letzterer das Gleiche thut wie der vorige,
jetzt ganz unbetciligte.
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Example 5.—This staccato may be practised in an-
other way by which a still greater sensitiveness of the
finger tips can be attained. In this case all four
fingers and thumb are ‘‘prepared,” when, one finger
striking as briefly as possible, the whole hand is
jerked upward to fall back into its former position,
each finger playing then in turn.

The large figures under the staff belong to the large notes and indicate the
playing fingers ; the small notes with small figures belong to the fingers which
do not play but are held in ¢ preparation.’””  This rule holds in all the follow-
ing examples.

Ex. 5.

Beisprel 5.—Dieses Staccato lisst sich auch auf eine

zweite Art iiben, was eine besondere Feinfiihligkeit der
Fingerspitzen bewirkt; hier sollen sich alle fiinf Finger
zugleich vorbereiten und die mit dem auf das kiirzeste
anschlagenden Finger emporschnellende Hand so in
ihre Lage zuriickfallen, dass simtliche Finger wieder
auf ihren Tasten vorbereitet zu stehen kommen:

Die grossen Ziffern unter dem Notensystem gehdren zu den grossen Noten
und bedeuten die spielenden Finger; die kleinen Notenpunkte mit den
kleinen Ziffern bezeichnen die in Vorbereitung gehaltenen Finger. Die
Erklirung dieser Schreibweise gilt fiir alle folgenden Beispiele.

STACCATO FROM THE WRIST (lI).

Right Hand.

Example 6.—This staccato differs from the wrist
staccato (1) in that the single finger drops as a unit
with the raised hand on to the key, from a height
and not “prepared,” and, after striking it, is elastic-
ally jerked up from the wrist, still in company with
the whole hand. This exercise should be practised
with all the fingers in succession.

STACCATO AUS DEM HANDGELENK (lI).

Rechte Hand.

Beispiel 6.—Dieses unterscheidet sich von dem Stac-
cato aus dem Handgelenk (I) dadurch, dass der Finger
mit der emporgehobenen Hand rasch auf die Taste
niederfallt und, dieselbe anschlagend, gleich wieder mit
der ganzen Hand elastisch aus dem Handgelenk zuriick-
prallt. Man iibe. auch diese Art in der Reihenfolge

der fiinf Finger.

PORTAMENTO.
Tied staccato notes are often regarded as simple
staccato notes; thus played they would greatly disturb
the character of a serious piece of musig, especially

of an Adagio or Largo.

Example 7.—The portamento is practised in the
following manner: The finger, *‘ prepared,” strikes the
key while the wrist drops slowly, the finger leaving
the note again with a gentle raising of the wrist.
This causes the notes to sound long drawn out and
yet distinctly separate.

Every example in this chapter on Touch is to be
applied to the left hand as well.

PORTAMENTO.

Die mit Bogen versehenen Staccatonoten werden
haufig fiir blosse Staccatonoten gehalten und auch
als solche behandelt, was die grosste Stérung im
Charakter ernster Tonstiicke, namentlich eines Adagios
oder Largos, hervorrufen wiirde.

Bsp. 7.

Beispiel 7.—Das Portamento iibt man folgender-
massen: Der vorbereitete Finger schligt an, wihrend
sich das Hairlgelenk langsam senkt, und verlisst die
Tasiz bei sanfter 1ebung desselben. Auf diese Weise
klingen die Tone lang gezogen und doch von einander
getrennt.

Samtliche Béla, jele des Kapitels iiber den Anschlag
sind auf die linke Halid zu iibertragen.
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CHAPTER III. KAPITEL III
THE DIATONIC SCALE. DIE DIATONISCHE SKALA.
I. THE ASCENDING SCALE. I. DIE AUFWARTSGEHENDE SKALA,
(A) Passing the Thumb under the Fingers. (A) Das Untersetzen des Daumens.

One of the principal difficulties in scale-playing is Eine Hauptschwierigkeit der Skala ist das richtige
the correct “passing under’ of the thumb. The fol-
lowing thumb exercises should be practised as a
preparation for scale-playing: iibungen vorgenommen werden:

Ex. 8. Right Hand.
Bsp. 8. Rechie Hand.
i

k3 %
= Ly R e e T

Untersetzen des Daumens, weshalb folgende Daumen-

Left Hand.
Linke Hand,
—

Right Hand.
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Left Hand.
Linke Hand.
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Right Hand.
Rechte Hand.

77 e N[ o o p—  ———
Lli:EaHI:::d @g-- _? L“’j_*é—a —2—!--,_-59.!—0—![—_0- - e |7




16 THE MODERN PIANIST.

Example 8 a. R. H.—The 2d and 3d fingers and
thumb (see Fig. 4) do not now stand in a perfectly
straight line with the keys, as was hitherto the case in
the five-finger exercises, but are held somewhat slanting
to the keyboard by means of the elbow shifted a little
to the right from the body. The 2d finger is placed
almost in the center of the key, D, the 3d on E, but
nearer to the black key; the thumb, which has been
“passed under’” on to F without disturbance of the
hand position, strikes gently with its extreme point,
and is gradually raised again with the key while count-
ing slowly 1 to 4; this should be repeated several times.
The 3d finger should be drilled in the same way. The
thumb and 3d finger then play F and E, as if in a tril],
in the slowest possible time, the 3d finger striking
loudly, the thumb playing pp. The same exercise is
to be practised with the thumb and 4th finger (Ex. 8 b).

Ex. 9.
Bsp. 9.
(@
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Beispiel 8 a. R. H—Der 2., 3. Finger und Daumen
(siehe Fig. 4) stehen jetzt nicht in ganz gerader Rich-
tung der Tasten, wie es bisher in den Fiinffingeriibungen
der Fall war, sondern durch den ein wenig nach rechts
vom Korper gehaltenen Ellbogen etwas schief zu
denselben. Der 2. Finger beinahe in der Mitte der
Taste D, der 3. auf E niher zur schwarzen Taste;
der auf F ohne Storung der Handstellung unterlegte
Daumen schlage mit seiner dussersten Spitze schwach
an, erhebe sich mit der Taste unter langsamem Zihlen
von 1 bis 4 und wiederhole dies mehrere Male. In
gleicher Weise ist der 3. zu iiben. Daumen und 3.
Finger spielen dann trillerartig F und E inlangsamstem
Tempo, wobei der 3. laut, der Daumen pp anschlagen
soll. Das gleiche ist auch mit Daumen und 4. Finger

auszufiihren (Bsp. 8 b).

1

®
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Left Hand.

Ex. 10.
Bsp. ro.

(@)
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Right Hand.

®
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Left Hand. 1 4 s
Linke Hand. Mi—  m—

In examples 9 and 10 the position of the hand is
the same as in examples 8 aand b. The thumb, always
“prepared” before striking, now deftly changes its
place from F to C and wvice versd (see Ex. 9. R. H.)
without jerking the hand in the slightest. This exer-
cise is to be practised pp, legato, and staccato.

Example 10 contains the same practice for the
thumb, the only difference being the greater stretch
from C to F, which involves greater difficulty in keeping
the hand quiet.

In these exercises the knuckles are held high, the
fingers well curved, the 1st and 2d joints inflexible,
the wrist light, and the arm in a horizontal position.

(B) Connection of Exercises Embracing only a Portion
of the Scale.

The connecting of exercises 8, 9, and 10 is the
foundation of a continuous scale and is to be practised
as follows:

In den Beispielen 9 und 10 ist die gleiche Stellung
der Hand wie in den Beispielen 8 a und b beizubehalten.
Der vorbereitete Daumen verindert nun rasch seinen
Platz von F zu C und umgekehrt (siehe Bsp. 9. R. H.)
ohne der Hand den geringsten Ruck zu geben; die
Uebung ist pp, legato und staccato, auszufiihren,

Beispiel 10 enthilt die gleiche Bewegungsiibung des
Daumens, nur mit der grosseren Spannung von C zu
F, welche der vollkommenen Ruhighaltung der Hand
auch eine grissere Schwierigkeit entgegenstellt.

Wieder ist wie iiberall die schén gebogene Finger-
haltung bei hoher Stellung der Mittelhandknéchel,
festen Fingerspitzen und leichtem Handgelenk, sowie
horizontaler Armlage einzuhalten.

(B) Verbindung der Skalenteile.

Die Verbindung der Uebungen 8, 9 und 10 bildet die
Grundlage zur fortlaufenden Skala und ist folgender-

massen zu iiben:
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Ex. 11,
Bsp. 11.

DER
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Example 11 a and b. R. H.—The 2d and 3d fingers,
as well as the thumb, which has been ‘‘passed under,””
are “‘prepared”’ on D, E, and F; the 3d strikes, holding
down the key until the note struck by the thumb
has sounded. At this instant the 2d and 3d fingers
release their keys, and the hand and arm are shifted
to the right as quickly as possible, the former keeping
quite close above the keys, until the 2d, 3d, and 4th
fingers are prepared on G, A, and B. The thumb
accompanies this movement by slipping from one
side of its key to the other. After this motion the
2d finger strikes, and is followed by the striking of
the thumb, still “ prepared ”’ on F, during which latter
stroke the hand and arm are again moved together,
the thumb shifted along its key, until the former posi-
tion has again been attained; after this the 3d finger
thus ¢ prepared ”’ can strike again. This exercise is to
be practised several times up and down, example
11 b being practised like 11 a.

NOTE.—The “ preparing ” of the fingers is so impor-
tant that the explanation in Chapter II must be fre-
quently referred to. The large numbers under the staff
belong to the large notes and represent the playing
fingers; the small numbers alongside of the small notes

represent the fingers to be prepared.

(C) Preliminary Study for the Ascending Scale.

Right Hand. =
Rechte Hand. t =f
238 is
Left Hand. I f +H
Linke Hand. p <~ ——H*— 4 —} ———F ot 7>=—2 S
8 2 3
4 32 8

Example 12. R. H.—The thumb takes no part what-
ever in this example. The 2d and 3d fingers are
“prepared” on D and E, and then strike simultaneous-
ly, after which the hand and arm are shifted rapidly to
theright keeping close to the keys, until the 2d. 3d,and
4th fingers come to their proper position on G, A, and
B, when these notes are likewise struck together.
Then follows the further shifting of the hand and arm
up to the position of the 2d and 3d fingers on D and

Beispiel 11 a und b. R. H—Wieder stehen 2., 3. und
unterlegter Daumen auf D, E und F vorbereitet; nun
schlagt der 3. an und hilt die Taste nieder bis zum
Ertonen des anschlagenden Daumens. In demselben
Augenblicke geben der 2. und 3. Finger ihre Tasten frei,
und nun schiebe man die Hand raschestens und ganz
nahe an den Tasten unter Begleitung des Armes nach
rechts bis der 2., 3. und 4 Finger auf G,A,H vorbereitet
zu stehen kommen. Der Daumen schiebt auf seiner
Taste von einem Ende zum anderen mit. Hat sich
nun diese Bewegung vollzogen, so schlage der 2.
Finger an und bei dem darauffolgenden Anschlag des
Daumens bewege sich die Hand wieder unter Begleitung
des Armes und Mitschieben des Daumens auf seiner
Taste in die frithere Stellung zuriick und schlage der
3.an. Mehrmalige Wiederholung dieser Uebung hinauf
und zuriick. Beispiel 11 b ist wie 11 @ zu iiben.

Anmerkung.—Die Vorbereitung der Finger ist so
wichtig, dass man haufig auf die Erklarung in dem
zweiten Kapitel verweisen muss.

Die grossen Ziffern unter dem Linien-System gehéren
zu den grossen Noten und bedeuten die spielenden
Finger. Die kleinen Ziffern neben den kleinen Noten
bezeichnen die vorzubereitenden Finger.

(C) Vorstudie zur Fortschreltung der aufwirtsgehenden

Skala.
Bsp. r2. 4
90_,*
i e Yl ﬁ—ﬂ
a3 238
ot ﬁﬁ—“ﬂzﬂ_ﬂ ==

4 2 8

Beispiel 12. R. H.—Bei diesem Beispiel ist der Dau-
men vollkommen unbeteiligt. Der 2. und 3. Finger
werden auf D, E vorbereitet und schlagen sodann gleich-
zeitig an. Die Hand schiebt nun unter Begleitung des
Armes raschestens wieder in nichster Nihe der Tasten
nach rechts, bis der 2., 3. und 4. Finger auf G, A, H
vorbereitet zu stehen kommen; dieselben schlagen
ebenfalls gleichzeitig an. Weiterschieben der Hand
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E of the two-lined octave; so on to the conclusion
of the scale, the 2d, 3d, and 4th fingers on G, A, and
B. A slight turning of the elbow inward gets the
hand into the straight position of Fig. 2 for the proper
striking of the sth finger when the playing of this
finger is included.

This example is to be practised not only with
simultaneous striking of the fingers but with them
following one another.

After a thorough analysis of these exercises one may
proceed to those in which the thumb takes part.

Ex. 13.
Bsp. 13.

L@

DER MODERNE PIANIST.

und des Armes in gleicher Weise zur Stellung des 2.
und 3. auf D, E der zweigestrichenen Oktave und noch
zum Schlusse der Skala 2., 3. und 4. auf G, A, H,
mit geringer Drehung der Hand in die gerade Stellung
von Fig. 2 fiir den richtigen Anschlag des 5. Fingers.

Dasselbe Beispiel ist nicht nur mit gleichzeitigem
Anschlage der Finger, sondern auch mit hintereinander
folgendem zu iiben.

Nach Absolvierung dieser Uebungen schreite man
fort zu jenen mit Beteiligung des Daumens.

ity 22 4
Right Hand. WM 2 1t I .ﬂ
Rechte Hand. 32 — I 01|
J -?—' 1 s 4 ]

3 }1 33 ’
1 — —
o= >y
= 8 1 'L 1 38

b= NP
Left Hand. G 32 — b
Linke Hand. 3 1
1 X 1 33

T

®) s
1 7.,
e — o] B et P
1 2 3 Ly 1
1 2 8 s

| ¥
M\lﬁ'mllﬁ‘l\ll\llllllh“\l( o &
4 '-w L 8
Al
p ”"‘“\ ulll L' y I

b Y/

v
v

Example 13 a. R. H.—The thumb strikes C (see Fig.

5) while the 2d and 3d fingers are *‘prepared” on D and
E. At the moment that the two fingers strike simul-
taneously, the thumb “ passes quickly under” on to

Beispiel 13 a. R. H.—Der Daumen schligt Taste C
an (siehe Fig. 5), wihrend 2. und 3. Finger auf D und
E vorbereitet stehen. Im Moment, da die beiden
Finger gleichzeitig anschlagen, unterlegt sich der
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F (see Fig. 6); while it strikes, the hand is again | Daumen rasch auf Taste F (sieche Fig. 6); indem er

Jh —_—
/7///: =

)
/7
T AL

- ,,;,—:7;‘/7{4;;/ Vi Q"‘y
-7 7/A
v/ -

7
la 6 (W

o
(\\\\\

shifted to the right as quickly as possible and close | anschligt, ist die Hand wieder schnellstens und in
nichster Nihe der Tasten nach rechts zu schieben,

bis der 2., 3. und 4. auf G, A, H vorbereitet sind (siehe
pared on G, A, and B (see Fig. 7). As these strike, | Fig. 7). Beiihrem Anschlag bereitet sich der Daumen

to the keys until the 2d, 3d, and 4th fingers are pre-
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the thumb is swiftly prepared on C (see Fig. 8),

¥ PR

\
W\

and so on until the next octave is played through,
and concluded with the same slight readjustment of
the hand as in example 12).

After striking together the fingers are to play con-
secutively, leaving the keys to a raised position after
striking (see Ex. 13 b, Fig. 9).

This completes the

e

"
wh o fy )
N\ SN A,
= T S 2
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schleunigst auf C vor (siehe Fig. 8), womit das Spielen

in der nichsten Oktave in eben geschilderter Weise
beginnt und mit gleicher Wendung der Hand ab-
schliesst, wie in Beispiel 12.

Auch hier wie dort werden schliesslich die Finger
hintereinander gespielt, und verlassen nach ihrem An-
schlag die Tasten (Bsp.13 b, Fig. 9), was die vollendete

ascending scale, which is now to be practised in all
keys, styles of touch and degrees of strength, at first in
the slowest of tempos only.

aufwirtsgehenden Skala ergiebt, welche nun in allen
Tonarten, Anschlagsweisen und Starkegraden, doch
vorderhand in langsamem Tempo, geiibt werden soll.
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II. THE DESCENDING SCALE.
(A) Passing the Fingers over the Thumb.

Position of the hand, as in figure 2, upon F, G, A,
B, and C, whereupon by a slight turn of the hand in-
ward pass the 3d and 2d fingers over on to E and D
across the thumb, which remains in its original posi-
Examples 8, 9, and 10 (a and b)

tion (see Fig. 10).
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1. ABWARTSGEHENDE SKALA.
(A) Das Ueberlegen der Finger.

Handstellung in Fig. 2 auf F, G, A, H, C, darauf
Ueberlegen des 3. und 2. Fingers auf E, D iiber den
liegengelassenen Daumen bei kleiner Wendung der
Die Notenbei-

Hand nach innen (siehe Fig. 10).

of the ascending scale are now to be practised de-
scending.

(B) Connection of Exercises Embracing only a Portion

of the Scale.
Ex. 14.
Bsp. 14;
(a) -‘:as \
it o, @* ==

Left Hand.
Linke Hand.

Right Hand. |
Rechte Hand. XD

Left Hand.
Linke Hand.

Example 14 a and b.—These examples, which corre-
spond to those of the ascending scale (Ex. 11 a and b),
are to be practised in the following manner:

The hand being placed in position (Fig. 2. R. H.) on
F, G, A, B, and C, the 2d finger strikes G, after which
the thumb strikes F, accompanied by the simultaneous
“passing over” of the 3d and 2d fingers on to E and
D, accomplished by means of a slight turning of the

spiele 8, 9 und 10 (a und b) der aufwirtsgehenden
Skala sind jetzt in absteigender Folge und mit dieser
Handhaltung zu iiben.

(B) Verbindung der Skalenteile.

Ex. 14.
Bsp. 14.
@ 5%} 2
Right Hand. élﬁs’ Fi
Rechte Hand. ‘*:: = I——‘—Hﬂ———ll
J 2
1 iy 101 i
‘-og 1 s se i ‘-og
3 1 2

Right Hand.

®)
Rechte Hand.. @;:@34;‘_ %:ESEE%H
il T e e

Beispiel 14 a und b.—Diese Beispiele, welche mit
jenen (Bsp. 11 @ und b) der aufwirtsgehenden Skala
korrespondieren, sind in folgender Weise zu iiben:

Aus der vorbereiteten Handstellung (Fig. 2. R. H.)
auf F, G, A, H, C schligt der 2. Finger G an; darauf der
Daumen F bei gleichzeitigem Ueberlegen des 3. und 2.
Fingers auf E, D, unter leichter Wendung der Hand
nach innen, Begleitung des Armes und Mitschieben
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hand inward, the cooperation of the arm, and the
sidewise shifting of the thumb. Then the 3d finger
strikes, before the thumb has left its key. This is
to be practised backward, the hand being brought
from its inward turn back to the straight position of
figure 2, as the thumb strikes and is slipped forward
with the cooperation of the arm. After reaching this
prepared position the 2d finger strikes, while the
thumb remains motionless. This exercise should be
practised several times, as also the one following, which
includes the 4th finger. Care must be taken that
the fingers remain as close as possible to the keys
during the ‘“ passing over’’ motion; also that the thumb
strike always piano. '

(C) Preliminary Study for the Descending Scale.

Ex. 15.
Bsp. 15.
4

DER MODERNE PIANIST.

des Daumens. Anschlag des 3. Fingers, wihrend der
Daumen seine Taste nicht verlassen hat. Dasselbe
ist zuriick zu iiben, indem die Hand bei Anschlag und
Mitschieben des Daumens unter Begleitung des Armes
aus der nach innen gekehrten Lage wieder in die gerade
von Fig. 2 versetzt wird. Aus dieser vorbereiteten
Stellung schligt nun der 2. bei Liegenlassen des
Daumensan. Mehrmalige Wiederholung dieser Uebung
und der mit Einbezug des 4. Fingers darauffolgenden.
Es sei erinnert, dass die Finger bei der Bewegung des
Ueberlegens in nichster Nihe der Tasten bleiben und
der Daumen seinen Anschlag stets p ausfiihrt.

(C) Vorstudie zur Fortschreitung der abwartsgehenden
Skala.

Rechte Hand. FECH—

Right Hand. #fL#———;L!—SQ—‘, e b —
1] 1 35—1 30 = ??

ss 2

Lett Hand, &5 1= —T = = ﬂ
Linke Hand. @ﬁ:}fﬂ:*; ’*h s ——— 4— f—
4o 8 33
T ST 82 1

Example 15. R.H.—This example, corresponding
with example 12 of the ascending scale, is, like that one

practised without the thumb’s taking any part. The
2d, 3d, and 4th fingers are “prepared’’ in a straight
position on G, A, and B. The three fingers strike
together, after which the hand is turned slightly in-
ward and the 3d and 2d fingers prepared on D and
E by means of a quick movement of the hand and
arm. Again these two fingers strike together and the
hand is moved on, in the way above described, through
the next octave. This is also to be practised with the
fingers’ striking consecutively, the slight inward turn
of the hand to be retained in both cases.

After these exercises one passes on, as in the ascend-
ing scale, to those in which the thumb takes part.

Ex. 16.
Bsp. 16.

Beisprel 15. R. H.—Dieses Beispiel, mit dem Beispiel
12 der aufwirtsgehenden Skala gleichfalls korrespon-
dierend, wird wie jenes ohne Beteiligung des Daumens
geiibt. Der 2., 3. und 4. Finger stehen in gerader
Richtung auf G, A, H der zweigestrichenen Oktave
vorbereitet. Nun gleichzeitiger Anschlag aller drei
Finger, nachher kleine Wendung der Hand nach
innen und mittelst raschem Ruck von Hand und Arm
3. und 2. auf E, D vorbereiten. Wieder Zusammen-
anschlag dieser beiden Finger und Weiterriicken in
oben angegebener Weise durch die nichste Oktave
hindurch. Dasselbe ist auch mit Anschlagen der
Finger hintereinander zu iiben und sei dabei bemerkt,
dass die etwas nach innen gekehrte Handhaltung in
beiden Fillen durchgingig festgehalten werden muss.

Nach diesen Uebungen gehe man, sowie bei der auf-
wirtsgehenden Skala, zu jenen mit Beteiligung des
Daumens iiber.

Right Hand.
Rechte Hand.

Left Hand.
Linke Hand.
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%}:T—L—

Right Hand.
Rechte Hand.

——?:ﬂfu%?—ﬂ_f’l?ﬁ ﬁ‘?quﬁ
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Left Hand. &~ 1

ete.

Linke Hand.

2

Example 16 a and b. R. H.—Hand position, figure 2,
“ prepared”’ on F,G,A,B,and C. The fifth finger strikes
C, and immediately after, the 2d, 3d, and 4th, G, A, and
B together. The thumb strikes F, moving from one
side of its key to the other, with a quick motion of the
hand and arm. The 3d and 2d fingers are simul-
taneously ‘“passed over’ on to D and E, prepared,
and strike all together. The thumb, which has not
left F, now moves under the 3d and 2d fingers on to
C, is prepared upon this note, strikes, moves along
the key, and then with a quick movement of the hand
and arm the 2d, 3d, and 4th fingers are passed over,
prepared on G, A, and B, and strike. The inward
turn of the hand is constantly retained until the end
is reached. Only as the thumb strikes the last C,
is the position of the hand altered into the preliminary
one for the ascending scale. Then follows the con-
secutive striking of the fingers and the playing of
the descending scale entire, in which, after the thumb
has struck F (of the two-lined octave, see B in Ex.
16 a), the slight inward turn of the hand again occurs,
when the thumb leaves its key, remaining, however,
underneath the hand until just before it is to strike
again.

As a matter of course, everything is again to be
practised in all keys, styles of touch, and degrees of
strength as well as in slow time.

Ill. PRELIMINARY STUDIES FOR VELOCITY IN

SCALE-PLAYING. s

The preliminary exercises for velocity in scale-
playing are taken up in this chapter because they are
allied to the subject of the scale. From personal
experience I recommend first the mastering in slow
time of the chromatic scale, arpeggios; in fact, all the
different forms, with a subsequent return to this sec-
tion. The rapid playing of all exercises can then be

added.

To acquire the smoothness necessary for velocity
in scale-playing, one must begin by drilling the 2d
and 4th fingers, which otherwise would be unequal
in strength to the others.

To give them the requisite |

| e —]
i==n ==
1 ; 1
Beispiel 16 a und b. R. H.—Handstellung Fig. 2 auf
F,G, A, H, C vorbereitet. Der 5. Finger schligt C an,
darauf der 2., 3. und 4. G, A, H gleichzeitig. Nun folgt
Anschlag des Daumens auf F unter Schieben desselben
an das andere Ende seiner Taste bei raschem Ruck der
Hand mit Begleitung des Armes. Gleichzeitiges Ueber-
legen des 3. und 2. auf E, D, Vorbereitung und Zusam-
menanschlag. Der Daumen, welcher F nicht ver-
lassen hat, bewegt sich nun unter dem 3. und 2. auf

C. Vorbereitung desselben bei gleichzeitigem Anschlag,
Schieben auf seiner Taste, rascher Ruck der Hand und
des Armes, Ueberlegen des 2., 3. und 4. Fingers, Vorbe-
reitung auf G, A, H und Anschlag der Finger. Fortset-
zung dieses Vorganges bis an das Ende der Skala. Bis zu
diesem, sei noch bemerkt, muss die nach innen gekehrte
Handlage beibehalten bleiben; mit dem Anschlag des
Daumens auf dem letzten C verdndert sie sich erst in
die vorbereitende zur aufwirtsgehenden Skala. Nun
erfolgt das Hintereinanderanschlagen aller Finger und
das Ausspielen der abwirtsgehenden Skala, wobei nach
Anschlag des Daumens auf F der zweigestrichenen
Oktave wieder die leichte Wendung der Hand nach
innen erfolgt und der Daumen seine Taste wohl ver-
lisst, aber unterhalb der Hand bis zu seinem nichsten
Anschlage verbleibt.

Selbstverstindlich ist alles wieder in allen Tonarten,
Anschlagsweisen und Starkegraden und in langsamem
Tempo zu iiben.

VORSTUDIEN ZUM SCHNELLSPIELEN DER
SKALA.

111

Nur um das Thema der Skala nicht zu unterbrechen,
sind schon an dieser Stelle die Voriibungen fiir das
Schnellspielen der Skala angegeben. Meinen Erfah-
rungen nach empfehle ich aber vor diesem Studium
die nachfolgende chromatische Skala, die Arpeggien,
iiberhaupt simtliche Bewegungen in langsamem Tempo
zu absolvieren und dann erst zu diesem Abschnitte
zuriickzukehren. An diesen schliesst sich auch das
Schnellspielen aller Uebungen der folgenden Kapitel
an.

Um bei dem Schnellspielen der Skala die vor allem
richtige Gleichmaéssigkeit derselben zu erreichen, nehme
man eine Separatbearbeitung des 2. und 4. Fingers
vor, welche sonst an Kraft zuriickbleiben wiirden.
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strength, practise the following examples in this man-
ner: Group I with particular accenting of these two
fingers; Group II also with special force being ex-
erted by the same fingers, which remain on the keys
after the stroke, giving a strong, soundless second
pressure; Group III with even touch of all the fingers.

DER MODERNE PIANIST.

Um ihnen zu dieser zu verhelfen, {ibe man die Beispiele
in folgender Weise: Erstere (Gruppe I) mit besonderer
Betonung der beiden Finger; die weiteren (Gruppe II)
mit besonderer Belonung derselben und Stehenbleiben
auf den Tasten bet siarkem Nachdruck,; die letzteren
(Gruppe III) mit ganz gleichem Anschlage aller Finger.

Ex. 17. Right Hand. GROUP 1.
Bsp. 17. II.;m Hand, GRUPI;E I.
o e —,,ﬁ.u.ﬁi& _g, Lo Sdad
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Ex, 18, Right Hand.

B;p 18 ngehte Hand.

i
b

Use the fuur fingerings tllrollbhnut thL exercise,
Durchful:runz._ der vier Fingersatze in dieser Ubung
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Use the four fingerings thmug’hnut the exercise,
Dur(_hluhrulu, der vier Fingersatze in dieser Lbung

RN

- A oA . M T N W A W L% T
— s = R —— Ry s 1 2
(et m e e lhyra oo PP
- - - —
ke fe be & - o o o e & o o & e o
L e U S ) e R Y o e )l I o e e ALpEnL .E
i@ e o & ot S el P i3 BN s | P ] oo S i T i e ot B e

R O T | S e e e e e e e e e e e e =
- g ".:'E

e ..

e — e —— . —

|
|

UNIVERSITY OFVIRGINIA



THE MODERN PIANIST. l DER MODERNE PIANIST. 25

EX. 19. Right Hand.
Bsp. 19. Rechte Hnnd

= = = o - —#.‘77 -
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Ex. 19. Left Hand.
Bsp. 19. Linke Hand.
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Ex. 20. Right Hand.
Bsp 20. Rechto Hand.

= o
172 313
Left Hand.

Linke Hand. —

=

B11 311

Ex. 21. Right Hand.
Bsp. 21. Rechte Hand.
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178 3122
Left Hand.

Linke Hand.
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Ex. 22. Right Hand.
Bsp. 22. Rechte Hand.
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Left Hand.
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EX. 23, gignt Hand.
Bsp. 23. llechto Hand.

Ex. 23. Left Hand.
Bsp. 23. Linke Hand. - -

EX. 24.  Right Hand.
Bsp. 24. Rechte Hand.

Ex. 24. Left Hand.
Bsp. 24. Linke Hand. - - =
e

Ex. 25.  Rigt Hand.
Bep. 25. Rechte Hand.

e 777, = =
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EX. 25.  Left Hand.
Bsp. 25. Linke Hand.
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Ex. 26. night Hand.
Bsp. 26. Rechte Hand.

Ex. 26. Left Hand.
Bsp. 26. Linke Hand.

EX. 27.  pignt Hand.
Bsp. 27. Recht_u) Hand.

£

Ex. 27. Left Hand.
Bsp. 27. Linke Hand.
=

Ex. 28. Right Hand.
Bep. 28. Rechte Hand.

Ex. 28.  Left Hand.
Bsp. 28. Linke Hand.
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EX. 29.  Right Hand.
Bsp. 2g. l!at(:hh)llnnd.
a
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Left Hand.
Linke Hand,
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Right Hand.
Rechte Hand
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Continue similar to Ex. 8.

Left Hand.
Linke Hand.
= e e
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Continue similar to Ex. 5.
Exercises 20 to 29 are to be transposed into all | Die Beispicle 20 bis 29 werden in alle Tonarten
keys \ iibertragen.
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GROUP 1II.
Ex, 30. GRUPPPE 1II.
Bsp. 30.
Right Hand.
Rechte Hand.

Left Hand. .
Linke Hand.| :
g 3{2 ; n 3 4 5 4 3 2
. ix. 32. Right Hand.
E;p:}i{ gégcmeﬂl?::d Bsp.32.Rechte Hand.
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¢ Left Hand.
Linke Hand. Linke Hand.
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Ex. 38. Right Hand.
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Ex.42. Left Hand.
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Ex.43.Right Hand.
Bsp.43. Rechte Hand.
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L.H.
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%2. Right Han

Rechte Hand.

Ex.44. Left Hand.
Bsp.44. Linke Hand.
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At this point the scales are to be first practised
with both hands together, in octaves, thirds, sixths,
and It is particularly

tenths, contrary motion.

helpful always to play the scale in strict rhythmic

time, alternating often between groupings of six-

Die Beispiele 37 bis 44 sind in alle Tonarten zu
transponieren.

Erst jetzt werden die Skalen mit beiden Hinden
zusammen geiibt, in den wohlbekannten Oktave-,
Terzen-, Dezimen-, Sextengingen und in der Gegen-
bewegung. Von besonderefn Vorteil ist es, die Skalen
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teenth and thirty-second notes, as well as thirds and
sixths. In these scales, played through three or four
octaves, one should keep time by counting, and not

by vigorous accentuation.

As a matter of course, the same attention is to be
devoted to the minor keys, all the preliminary exer-
cises written in a major key being transposed into
the minor. To alternate suddenly from playing in
unison to playing in contrary motion (see Ex. 45) is

DER MODERNE PIANIST. 33

immer streng im Takt zu spielen und mit der Eintei-
lung in Sechzehntel und Zweiunddreissigstel, sowie
Triolen und Sextolen oft abzuwechseln. In diesen
durch drei oder vier Oktaven gespielten Skalen halte
man den Takt nur durch genaues Zihlen, nicht durch
hervortretende Accentuierung der einzelnen Teile ein.

Selbstverstindlich widme man die gleiche Auf-
merksamkeit den Molltonarten und iibertrage alle in
Dur geschriebenen Voriibungen nach Moll.

Von grossem Nutzen ist auch die plétzliche Ab-
wechslung des Unisonospieles mit der Gegenbewegung,

very useful. z. B.:
Ex. 456,
Bsp 45, R — &
—— ot _~T,et 2o, Zfe e e
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The various styles of touch and degrees of strength
must be practised in quick time also.

In scale-playing the fingers are as curved on the
black keys as on the white. This is different in
chord-stretches, arpeggios, and ‘‘cantilene’ playing,
where the fingers must be decidedly flatter when
striking the black keys to further ensure safety against

slipping.

Natiirlich wende man auch im schnellen Tempo
verschiedene Anschlagsarten und Stirkegrade an.

Noch sei erwihnt, dass in Skalen mit Obertasten
die Haltung der Finger auf letzteren eine ebenso
gebogene sei, als auf weissen Tasten; anders ist es in
Accordgriffen, Arpeggien und in der Kantilene, wo die
Finger auf schwarzen Tasten bedeutend flacher an-
schlagen miissen.
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CHAPTER 1V.
THE CHROMATIC SCALE.

ASCENDING SCALE

Ex. 46.
Bsp. 46.

DER MODERNE PIANIST.

KAPITEL 1IV.
DIE CHROMATISCHE SKALA.

AUFWARTSGEHENDE SKALA.

: @M_J_J_q_q{ q:._ﬁ._dig._-:a-ilﬁ:li

Flngormg 1

Right Hand.

The position of the hand and arm is the same for
the chromatic as for the diatonic scale: the wrist
slightly raised; the knuckles held particularly high.
The following exercises are to be practised legato;
the thumb always pp.

Rechte Hand.

Die Hand- und Armhaltung bei der chromatischen
Skala gleicht jener der diatonischen: Handgelenk
etwas erhoht, die Mittelhandknéchel besonders hoch.
Samtliche Uebungen sind legato auszufiihren;

Daumen stets pp.

Ex. 47
Bsp. 47
(a)
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ps TR rrrTr r“_m' T
(b)

—F_H_"‘H_l_j_—_'—_i _1 E 7 7 1

oo
f1

——v—v—‘-bv—v—v—v-

(©)

I'l
F5€ —

SEe=—

g.—oa—*;—v-'ﬁ.—v—i‘—;dwj—v—;t = v_—‘H '_EH



THE MODERN PIANIST.

Example 47 a.—In this example the thumb is pre-
pared on C, the 2d finger on D flat (the “ enharmonic”’
change from C sharp to D flat is made for the sake of
plainness in writing). At first the fingers move
slowly while one counts up to 4. As shown in Fig.
11, the thumb strikes the center of the white key
with its extreme point, while the 2d, curved, plays
on the very edge of the black key.

In this exercise as well as in those following, the
thumb strikes universally p. In Ex. 47 ¢ the fingers
practise, trill fashion, in very slow time.

Ex. 48.

—

n———-J— 3 -1 —

__:E:E'_Pa,q_zy
v"

1 2 1

In Ex. 48 the thumb is again prepared on C and the
2d finger on C sharp. The thumb strikes, then the
2d finger, whereupon the thumb quickly leaves its
After this the 2d
finger strikes, the thumb meanwhile returning to C.

|
gal‘” H

key, prepares on D and strikes.

This thumb exercise is to be repeated several times.
Ex 49.

\_—/

Example 49.—The 2d finger is prepared on C sharp,
the thumb on D. The 2d finger strikes, followed by
the striking of the thumb; as this finger is shifted
forward on its key with a corresponding movement
of the arm, the 2d finger is quickly prepared on D
sharp, and strikes.

While the thumb strikes and is shifted backward
the ad finger is again quickly prepared on C sharp,
and strikes. This exercise is to be practised up and
down, several times.

Ex. 50.
Bsp. s0.
(8)
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Beispiel 47 a.—In diesen Beispielen werden der
Daumen auf C, der 2. auf Des (der klaren Schreib-
weise wegen enharmonische Verwechslung von Cis in
Des) gemeinsam vorbereitet. Zuerst werden die Finger
einzeln unter langsamem Zihlen von 1 bis 4 geiibt. Wie
in Fig. 11 ersichtlich, schligt der Daumen auf seiner
dussersten Spitze in der Mitte der weissen Taste an,
der 2. sehr gebogen am &ussersten Rande der schwar-
zen Taste.

In diesen, wie allen folgenden Uebungen, ist der
Daumen p anzuschlagen. In Beispiel 47 ¢ iiben die
Finger in trillerartiger Weise in langsamstem Tempo.

Bsp. 48.
0

@%‘J“’U——WJ—PI

1 3 1

(1]
]

d

In Beispiel 48 wieder Vorbereitung des Daumens
auf C und des 2. auf Des. Daumen schligt an, dann
2. Finger, wobei der Daumen seine Taste rasch ver-
lisst, um sich unter dem 2. auf D vorzubereiten und
anzuschlagen. Nun Anschlag des 2., wobei der
Daumen wieder auf C zuriickkehrt. Mehrmalige Wie-
derholung dieser Daumeniibung.

Bsp. 49.
=y A i
e o
g o —#mv*uagz =
2 1 13

Beispiel 49.—Vorbereitung des 2. auf Cis und des
Daumens auf D. Anschlag des 2., darauffolgender
Anschlag des Daumens, wihrend seines Schiebens an
das andere Ende der Taste unter begleitender Be-
wegung des Armes, rasche Vorbereitung des 2. Fingers
auf Dis und Anschlag desselben.

Wihrend Anschlag des Daumens und Zuriick-
schieben desselben, wieder rasche Vorbereitung des
2. Fingers auf Cis mit darauffolgendem Anschlag.
Mehrmals hin und her zu iiben.
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Example 50.—(The “enharmonic” change, F sharp
to G flat, has been made for the sake of clearness in
writing.) In Ex. 50 a, b, and ¢, the thumb, 2d and
3d fingers are prepared on E, F, and G flat; at first
each finger is practised separately, then the thumb
and 2d finger, and 2d and 3d alternately. After this,
all three fingers play consecutively up and down, the
thumb always p.

Beispiel 50.—(Der klaren Schreibweise wegen wurde
in Beispiel 50 mit dem Fis der aufwirtsgehenden
Skala die enharmonische Verwandlung in Ges vor-
genommen.) In Beispiel 50 a, b, ¢, stehen Daumen,
2. und 3. Finger auf E, F, Ges vorbereitet. Zuerst
Ueben der einzelnen Finger; dann Daumen und 2.,
2. und 3. Finger mit einander abwechselnd; darauf
Hintereinanderspielen aller drei Finger auf und ab;
wie schon erwihnt, Daumen stets p.

v

Ex. §1.
Bsp. 51.
& (a) (b)
—3 = = — I-é,: ‘ﬂ e e A
tﬁ_ﬁ—__sﬁin : irlJ:4& ﬂ—oj chﬂi {ﬁ—ﬂ.—g— g— —ﬁ. U T: _::ﬂ

v

Example 51.—This thumb exercise must be prac-
tised exactly as in the diatonic scale, piano, legato,
and staccato, the only difference being that the thumb,
when it has passed under, does not strike on the edge
of the key but in the center; as is the rule throughout
the chromatic scale.

Ex. 52.
Pl

@Fr %Fb jr' R H > _H

Ex. 52 includes the 3d finger in the ascending
chromatic scale.

o2
:P

THE DESCENDING CHROMATIC SCALE.

Beispiel 51.—Diese Daumeniibung ist wie jene der
diatonischen Tonleiter zu {iben und auch p, legato
und staccato, auszufithren. Als einziger Unterschied
greift der Daumen bei dem Untersetzen nicht an den
Rand, sondern in die Mitte der Taste, wie iiberhaupt
bei seinem Anschlag in der ganzen chromatischen
Skala.

Bsp. 52.
i 5 ) | L - |
@&Hj;}— = =
a e

Beispiel 52 zeigt noch das Mitspielen des 3. Fingers
in der aufwirtsgehenden chromatischen Skala.

ABWARTSGEHENDE CHROMATISCHE SKALA.

Ex. §3.
B3p. 53.
G | = 1 I I |1}
E- !_-_ h.__! —a e — . — J_—_l__ ———
% _.ZIEQ- _i_b.:ﬁ;_‘__t,d:%tl
f:';g::;‘{f 8 1 8 1 8 2 1 8 1 3 1

Right Hand.

Example 53.—The descending chromatic scale must
also be given attention in detail, and as in the de-
scending diatonic scale the hand is turned slightly
inward.

Rechte Hand.

Beispiel 53.—Auch die abwirtsgehende chromatische
Skala ist bei dem Vorstudium in kleine Teile zu
zerlegen und wird, gleichwie in der diatonischen ab-
wirtsgehenden Skala, die etwas nach innen gekehrte
Handhaltung angewendet.
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The ascending and descending chromatic scale must Die auf- und abwirtsgehende chromatische Skala ist
be first practised in slow time, various styles of touch | vorerst in langsamem Tempo, in verschiedenen An-
and degrees of strength. schlagsarten und Stirkegraden, zu iiben.

Same exercises for left hand. Uebertragung auf die linke Hand.
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For the sake of greater clearness in writing, the enharmonic changes are Der klareren Schreibweise wegen, wird zuweilen B in Ais, As in Gis
made here also. auf enharmonische Weise verwandelt.
All the rules given for the right hand, ascending scale, are applicable to Selbstverstindlich ist alles fiir die aufwartsgehende Skala der rechten Hand
the left, descending scale, and zice versa. Gesagte fiir die abwirtsgehende der linken Hand giltig, und umgekehrt.
Like the diatonic scale, the chromatic scale must be Gleich dem Muster der diatonischen Tonleiter ist

auch die chromatische mit beiden Hinden in Oktaven,
Terzen, Dezimen, Sexten und Gegenbewegung, sowie
der Mischung von Unisono- und Gegenbewegung, in
contrary motion mixed, in all degrees of strength, | allen Stérke- und Schnelligkeitsgraden mit verschie-
rapidity and variations of time. denster Takteinteilung zu iiben.

practised with both hands in octaves, thirds, tenths,
sixths, and contrary motion as well as in unison and
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CHAPTER V.. KAPITEL V.
THE TRILL. TRILLER.
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Example 54 a. — Position of the hand and fingers
that of Fig. 2. The unemployed fingers must be held
perfectly still while the trill is practised, and may
either press the keys down or simply lie * prepared”
upon them; the latter way is the more difficult. The
trill is practised legato, crescendo, and with an in-
crease of tempo from slow to fast and very fast.

After this, practise changing the fingers on the same
trill; by this means one can trill a long while without
wearyving the fingers. The change must be made so
adroitly that the introduction of the new finger is not
audible (see Ex. 55).

Beispriel 54 a.—Hand- und Fingerstellung von Fig.
2. Wihrend der Trilleriibungen regungslose Haltung
der unbeschiftigten Finger, welche entweder die
Tasten niederdriicken oder auf denselben blos vor-
bereitet stehen, was noch schwerer ist. Die trillernden
Finger spielen legato, p beginnend bis zum f, aus dem
langsamen Tempo die Schnelligkeit nach und nach
entwickelnd.

Dann iibe man das Abwechseln der Finger, auf
gleichen Tasten wodurch man eine grosse Ausdauer im
Trillern entfalten kann, was aber mit solcher Geschick-
lichkeit geschehen muss, dass man den Einsatz des
neuen I‘ingers nicht hért (siehe Bsp. 55).

Ex. 55.
Bsp. 55.
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The strongest fingers are used for a forte trill; for
instance, the 3d and thumb or 3d and sth (see Lit.
Ex. 1).

Bei Fortetrillern kommen die stirksten Finger in
Anwendung; z. B. 3. und Daumen oder 3. und s.
(siehe Lit. Bsp. 1).
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) 1 &

The use of the 3d finger and thumb is recommended
when possible, for greater clearness,—Liszt’s Rhap-
sodie No. 8 (see Lit. Ex. 2 ).

3. Finger und Daumen anzuwenden, ist auch in
vielen Fillen blos der Klarheit wegen sehr giinstig;
z. B. Liszt: aus Rhapsodie Nr. 8 (siehe Lit. Bsp 2).

LISZT, RHAPSODIE, No. 8.

‘.r___

<

4
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In a forte trill ““al”’ decrescendo, one commences with
the strongest fingers changing to those which from
their nature would produce a weaker sound (see
INlustration I, bar 4).

In modern music, for the sake of greater effect, the
trill can be delivered with the utmost possible strength
by making use of both hands; in this case, to make
the transition smoother, the conclusion of the trill is
usually played by one hand only.

It is advisable to begin a trill with a well-nigh
simultaneous striking of the first two notes coupled
with a slight impulse from the wrist (see Illustration
I1I). To start the trill with extreme brilliancy, one
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Bei einem Fortetriller, welcher decrescendiert werden
soll, wende man an der Fortestelle die oben erwidhnten
stiarksten Finger an und gehe dann in die in dieser
Lage schwicher klingenden iiber (siehe Literatur-
Beispiel I, Takt 4).

Um in modernen Stiicken einen besonderen Effekt
zu erzielen, kann der Triller in héchst moglichem
Stirkegrad mit Beteiligung beider Hinde gemacht
werden, wobei der Schluss des Trillers, des Ueber-
ganges wegen, gewohnlich von einer Hand ausge-
fithrt wird.

Sehr giinstig ist es, den Triller mit leichtem Wurf des
Handgelenkes und beinahe zusammenanschlagenden
Fingern zu beginnen (siche Literatur-Beispiel III).

SAINT-SAENS, Op. 22.

hand can strike the principal note while the other,
beginning with the alternate note, continues the trill.
This makes the playing of a series of trills particularly
easy; the trill coming at the climax can then be pl'ayed

with both hands (see Illustration IV).

e .
Lit.Ex. 3. d - L. dpe P
Lit.Bsp. 3. . ‘h > B ey &
—b = A J e A .l t K t K =
7/ —6 o . —_ Iy
> => . L ; r , draas I etc.
7] > = . -~
: . A S IS— S——
C}' i:? '} ! ,1_ — ? _._Lf.—
Q. . #* D. #e W, F W #F Yod.

Um den Einsatz des Trillers besonders zu markieren,
kann eine Hand die Hauptnote anschlagen, wihrend
die andere, mit der Wechselnote beginnend, den
Triller fortsetzt. Diese Spielweise bietet eine be-
sondere Erleichterung fiir Trillerketten; der hochste
und stirkste Triller kann dann mit beiden Hinden
ausgefithrt werden (siehe Literatur-Beispiel IV).

LitEx. 4. LITOLF, Op. 4s.
Lit.Bsp. 4.
L _ dresess “‘.'? h'
t 0 TS & el i s i
— PSP S ¥ D B o e R
Y L1R32) g (L1.R.32)
(L.H.1.R.H.3-2) drasew ff bl
e —— sl PN PNL Z
ke S o
7 5T P O 'V W 5 ¢ ] vy - . -
bHh—o T R Ko 7]
Rn F *
b >
drees e~ o~ J‘m drese i draes 8 ............................. :
z h.Q hﬁ € & bz hﬁ' . o e B
H—b - T ,L, P fr Sy
y, e T - . - [0 o D
(RSt s e e s
S p—— —
*gn. ‘gn Kax W. W,  *
6": nb - - - - - hd -
Z b T
L))

In a chain of trills played with one hand (see Illus-
tration V) or in any succession of trills where a melody
is carried out (see Illustration VI), the principal note
or notes of the melody must be struck with special
emphasis, without, however, disturbing the smooth-
ness of the trill.

Bei der mit nur einer Hand ausgefiihrten Triller-
kette (siehe Literatur-Beispiel V), oder einer Reihe
von Trillern, welche eine melodiése Bedeutung haben
(siehe Literatur-Beispiel VI), miissen die Haupt oder
Melodienoten besonders klar angeschlagen werden ohne
den Fluss des Trillers zu stéren.
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BEETHOVEN, Op. 73
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BEETHOVEN, Op. 73.
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- Where the left hand is disengaged (see Illustration Literatur-Beispiel VII lasst sich durch das Frei-
VII) a trill can be played in many different ways. werden c.ier linken Hand a.uf dl(? versclued.enste A{'t
. . .| und Weise ausfiihren.  Eine dieser Versionen, die

One of the ways by which such a trill may be facili- | gjje dem Zwecke der Erleichterung dienen, sei hier
tated is given below: angegeben:

Lit. Ex. 7. si

Lit. Bsp. 7. . SAINT-SAENS, Op. 22.

. Ir or J—
w13 R. 2-3 ’. 1-2
| ﬁ A hﬂ 5"'

T e o O
%{57 '—1..";:-}: g s gy - SO0
= L. 3% = r =
alterwards:
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R.1-3-1-3 g
i D ——— = e
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- P % Ped. K Ped. %k Ped.
Most difficult of all are those trill passages—-as, for Am schwierigsten send Trillerstellen, wie z. B

examgple, Beethoven: Op. 111, end of the last move- | Beethoven Op. 111, Ende des letzten Satzes (siehe
ment (see Illustration. VIII )—where neither the | Literatur-Beispiel VIII), wo weder das Thema noch

melody nor the trill can be interrupted. der Triller unterbrochen werden darf.
Lit. Ex. 8.
Lit. Bsp. 3. BEETHOVEN, Op. 111.

VERSITY OF VIRGINIA
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CHAPTER VI.

THE CHORD.
TRIAD. CHORD OF THE SEVENTH.

Chord practice is one of the best forms of exercise
for stretching the hand. Place the hand on any

chord, as, for example, on the triad of C major.
s &
8
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KAPITEL VI
DER ACCORD.
DREIKLANG. SEPTACCORD.

Die Aufstellung und Uebung der Finger in Accord-
form ist eine der ausgezeichnetsten Dehniibungen fiir
die Hand. Man stelle dieselbe in irgend einem Accord,
z. B. Dreiklang C Dur auf:

536

Right Hand.

The extreme point of the thumb is on the edge of
key C, the 2d finger in the middle of key E, the 3d
near the black keys on G (both fingers well curved),
the sth somewhat extended on the edge of C. The
position of the hand shows a slight turn outward. In
order to keep the fingers well separated, the keys
lying between them may be pulled up above the
surface of the keyboard (see Chap. 1). The fingers
are first practised separately and then legato consecu-
tively (see Ex. 56):

Rechte Hand.

Daumen mit der Aussersten Spitze am Rande der
Taste C, 2. Finger in der Mitte der Taste E, 3. nahe
den schwarzen Tasten auf G (beide Finger schon gebo-
gen), 5. etwas gestreckt am Rande der Taste C. Die
Lage der Hand zeigt eine leichte Wendung nach aus-

wérts. Um den Fingern eine gute Stiitze zu geben,
kann man die zwischen denselben liegenden Tasten iiber
die Fliche der Klaviatur heraufziehen (siehe Kap. 1).
Zuerst iibe man jeden Finger einzeln, dann die Ver-
bindung der Finger untereinander (siehe Bsp. 56).

Ex. s56.
Bsp. 56.
3 _— 5 ——— " _—— s e — T — & — -
A —~7 z T 17 7] 9/
27 77 7 77 17} .
171 777 %E 7 N %Wm
AV + L1 PR I S — —  S— — — 3 < — I— 1 1 —t 1111 :
[ 2 2 2
_———— T
2 z z ® ~ @ - d
A A:'a = —r -: Z > Z g2 LS 00000900
— 7] 1 11 St t1+131— trz 2 g s
= 0 ~— .
v 3 3 3 3 5 5 5 5
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The still greater stretch of the chord of the seventh, Die noch grissere Spannung des Septaccordes, z. B,
for instance the dominant seventh chord of C major | Dominantseptaccord von C Dur mit der Oktave, wird
with octave, is developed by the following exercises, | durch folgende Uebungen ausgebildet, welche mit jenen
which correspond with those of the triad: Ex. 57. des Dreiklanges correspondieren: Bsp. 57).

Ex. 57.
Bsp. 57.

LIN

VERSITY OF VIRGINIA
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Ex. 59.
Bsp. 59.

I DER MODERNE PIANIST.

43

— .
'-ﬁ—’#ﬂ' __ _ove_ —_offe_ _ofe w2, L e S— v v
U S !F!‘._. =P T P, PP, ,ﬁ;%ﬁ 0 o=
o e ert e : s 0 |

oo &
12345643821
A strong, firm touch is to be used with all these
exercises, the keys being held down after the stroke;
the arm and wrist position as already given. With
the fingers in position and their hold on the keys
unrelaxed, the wrist is again to be raised and lowered
according to the model in Chapter 1, Fig. 3.
After this exercise follows the study of the striking
of the chords from the wrist (see Fig. 13), Care being

—/_,/

Samtliche Beispiele sind mit kriftigem Anschlage
unter nachherigem Liegenlassen der Finger nach den

| bisher gegebenen Regeln der Arm- und Handgelenks-

haltung auszufithren. Bei unverinderter Fingerhal-
tung in Accordform unter festem Niederdriicken der
Tasten ist auch das Handgelenk nach Muster des Kapi-
tels 1, Fig. 3 zu iiben.

An diese Uebungen schliesst sich das Studium des
Accordgriffes aus dem Handgelnke an (siehe Fig, 13).
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taken to place the hand in correct position, it is raised
from the wrist and then bent back as far as pos-
sible, while one counts very slowly from 1 to 4, the
fingers keeping unchanged the shape required by the
chord. It then falls quickly back on the place just
deserted, remaining there for a longer or shorter time,
the latter alternative being the more difficult. By
means of this exercise one acquires certainty in striking
the chords. In chords the fingers are placed some-
what flatter upon the black keys than in scale-playing.
In contrast to the general outward turn of the hand
some chords, rarely encountered, demand a slight turn
of the hand inward. It is well to practise the chords
first p, and then f. In order to increase one'’s cer-
tainty, practise chord playing from the wrist to and
fro from one octave into another.

After this section follows the co-operation of the
arm, in order to develop strength in manipulating
chords. Sonorous chords are executed in the follow-
ing different ways: The fingers are placed in readiness
on the keys, which they strike strongly with the full
assistance of the arm, whereupon the wrist by a slight
depression and then a return to its normal height, re-
laxes the strain of the arm, thus avoiding any fatigue
during the holding down of the chord.

Short-sounding chords should be practised in two
different ways. Either the fingers take the form
necessitated by the chord while raised, falling in that
shape from above on to the keys, striking them quickly
and leaving them as quickly with a slight throwing of
the wrist upward; or the fingers are first prepared on
the keys before playing. After striking in the latter
way the wrist may be either depressed or swung
upward; it is good to practise both ways, as thercby
strength and elasticity are attained at the same
time.

The following group of chords (Ex. 62), not written
with any idea of harmonic progression, lends itself best
to the foregoing practise through multiplicity and
variety in chord “stretches.”

DER MODERNE PIANIST.

Man stelle die Hand in einem Accorde pricis auf, hebe
sie dann unter langsamem Zihlen von 1 bis 4 nuraus
dem Gelenke empor, biege sie so weit als moglich zuriick,
wobei die Finger das Accordbild unverindert festhalten,
und falle dann rasch wieder auf den verlassenen Platz
herab mit lingerem oder auch ganz kurzem Verweilen
darauf, welch’ letzteres Vorgehen der kaum unter-
brochenen Wiederholung wegen schwieriger, aber sehr
niitzlich ist. Der Zweck dieser Uebung ist die Trefi-
sicherheit der Accordgriffe. Bei Accorden mit Ober-
tasten sind die Finger ungleich der Skala mit Ober-
tasten, etwas flacher auf dieselben aufzustellen, und
manche Accordphysiognomie erfordert im Gegensatz
zu der zumeist nach aussen gekehrten Handwendung
eine leichte Neigung der Handhaltungnach innen, was
aber selten vorkommt. Es ist gut, die Accorde erst p,
dann f zu iiben.

Um die Treffsicherheit noch zu erhéhen, iibe man den
Accordwurf aus dem Handgelenk von einer Oktave in
die andere hin und her. Nach diesem Abschnitte tritt
zur Ausbildung der Kraft im Accordgriffe die Mitwir-
kung des Armes hinzu. Getragene Accorde werden
folgendermassen ausgefiihrt: Die Finger stehen vor-
bereitet auf den Tasten, welche sie mit voller Unter-
stiitzung des Armes kriftig anschlagen, worauf aber
das Handgelenk durch eine leichte Senkung und
Zuriickhebung in die normale Hohe die Spannung des
Armes aufhebt und dadurch jeder Ermiidung bei dem
Weiterhalten des Accordes vorbeugt.

Kurzklingende Accorde sind auf zweierlei Arten zu
iiben; entweder fallen die Finger mit vorbereitetem
Accordbild aus der Hohe auf die Tastatur, den Accord
sofort anschlagend und die Tasten ebenso rasch mit
leichtem Wurf des Handgelenkes nach aufwirts wieder
verlassend, oder die Finger befinden sich in Vorbereit-
ung auf den Tasten vor Anschlag der Accorde. Nach
Anschlag der letzteren kann das Handgelenk schnell
nach abwirts geschleudert oder in die Hohe ge-
schwungen werden; es ist gut, beides zu tben, da
man dabei Kraft und zugleich Elasticitit erzielt.

Alle Spielweisen werden am besten in folgender
Accordgruppe ausgefiihrt, welche nicht eine durch die
Gesetze der Harmonielehre bedingte Reihenfolge in sich
schliesst, sondern nur dem Zweck der Mannigfaltig-
keit und Abwechslung der Accordgriffe entspricht:
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These chords are also to be played broken, care Auch auf arpeggierte Weise spiele man diese Gruppe,
being taken that the sounds follow each other in as | indem man bei den Arpeggien bedacht sei, die Téne
close a succession as possible. For this the preparing | moglichst nahe an einander gereiht erklingen zu lassen,
was durch Vorbereitung der Finger in Accordform und
darauf erfolgendem Anschlag, beinahe Zusammen-
anschlag der Finger unter raschester Wendung der
Hand in die Richtung des 5. oder umgekehrt des Dau-
or downward (see Ex. 63 a and b), will help to make | mens geschieht, je nachdem sie auf- oder abwirts ar-

of the fingers is all important; a rapid turn of the
hand in the direction of the little finger or the thumb,
according as the broken chords are played upward

the notes sound almost simultaneously (see Ex. 63). peggiert werden sollen (siehe Bsp. 63).
Ex. 63.
Bsp. 63.
> > > > ")
A q 4 q q T . }\ hH ] { ] 1 | . 1
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This group of chords is to be transposed into all | Die Accordgruppe ist in alle Tonarten zu transponie-
the different keys. Exercises of great value for the 1 ren. Fir die Beweglichkeit der Finger sind die aus
flexibility of the fingers can be made out of them ' dieser Gruppe sich bildenden Uebungen von grossem
(see Ex. 64 a). | Nutzen (siehe Bsp. 64 a). ‘

Ex. 64, Right Hand,
Bsp. 64, Bechte Hand.
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Ex.64. Left Hand.
Bsp.64. Linke Hand.

(a) & & - & & -
e e - 7
L—l—'z‘h—l—"‘  — gy i 5= - —— e | s —
5 &
-—\/"-_-_._-__-_—\‘*/‘ —— -‘\/’-'—_-"“-\‘/.-—-—_——-\\
= 6"; - 6‘.‘; GL‘ 911
) e e e e e f SEA A e S 2
I 1 1 1 1| 1| Iﬁ] h | h
1 I == R ——  — -t

;
) |
)
‘J

) nf--l_l_c.r’_u ——
|

Ex Lm
Bsp 65,

g




THE MODERN PIANIST.

e ——

DER MODERNE PIANIST.

47

7

£

ele.

ete

reto.,

Bl




48 THE MODERN PIANIST. I DER MODERENE PIANIST.

Ex.69.
Bsp.69.
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All examples are to be carried out according to the Alle Beispiele sind nach dem Musterbeispiel 64 a
form of exercise 64 a, and are to be transposed into | auszufithren und in sdmtliche Tonarten zu trans-
all keys. ponieren,
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CHAPTER VIL

ARPEGGIOS.

I. THE ASCENDING ARPEGGIO.

Right Hand.
The study of the arpeggio follows that of the chord.
It is important that the exercises in this chapter be

practised legato, since that constitutes their greatest
difficulty.

(A) Passing the Thumb under the Hand.

TRIAD OF C MAJOR.
As in the scale, passing the thumb under the hand
constitutes the main difficulty in arpeggio playing.
As assistance the following exercises are given:
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KAPITEL VII
ARPEGGIEN.

. AUFWARTSGEHENDE ARPEGGIEN.

Rechte Hand.

Dem Studium des Accordes folgt das Studium der
Arpeggien. Hier sei besonders betont, dass die dies-
beziiglichen Uebungen legato ausgefiihrt werden sollen,
da sie in dieser Anschlagsart am schwierigsten sind.

(A) Das Untersetzen des Daumens.

DREIKLANG C DUR.

Wie bei der Skala ist auch hier das Untersetzen des

Daumens eine Hauptschwierigkeit und mache man
daher folgende Uebungen:

Ex.7.
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Example 71.—The 3d finger and the thumb (see l

DER MODERNE PIANIST,

Der 3. Finger und der Daumen (siehe Fig. 14 u. Bsp.

Fig. 14) stand, as in commencing the scale, somewhat | 71) stehen wie im Beginn der Skala in etwas schiefer
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at an angle to the keys. The thumb, passed under
on to C, strikes the note softly with its extreme point,
and rises with the note during the slow counting of
1to4. Repeat several times, then practice in the same
way with the 3d finger. After this, the thumb and
3d finger play alternately, the former p, the latter f.

(B) Connecting the Arpeggio Parts..

The following exercise forms the foundation of
arpeggio playing:

fric 4

Richtung zu den Tasten. Der auf C unterlegte Dau-
men schlage mit seiner dussersten Spitze schwach an,
erhebe sich mit der Taste unterlangsamem Zihlen von
1 bis 4 und wiederhole dies mehrere Male; ganz gleich
tibt der 3. Darauf abwechselnd Daumen und 3.; ers-
terer p, letzterer laut.

(B) Verbindung der Arpeggienteile.

Folgende Uebung bildet die Grundlage zu dem
Ausspielen der Arpeggien:

Ex.72,
Bsp.72
" R.H. 30 e
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Example 72.—The 3d finger and the thumb * passed
under,”” are prepared on G and C; the 3d finger strikes
and remains upon its key until the thumb strikes
C; simultaneously with this the 3d finger releases G,
and with a rapid turn of the hand to the right, accom-
panied by a forward movement of the arm and the
shifting of the thumb upon its key, the 2d and 3d
fingers are “ prepared” upon the keys E and G. The
fingers in passing over keep as close to the keys as
possible.  After finishing this movement the 2d finger
strikes E, the thumb following with C, while the hand
moves backward to its former position, the 3d finger
striking G. This exercise should be repeated several
times.

XIQN

Wieder sind 3. Finger und unterlegter Daumen auf
den Tasten G und C vorbereitet; der 3. schligt an und
wartet auf seiner Taste bis der Daumen C anschligt.
Im gleichen Momente verlisst der 3. G, wobei die Hand
mit raschem Ruck nach rechts unter Mitschieben des
Armes und des Daumens auf seiner Taste den 2. und 3.
{iber den Daumen hinweg auf E, G vorbereitet. Das
Ueberlegen ist wieder in nichster Nihe der Tasten aus
zufiithren. Nach Vollziehung dieser Bewegung, Anschlag
des 2. Fingers auf E, darauf des Daumens auf C, wo-
bei sich die Hand in oben beschriebener Weise zuriick-
bewegt. In dieser ersten Lage Anschlag des 3 auf G.

l Wiederholung dieser Uebung mehrere Male.

VERSITY OF VIRGINIA
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(C) Ausspielen der aufwirtsgehenden Arpeggien.

. . . i kmissig, die Arpeggien etwas ausge-
It d the arpeggio practice through Es ist zwec 4 rpegg g
is useful to exten Peggio P 8% | dehnter als die Skalen zu fiben, nimlich durch drei

(C) The Ascending Arpeggio.

three octaves. Oktaven hindurch.
Ex.73 T S ——
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Beispiel 73.—Vorbereitung der Finger auf C, E, G.

Example 73.—Prepare the fingers on C, E, and G.
Anschlag des Daumens auf C (siehe Fig. 15); bei nun

The thumb strikes C (Fig. 15). As the 2d finger

erfolgendem Anschlag des 2., rasches Verschwinden des
Daumens unter die Hand in die Richtung des oberen

strikes E, the thumb disappears quickly under the
C (Fig. 16). Anschlag des 3., wobei der 2, sich von der

hand in the direction of the octave C (Fig. 16). The
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3d finger strikes, while the 2d is lifted from its key and | Taste erhebt und sich der Daumen direkt auf C vor-
bereitet (Fig.

the thumb prepared on C (see Fig. 17). As this

strikes and is shifted forward on its key, the 2d and
3d fingers are rapidly passed over, keeping close to
the keys and prepared on E and G. This is to be
repeated through the next octave; the last octave to
be played with the fingers, prepared as for a chord,
keeping in contact with their keys until the 2d and
3d fingers are passed back over the thumb in descend-
ing. This is to be practised in slow time, in all keys,
styles of touch, and gradations of strength. Here,
too, the thumb always strikes piano.

II. THE DESCENDING ARPEGGIOS.
(A) Passing the Fingers over the Thumb.

Right Hand.

Position of the hand as in Fig. 12. The 3d and 2d
fingers are passed over the thumb with a slight turn
of the hand inward, and prepared on to G and E
respectively, the thumb being left in position on its
key. (Proceed as in the descending scale.) The
examples given in No. 71 of the ascending arpeggio
are to be practised descending with the hand turned
slightly inward.

(B) Connecting the Arpeggio Parts.

-4// w 7 /

Bei Anschlag desselben und

17).

,f“//’/
\

L,

= —
= =

Wﬁ

")Z 5’)',,!{ na

s

Schieben auf seiner Taste unter Begleitung des Armes,
rasches Ueberlegen des 2. und 3. Fingers ganz nahe

den Tasten E, G. Weiterspielen wie friiher; letzte

Oktave mit Vorbereitung des Accordes ausspielen und
die Finger nicht mehr aufheben. Gleich der Skala in
allen Tonarten, Anschlagsweisen und Stirkegraden in
langsamem Tempo zu iiben. Der Daumen schligt

auch hier stets p an.

II. ABWARTSGEHENDE ARPEGGIEN.
(A) Das Ueberlegen der Finger.
Rechte Hand.

Handstellung in Fig. 12; darauf Ueberlegen des 3.
und 2. Fingers auf G, E, iiber den liegengelassenen
Daumen bei kleiner Wendung der Hand nach innen.
(Vorgehen wie in der abwirtsgehenden Skala.) Die
Notenbeispiele Nr. 71 der aufwirtsgehenden Arpeggien
sind in absteigender Folge mit nach innen gekehrter
Handhaltung zu iiben.

(B) Verbindung der Arpeggienteile.

Ex.74.
Bsp.74. —
R.H.52 .
A 30 o
. — —g q“E_b:
~ ~—it
dJ 2 'y I 1 2
L.H. N o 1 .
N X ) o1 {
Z S el ;J 517 4 '= r ] "
“w IS d -
(S d 5® -
2 1 2
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Example 74.—The hand in the position of Fig. 12,
triad of C major, the 2d finger strikes E and is followed
immediately by the thumb’s striking C. Simultaneously
with this the 3d and 2d fingers are quickly passed over
and prepared on G and E, the hand together with
the wrist being turned slightly inward. The 3d finger
then strikes, while the thumb still remains on its key.
This is to be practised backward the hand resum-
ing its straightened position (Fig. 12) on its re-
turn. Proceeding down the C major triad the thumb
strikes and moves forward with the wrist, the 2d and
3d fingers being again quickly prepared on G and C.
This is to be repeated several times, the 2d and 3d
fingers f, the thumb p.

(C) The Descending Arpeggio.
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Beispiel 74.—Aus der vorbereiteten Handstellung,
Fig. 12, Dreiklang C Dur, schlidgt der 2. E an; darauf
der Daumen C bei gleichzeitigem Ueberlegen des 3. und
2. Fingers auf G und E unter leichter Wendung der
Hand nach innen und Drehung des Handgelenkes.
Anschlag des 3. Fingers, wihrend der Daumen seine
Taste nicht verlassen hat. Dasselbe ist zuriick zu
{iben, indem die Hand bei Anschlag und Mitschieben
des Daumens unter Begleitung des Handgelenkes aus
der nach innen gekehrten Lage wieder in die erste
gerade Stellung Fig. 12, Dreiklang C Dur, versetzt wird.
Aus dieser vorbereiteten Stellung schligt nun der 2. bei
Liegenlassen des Daumens an. Mehrmalige Wieder-
holung dieser Uebung; 2. und 3. laut, Daumen p.

(C) Ausspielen der abwirtsgehenden Arpeggien.

Ex. 75.
Bsp. 75.
8.’ ................
RH. Z
La e
2 ] + "I- niLL
[Y) o .
5 3 2 T ¥ 2 [ L ?
L.H. ="
)
. TS —— i A m— 1l
‘ff_— r» r' ¢? ? [’ I
8"5'""{ """ 2 i gy, & % 1 & 2 1

Right Hand.

Example 75.—Position of hand as in Fig. 12.

Triad of C major prepared. The sth finger strikes
C, the 3d and the 2d following in their turn. The
thumb strikes C, at the same time shifting to the other
side of its key with a quick turn of the hand inward
from the wrist (Fig. 18). The 3d and 2d fingers are

>

Rechte Hand.
Beispiel 75.—Handstellung Fig. 12.
Dreiklang C Dur vorbereitet. Der 5. Finger schlagt
C an, darauf der 3. und 2. der Reihe nach. Nun An-
schlag des Daumens auf C unter Riickung an das andere
Ende der Taste bei rascher Wendung der Hand nach
innen aus dem Handgelenke (Fig. 18).

Ueberlegen des

LIN

VERSITY OF VIRGINIA
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Ll

“passed over,” and the 3d prepared on G, which is
struck. The thumb, till then in its old position, leaves
its key and is placed under the 3d finger, while the 2d
finger is preparing and striking E. As the 2d finger
strikes, the 3d is raised while the thumb is brought
from under the hand and prepared on C without chang-
ing the position of the hand. The thumb strikes, is
shifted forward on its key, the hand is rapidly turned
This
is to be repeated until the last octave to be played

inward, 3d and 2d fingers passing over, etc

is reached, when the hand, until then turned inward,
is returned to the position for commencing the ascend-
ing arpeggio (Fig. 14).

After the first turn of the wrist, the arm is the
principal agent in the forward and backward move-
ment of the arpeggios.

Descending arpeggios are to be practised in all keys,
styles of touch, and degrees of strength. Practise in
slow time at first.

PRELIMINARY STUDIES FOR VELCCITY AND
EQUALIZATION OF THE FINGERS IN
DESCENDING ARPEGGIOS.

Right Hand.
All these examples are to be transposed into all
keys.

11.

.76. Right Hand.
Esxpgd. Ré%hte H‘and.
gk Sl
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3. und 2., Vorbereiten des 3. auf G und Anschlag des-
selben.
verlisst seine Taste und bewegt sich unter den 3. Fin-
ger, wihrend sich der 2. auf E vorbereitet und an-
schligt. Mit Anschlag des 2. erhebt sich der 3. und
riickt der Daumen auf C zur Vorbereitung, ohne die
Hand aus ihrer Lage zu bringen. Anschlag, Schieben
auf seiner Taste, rascher Ruck der Hand, Ueberlegen
Fortsetzung dieses Vorganges

Der Daumen, der bisher liegen geblieben war,

des 3. und 2., etc., ete.
bis an das Ende der Arpeggien, wo mit Anschlag des
Daumens auf dem letzten C die bisher nach innen
gekehrte Hand in jene Lage versetzt wird, welche die
Vorbereitung der aufwirtsgehenden Arpeggien bildet.

Nach der ersten Handgelenksdrehung iibernimmt
der Arm die fithrende Bewegung in den fortlaufenden
Arpeggien.

Die abwirtsgehenden Arpeggien sind wieder in allen
Tonarten, Anschlagsweisen und Stirkegraden, sowie
vorliufig in langsamem Tempo zu iiben.

VORSTUDIEN ZUR EGALISIERUNG UND ZUM
SCHNELLSPIELEN DER ARPEGGIEN.

Rechte Hand.
Samtliche Uebungen sind nach dem Muster des
Beispieles 76 auszufiihren.

111,

e

i

f

e

I
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Ex.76.Left Hand.
Bsp.76.Linke Hand.
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Ex.8
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CHAPTER VIII.

DOUBLE NOTES.
THIRDS. SIXTHS.

Great care must be taken that double notes are |
struck in such a way that their unison does not suffer
the slightest break and that the upper note is em-
phasized more than the lower one. Were this relative
strength of the two notes to be reversed, the proper
sound effect would be greatly injured. This is par-
ticularly to be feared in the right hand, where the
4th finger, by nature the weakest, frequently has the
treble note. The upper note should therefore be
practised alone with a strong firm touch, while the finger
belonging to the lower note accompanies it silently
at its distance of thirds and sixths. Particular atten-
tion must be paid the 4th finger, that it be well curved,
and it is a good thing to strengthen this finger by
means of marked accentuation every time it is used.

The trill in thirds and sixths should be practised !

before the diatonic and chromatic scales.
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KAPITEL VIII.

DOPPELGRIFFE.
TERZEN. SEXTEN.

Vor allem anderen achte man darauf, die Doppel-
griffe so anzuschlagen, dass ihr Zusammenklang nicht
die geringste Brechung erleidet und dass die Ober-
stimme die Unterstimme etwas iibertént. Das Um-
gekehrte in letzterer Hinsicht wiirde die richtige Klang-
wirkung sehr beeintrichtigen. Es ist besonders in der
rechten Hand zu befiirchten, da hier der 4. Finger, der
von Natur bekanntlich schwichste, sehr hiufig in der
fithrenden Oberstimme vorkommt. Daher iibe man
die Oberstimme allein und sehr kriftig, wihrend die
Finger der Unterstimme in genauer Distanzeinhaltung
von Terz und Sexte stumm mitgehen. Man sehe
dabei besonders auf die schon gebogene Haltung des 4.
Fingers, und ist es gut, denselben anfinglich bei seinem
jemaligen Erscheinen durch bedeutende Accentuirung
zu stiarken. Zuerst iibe man den Terzen- und Sex-
tentriller und gehe dann zu def diatonischen und

| chromatischen Skala iiber.

Ex.90. 3 4 3
4 2 4

Bsp.90. ,’3‘?21"2¥§354
LH3 3 3 ——
_ _ 2 ? 3
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=
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. 2 1 2 1 °
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In order to play a scale of thirds as legato as pos-
sible, the right hand in the ascending and the left
hand in the descending scale should be turned some-
what outward.

Example go.— Holding the knuckles high and
with well-curved fingers, in spite of the somewhat
crooked position of the hand, strike C and E with the
thumb and 3d finger, while the 2d and 4th fingers are
prepared on D and F. At the instant that these
strike, the thumb disappears under the hand, and
the 3d and sth fingers are prepared on G and E. After
these fingers have struck, the sth finger remains
firmly on G, while the 3d, leaving its key, moves
quite close to the keyboard on to A, while at the
same time the thumb is prepared on F (see Fig. 19).

Um eine Terzenskala moglichst gebunden zu spielen,
halte man die rechte Hand bei der aufwirtsgehenden,
die linke Hand bei der abwirtsgehenden Skala etwas
nach auswirts geneigt.

Bei Hochhaltung der Mittelhandknochel und trotz
der etwas schiefen Handlage stark gebogenen Fingern,
beginne man in Beispiel go (rechte Hand) mit
Daumen und 3. auf C und E anzuschlagen, wihrend
sich 2. und 4. auf D und F vorbereiten. Im Moment,
wo diese beiden Finger anschlagen, verschwindet der
Daumen unter die Hand und bereiten sich 3. und 5. auf
E und G vor. Nach Anschlag dieser Finger bleibt der
5. fest auf G liegen, wihrend der 3., seine Taste ver-
lassend, ganz nahe iiber die Tastatur auf A riickt, wobei
sich gleichzeitig der Daumen auf F vorbereitet (siehe
Fig. 19); nun schlagen diese beiden Finger an und
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These two fingers then strike while the 2d and 4th
are prepared on G and B; as they strike, the 3d finger
is moved across the 4th quite close to the keyboard
and prepared on C; this brings the thumb under the
2d finger into position on A. The same rules hold
in extending the scale, the elbow being kept as much
as possible opposite the notes played.

The hand is turned slightly inward in playing the
descending scale of thirds with the right hand, as
well as the ascending one with the left hand. Great
care must be taken in passing over the 4th and 2d or
sth and 3d across the 3d and 1st fingers. If the 4th
finger falls upon a black key in striking the 4th and
2d, the hand must make a pretty thorough turn to
ensure the 3d and 1st, and 4th and 2d sounding as
one; if the 4th finger falls upon a white key it can
be ‘‘prepared’’ under the 3d without any turn of the
hand. In passing the sth and 3d over the 3d and 1st
the thumb must help in keeping the notes strictly
legato.

The same rules apply in scales of the sixths. Here,
too, it is only by skill in * passing under’’ and * pass-
ing over’” of the fingers that the utmost possible
legato is to be gained. Scales of thirds and sixths
may, however, be practised staccato as well as in
different degrees of strength, with or without prepara-
tion, according to the rules given in Chapter 11, Touch,
d, e.

DER MODERNE PIANIST.

wihrenddem bereiten sich 2. und 4. auf G und H vor;
bei ihrem Anschlag hat sich der 3. ganz nahe an der
Tastatur iiber den 4. bewegt, sich auf C vorbereitend,
wobei der Daumen unter dem 2. auf A zu stehen kommt.
Die bisher angegebene Art der Ausfiihrung wird durch
die weitere Skala unter Mitschieben des Armes ange-
wendet.

Die abwirtsgehende Terzenskala der rechten Hand,
sowie die aufwirtsgehende der linken Hand. ist mit
einer leichten Wendung der Hand nach innen auszu-
fiihren und grosse Vorsicht bei dem Ueberlegen von
4/2 oder 5/3 iiber 3/1 zu gebrauchen. Fillt der 4. bei
dem Terzengriff 4/2 auf eine Obertaste, so muss die
Hand eine ziemlich grosse begleitende Drehung mit-
machen, um die Bindung zwischen 3/1 und 4/2 aufrecht
zu erhalten; fillt der 4. auf eine weisse Taste, so kann
er sich ohne Drehung der Hand unter den 3. auf seiner
Taste vorbereiten. Bei dem Ueberlegen von 5/3 iiber
3/1 muss durch den Daumen streng gebunden werden.

Ueber die Haltung der Hand in Sextentonleitern gilt
das Gleiche wie in Terzenskalen. Auch hier ist nur
durch die Geschicklichkeit des Untersetzens und Ueber-
legens der Finger die mdglichste Bindung hervorzu-
bringen. ‘Terzen- und Sextenskalen mégen aber auch
staccato mit oder ohne Vorbereitung, d. h. nach dem
Muster des Kapitels 11 (Der Anschlag) d und e, in
verschiedenen Stirkegraden geiibt werden.
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IN SEXTEN.
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THE MAJOR SCALES.
DUR-SKALEN.

PIANIST.

THIRDS.

IN TERZEN.
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Right Hand.
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N.

THE MINOR SCALES.
MOLL-SKALE

SIXTHS.
IN SEXTEN.

THIRDS
IN TERZEN.
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THE CHROMATIC SCALE.
CHROMATISCHE SCALA.

DOUBLE THIRDS.

IN TERZEN.
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CHAPTER IX.
TO STRETCH A SMALL HAND.

A contracted stretch is one of the greatest hind-
rances to the acquirement of a brilliant technique. A
small hand can, however, with absolute certainty be
aided in gaining a normal stretch by the making use
of the combined exercises intended for this purpose,
always with great caution, and without falling into
the error of over-hurrying and over-exertion, dividing
the practice through several days, and during small
intervals of time. The sum of these exercises is to
be repeated and repeated until the desired result is
attained.

The exercises of Chapter 1 (Fig. 1), 1st, 2d, and
3d positions, with ther stretches between the 2d and
3d, 3d and 4th, and 4th and sth fingers, coupled to
the chord exercises in Chapter vI, form the beginning
of this study, and these are of great effect when prac-
tised with a correct touch in slow tempo, the hand
and fingers being held in perfect position. After this
may begin the cultivation of a larger stretch between
the thumb and the 2d finger, to be commenced by
‘“ preparing”’ the thumb on C and the 2d finger on
C sharp. R. H.
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KAPITEL IX.
DEHNUNGSMITTEL FUR EINE KLEINE HAND.

Der Mangel an geniigender Spannweite ist eines der
grossten Hindernisse zur Erlangung einer brillanten
Technik. Einer kleinen Hand kann man mit Gewiss-
heit zur normalen Spannung verhelfen, wenn man mit
grosser Vorsicht, ohne sich im mindesten auf Ueberei-
lung oder Uebertreibung einzulassen, die diesem Zweck
entsprechenden Uebungen zusammenstellt, die Verar-
beitung des Stoffes auf mehrere Tage einteilt und in
kleinen Zeitintervallen mit mehrmaliger Wiederholung
im Tage durchnimmt. Der Cyklus dieser Uebungen
ist so lange immer wieder vorzunehmen, bis das er-
wiinschte Ziel erreicht ist.

Die Aufstellung und Uebungen der Finger (Fig. 1)
1., 2. und 3. Stellung mit ihren Dehnungen zwischen
2. und 3. Finger, 3. und 4., 4. und 5., dann die Uebungen
in Accordstellung (siehe Kap. vi), machen den Anfang
dieses Studiums und sind bei besonders korrekter Hand-
und Fingerhaltung, sowie mit genauestem Anschlag
zuerst in langsamem Tempo geiibt, von grosser Wir-
kung. Darauf schreite man zur Ausbildung der Ver-
grosserung des Zwischenraumes vom Daumen zu dem
2. Finger, und beginne in diesem Falle mit der Aufstel-
lung des Daumens auf C und des 2. auf Cis. R. H.
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Example 9g1. R. H.—As can be seen by this example,
the thumb keeps the C while the 2d finger strikes in
chromatic progression an ever-increasing interval up
the octave. In order to obtain the greatest possible
result from this growing stretch, the position of the
fingers must be that used in the chromatic scale (see
Chap. 1v). Should the knuckles be held as high
as is possible, the consequent lengthening of the dis-
tance between the thumb and the 2d finger will most
successfully increase the stretch capacity to the ut-
most limit.

One should strive to keep the high position of the
knuckles, even in the intervals of sixth, seventh, and

-

t : %

Beispiel g1. R. H—Wie man aus dem hier angege-
benen Beispiel ersieht, schligt der Daumen immer
wieder seine Taste C an, wihrend der 2. Finger gleich-
zeitig-anschlagend in chromatischer Tonfolge bis in die
Oktave hinauf durch das stets grosser werdende Inter-
vall die auch grosser werdende Dehnung hervorruft.
Um das denkbar giinstigste Resultat zu erzielen, muss
die Aufstellung der Finger nach dem Muster der chro-
matischen Skala (siehe Kap. 1v) erfolgen und sollen die
Mittelhandknéchel méglichst hoch gehalten werden,
wodurch die Trennung des Daumens und 2. Fingers
auf das intensivste erwirkt wird.

Bei den letzten Intervallen, wie Sexte, Septime und
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octave, although this will of course be more or less
difficult through the necessary flattening of the 2d
finger.

The octave stretch once gained, octaves are to be
played up and down in chromatic sequence by the
thumb and 2d finger. '

DER MODERNE PIANIST.

Oktave, ist durch die notwendige Streckung des 2.
Fingers das Emporhalten der Mittelhandknéchel wohl
anzustreben, doch in bedeutend geringerem, dieser
Lage entsprechendem Masse auszufiihren.

Die nun erreichte Oktavespannung des Daumens und
des 2. Fingers spiele man in chromatischer Reihenfolge
langsam auf und ab.

Ex. 92.
Bsp. ga.
R.H.
u;; 171 :'f 7] & Q“9——'T,:
AU his - to.
Y & fs 4 L
2 2 2 2
] 1 1 '
LA.
- 2 bo &
) 4 etc.
\ VI /] =Y ) "N .
A\~ vy 171
1
H : H i

Exercises g1 and 92 are to be practised with the
thumb and 3d and thumb and 4th fingers as well.

To stretch the hand further the same exercise
must be practised with the 2d and sth fingers.

Die Uebungen in den Beispielen 91 und 92 sind
auch mit dem Daumen und 3. und Daumen und 4.
Finger in gleicher Weise auszufiihren.

Als weitere Fortsetzung zur Dehnung der Hand ist
die Ausbildung der Spannung zwischen 2. und 5. Finger
vorzunehmen,

Ex. 93.

Bsp. 93.
. R.H
u{ll T4 - (7} 0d 4 (7] ;
o ¢ »e z B? P

2 H 3 3 s

iy  ie 2 $a e
q: 49 77 [/} 24 24 Id
2z S/ — — — = —

5 5 5 5 5

Example 93. R. H.—Place 2d and s5th fingers on E
and C, the knucklesheld as high as possible, the hand
turned somewhat outward. As the sth finger strikes
and re-strikes, the 2d finger moves by chromatic
sequence down the octave. This is to be played up
and down.

After this, practise with both a raised and lowered
wrist, strictly legato, the diatonic and chromatic
octave scales, using the fingering given in Kullak’s
*“School of Octave Playing.” The diatonic and chro-
matic scales in sixths (Chap. viir) are an excellent means
of further stretching the hand.

cise (94) in double notes and based on the chord
sequence found in Chapter vi, is to be transposed
into all the different keys.

The following exer-

Berispiel 93. R. H.—Der 2. und 5. Finger stehen auf
E und C; die Mittelhandknéchel sind wieder moglichst
hoch, die Hand etwas nach auswirts gewendet zu hal-
ten. Wihrend des stets auf C ausgefiihrten Anschlages
des 5. bewegt sich der 2. mitanschlagend in chroma-
tischer Tonfolge abwirts bis in die Oktave. Nach
Erreichung derselben spiele man sie wieder in chroma-
tischer Tonfolge auf und ab.

Darauf iibe man in strengster Legatoausfiihrung die
diatonischen und chromatischen Oktavenskalen mit
dem in Kullak’s ‘Schule des Oktavenspieles " angege-
benen Fingersatz, und Vorteil des Hoch- und Tief-
haltens des Handgelenkes. Aus dem vorherigen Kapi-
tel (virr) wiederhole man die diatonischen und chro-
matischen Sextentonleitern, welche gleichfalls ein sehr
gutes Dehnungsmittel sind. Folgende auf der Accord-
reihe (siehe Kap.v1) basierende Uebung in Doppelgriffen
(94) ist in alle Tonarten zu iibertragen: man spiele sie
zuerst mit Liegenlassen, dann mit Aufheben der Finger:
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Eventually one may cautiously stretch a ninth and
then a tenth, holding the distance for a moment or
two. The following example, the sth finger striking
fortissimo, serves as a good preliminary exercise, and
is to be played both legato and staccato (see Ex.

95 and g6).

Endlich spanne man vorsichtig die None, aus dieser
die Dezime, indem man bei liegenlassendem Daumen
den 5. Finger auf die Nebentaste streckt und diese
Spannung eine Weile hilt. Das folgende Beispiel bei ff
Anschlag des 5. Fingers dient als besondere Voriibung
dazu und ist teils mit Liegenlassen, teils mit Staccato-
Anschlag desselben auszufiihren (siehe Bsp. 95 und 96):

Ex. gs.
Bsp. 95.
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Ex. g6.
Bsp. 96.
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The tenth in unison is developed from these broken
tenths after exact observance of the rules given and

after many months of study.

Aus diesen gebrochenen Dezimen entwickelt sich der
Zusammenklang der Dezime, welcher nach genauester
Befolgung und Durchfithrung alles in diesem Kapitel
Gesagten und mehrmonatlichem Studium desselben zu
erreichen ist.
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CHAPTER X.
OCTAVES.

To impress the feel of an octave stretch and the
form it necessitates in the hand, is the most important
point in octave playing (see Chapter on Chords).
Prepare the thumb and sth finger on the extreme

outer edges of the keys ?é R. H,, so that the

hand is stretched as wide as possible. The thumb lies
curved and on its point, the 5th more stretched out.
The middle knuckles are raised as high as possible,
though of necessity not so high as in'a five-finger
exercise. The unemployed fingers are lifted high
above the keyboard so as to avoid their causing any
other note to sound.

The octave form thus unequivocally impressed on
the hand, the octave should be struck distinctly, and
the hand, with perfect immobility of the arm, raised
and bent back as far as possible from the wrist while
one counts from 1 to 4 (see Fig. 20). That the fingers
keep unchanged the position measured out to them
by the octave, while they are in the air, is the main
point of this exercise.

After bending the hand back, drop it quickly on to
the keyboard, keeping it there for a moment’s rest
before repeating the exercise.
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KAPITEL X.

OKTAVEN.

Was die Oktave anbelangt, so gilt es in erster Linie
der Hand ihre Form einzuprigen. Man bereite

Daumen und 5. Finger an dem &dussersten Rande der
h—

Tasten —=— R. H.in deren Aussersten Ecken vor,

so dass sich die Hand so weit als moglich ausdehnt.
Der Daumen liegt gebogen und auf der Spitze, der 5.
Finger mehr gestreckt  Die Mittelhandknéchel sind so
hoch wie moglich, natiirlich nicht so hoch wie in einer
Fiinffingeriibung erhoben Die unbeteiligten Finger
hebe man weit von der Tastatur auf, damit sie keine
anderen To6ne miterklingen machen.

Die auf diese Weise sehr auspegragt gehaltene Oktave

schlage man deutlich an und hebe die Hand (siehe Fig.
20), ohne den Arm zu rithren, unter langsamem Zihlen
von 1 bis 4 empor, bis sie sich so weit als moglich aus
dem Handgelenk zuriickbiegt. Eine Hauptsache da-
bei ist die Festhaltung der auf der Tastatur abgemes-
senen Form durch die nach Verlassen der Tasten un-
verindert bleibende Haltung der Finger. Nach dem
Zuriickbiegen der Hand falle man mit dieser schnell
auf die Tastatur, verweile auf derselben einige Augen-
blicke und wiederhole diese Uebung mehrere Male.
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Octaves played from the wrist are mostly used in
quick p passages, while quick f octave passages, for
the sake of strength and steadiness, are played with a
high wrist and the slightest possible raising of the
hand from the leys, that is, by a close gliding over
them.

Particular drilling must be given the wrist by prac-
tising the octave on one degree of the staff, following
this by the alternation of two degrees, for instance C
and D, etc. (see Ex. 97 and 9¢8).

Ex.97.
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Die Handgelenksoktaven sind meistens bei schnellen
p-Stellen anzuwenden, wihrend schnelle f-Oktaven-
passagen, der Kraftentwicklung und Ausdauer wegen,
mit hoch aufgestelltem Handgelenk unter geringstem
Erheben der Hand von den Tasten, nimlich durch
nahes Schieben iiber dieselben, auszufiihren sind.

Besondere Aufmerksamkeit schenke man dem Hand-
gelenk und iibe dasselbe durch das Spielen der Oktave
auf ein und derselben Tonstufe; darauf mit Ab-
wechslung zweier Tonstufen; z. B. C und D, oder C
und Des, etc. (siehe Bsp. 97 und 98).

Bsp.07. o i 0 RO W R g
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Right Hand.

Bsp. roo. Rechte Hand.

Ex. 100.

Left Hand.

Bsp. 100, Linke Hand.

Ex. roo.

i
i1

UNIVERSITY OF VIRGINI
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This exercise is also to be carrried out according to

the model in exercise 62, Chapter vr :
into all keys.

According to the size of the hand, either the 4th
or 5th finger may be used on the black keys in octave
playing. For strengthening the single fingers, par-
ticularly the sth, raise the finger, the thumb sta-
tionary, while counting slowly from 1 to 4, so high
that it at last stands with the whole hand perpen-
dicularly above the thumb, which in the meantime
has only made a slight turn inward; it then drops
strongly and rapidly, back on its key, without
bending at the joints. This exercise should be re-
peated many times, not only with the sth finger but
the 4th and thumb as well, the thumb being drilled
while the sth or 4th is held down.

All that may be further needed for the development
of one’s octaves is to be found in Kullak’s valuable
“School of Octave Playing” (see Introduction).
Broken octaves are played not only with the fingers
but also with a slight motion of the arm.

and transposed
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Weitere Ausfithrung nach den Harmonien des Bsp.
62 (Accordgruppe) in Kap. vi: “ Der Accord” und
Ubertragung in alle Tonarten.

Bei den Oktaven auf Obertasten verwende man je
nach Grosse der Hand den 4. oder 5. Finger. Zur
Starkung der einzelnen Finger, zuerst des 5., hebe man
denselben wihrend ununterbrochenen Liegens des
Daumens auf seiner Taste, unter langsamem Zihlen
von 1 bis 4 so hoch auf, dass er mit der ganzen Hand
senkrecht iiber den Daumen zu stehen kommt, welcher
nur eine leichte Wendung nach innen mitgemacht hat;
der 5. fallt dann mit grosster Energie und schnellster
Bewegung, ohne einzuknicken, mit der Spitze auf
seine Taste zuriick. Mehrmalige Wiederholung dieser
Uebung. Gleiches Vorgehen mit 4. und auch Daumen,
letzterer bei Haltung des 5. oder 4. Fingers.

Alles Weitere zur Ausbildung des Oktavenspieles
befindet sich in Kullak’s vortrefflicher Schule (siehe
Einleitung). Gebrochene Oktaven spiele man nicht
nur mit den Fingern, sondern wende die leichte Be-
weglichkeit des Armes an.
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ADVICE FOR MUSICAL PERFORM-
ANCE.

PART II.
CHAPTER 1.

THE STUDY OF BACH'S AND HANDEL'S
COMPOSITIONS REGARDING THEIR
EFFECT ON TECHNIQUE AND
EXECUTION.

As in the previous chapter Kullak’s ““School of
Octave Playing” was made use of, so now should
follow in succession those ‘‘studies’ mentioned in the
Introduction: Czerny's “Art of Finger Dexterity”,
Op. 740, with the complement of that work; Czerny’s
« Exercises for the Left Hand”’, Czerny’s incompara-
ble, “ 40 Daily Exercises”, Tausig-Ehrlich’s ** Daily
Studies”, Clementi’s ““Gradus ad Parnassum’. These
works in connection with the exercises contained in
this book, will furnish the material for a proper de-
velopment of technique.

Since modern pianoforte technique demands a classic
foundation the study of the compositions of Bach and
Handel should, above all others, receive careful atten-
tion, as, without these, irreparable deficiencies will
make themselves apparent.

Not only for the composer but also for the performer
is the art of Bach and Handel equally indispensable.
The clear, intelligent performance which Bach’s Pre-
ludes and Fugues as well as Handel’s Suites demand,
produces a style of playing which, full of color, culti-
vates equally the ten fingers.

The flowing style which prevails in most of them
tends to perfect the legato playing; the polyphonic
analysis necessary for the clear presentation of the in-
dependent parts strengthens, through the simultaneous
movement of two or more different voices, the individ-
ual as well as independent force of each finger. The im-
perceptible alternation of the hands, the inconvenient
progressions and stretches without cover of the pedal,
the soundless change of fingers upon a key, all in the
quickest possible time,—all this tends to make the
fingers extremely dexterous and lissome.

After mastering easily intelligible compositions, such
as Bach’s charming *‘French Suites” and ‘ Inven-
tions,” also a considerable number of the Preludes
and Fugues from the colossal ‘ Wohltemperierte
Klavier” must be worked up to the highest possible
perfection. This should be done not only for the pro-
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RATSCHLAGE FUR DEN MUSIKALI-
SCHEN VORTRAG.

ZWEITE ABTEILUNG.

KAPITEL I

DAS STUDIUM BACH’SCHER UND HANDEL'-
SCHER KOMPOSITIONEN IN BEZUG
AUF TECHNIK UND VORTRAG.

Sowie im vorigen Kapitel die Schule des Oktaven-
spieles von Kullak, so kommen nun der Reihe nach die
in der Einleitung genannten Studienwerke in Anwen-
dung: Czerny’s Kunst der Fingerfertigkeit, Op. 740,
die dazu notwendige Erginzung: Czerny's Schule
der linken Hand, Op. 399, Czerny’s uniibertreffliche
40 tagliche Uebungen, Op. 337, Taussig-Ehrlich’s
““Tégliche Studien,” Clementi’s Gradus ad Parnassum.
Diese Werke in Vereinbarung mit allem bisher in
diesem Buche Gesagten miissen die richtige Entwick-
lung der Technik zur Folge haben.

Da auch die modernste Technik einer klassischen
Grundlage bedarf, so unternehme man vor allem an-
deren das Studium Bach’scher und Hindel’scher Kom-
positionen, da sich ohne dasselbe unverbesserliche
Mingel fiihlbar machen wiirden.

Nicht allein dem schaffenden, auch dem darstel-
lenden Musiker ist Bach’'sche sowie Hindel’sche Kunst
unentbehrlich. Der klare, verstindnisvolle Vortrag,
welchen Bach’sche Priludien und Fugen, gleichwie
Héndel’sche Suiten erfordern, erzeugt ein klangreiches,
die Gleichmissigkeit aller zehn Finger ausbildendes
Spiel.

Der gebundene Stil, der in den meisten vorherrscht,
ruft die Vollendung des Legato hervor; die polyphone
Arbeit, welche Verfolgung und plastische Klarlegung
der einzelnen selbststindigen Stimmen, sowie deut-
liches Zusammenerklingen erfordert, wirkt sehr krafti-
gend auf den Anschlag des einzelnen Fingers. Das
unmerkliche Abwechseln der Hinde, das manchmal
sehr unbequeme Greifen und Spannen ohne verdecken-
des Pedal, das oftmalige stumme Wechseln der Finger
auf einer Taste, alles in zumeist schnellem Tempo,
macht die Finger hochst geschickt und geschmeidig.

Nach Ausfithrung leichter verstindlicher Kompo-
sitionen, z. B. der reizvollen franzdistschen Suiten und
Inventionen von Bach, etc., muss aus dem Kolossalwerk
des wohltemperierten Klavieres zum mindesten eine
Anzahl von Priludien und Fugen bis zu moglichster

Vollendung durchgearbeitet werden. Es geschehe dies
sowohl zur Beférderung der Technik, als auch zur
Lauterung des Geschmackes.
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motion of technique but also for refinement of taste.

No one, not even the warmest admirer of the modern
school, should neglect studying deeply, for a time at
least, the works of the great classic composers, giving
particularly to J. S. Bach and G. F. Handel their
wonted and well-deserved places of honor. These
names are inscribed with eternal letters in the history
of music; they will endure so long as music endures
and shine forever as guiding beacons to every true and
worthy school of production and reproduction!

CHAPTER 1II

RHYTHM.

An indispensable attribute of good pianoforte play-
ing is Rhythm. It is of great advantage to be gifted by
nature with thissense; for although its artificial attain-
ment is possible, the task presents peculiar difficulties.

Experience has taught that counting aloud is one of
the most successful means for combating rhythmical
defects. A decided “holding back’ at the last part of
a bar, in order to prevent precipitation in reaching the
first beat of the next, successfully counteracts the dis-
turbance in time which the constantly increasing haste,
and the senseless scrambling, of some players creates.
From this “ holding back,” exercised at first with de-
liberation, one gradually develops the equableness and
solidity necessary to the time sense. The help of the
metronome is also of value. To play etudes and pieces
in the most varied degrees of velocity, accompanied by
the occasional beat of this instrument, is a necessity;
especially if one tries afterward to render from memory
the various tempos as exactly as possible without this
assistance. The conventional hurrying in forte and
slackening in the piano passages indulged in by players
lacking a decided sense of rhythm, has a particularly
amateurish sound; to give one’s playing breadth and
swing, the exact opposite should be the rule. There
are, however, exceptional cases in which an accelerando
accompanies a ff, and a ritenuto a pp.

An accelerando or a ritenuto occurring in one or sev-
eral bars must be brought back to time in so artistic a
manner that neither the one nor the other is in any way
conspicuous. Like notes, pauses demand equal care
and consideration, and are to be given their full value.

Under the heading to this chapter the various dance
rhythms must also be considered: the waltz, polonaise,
mazurka, gavotte, menuet, etc. The pianist should
thoroughly investigate for himself their peculiarities,
rendering them with the utmost exactness, retaining,
if possible, the characteristics of race and the period
of time to which they belong.
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Niemand, auch jener welcher der modernsten Rich-
tung huldigt, versiume, sich wenigstens eine Zeit lang
in die Werke der Klassiker zu vertiefen und namentlich
J. S. Bach und G. F. Héindel die wohlverdienten und
altgewohnten Ehrenpliitze einzuriumen. Diese Namen
sind mit ewigen Lettern in die Geschichte der Musik
eingeschrieben; sie werden bestehen, so lange sie
besteht und werden stets jeder tieferen Richtung
musikalischer Produktion und Reproduktion wegwei-
send voranleuchten!

KAPITEL II.

RHYTHMUS.

Eine Hauptbedingung guten Klavierspieles ist der
Rhythmus. Von grossem Vorteil ist der von Natur
verliehene Besitz rhythmischen Gefiihles; die kiinst-
liche Erlangung desselben ist wohl erreichbar, bietet
aber eine besonders schwierige Aufgabe.

Als erprobtes Mittel zur Bekdmpfung rhythmischer
Fehler sei lautes Zihlen angegeben und ein ausgespro-
chenes Zuriickhalten des letzten Tetles eines Takles, um
das iiberaus storende Zufrithkommen auf das Eins des
nichsten Taktes zu verhindern; auch dem bei vielen
Spielern im Verlauf eines Stiickes zunehmenden Hasten,
oft geradezu kopflosen Jagen ist dadurch erfolgreich
entgegenzuarbeiten. Aus diesem anfinglich mit Be-
dacht durchgefiithrten Zuriickhalten entwickelt sich
spater der gleichmdssige Fluss der taktischen Gliederung.
Die Hilfe des Metronoms ist gleichfalls in Anspruch zu
nehmen und spiele man Etuden und Stiicke in den
verschiedensten Schnelligkeitsgraden unter zeitweili-
gem Mitschlagen desselben; hierauf versuche man ohne
dessen Mitwirkung die diversen Tempi aus dem Kopfe
genauestens wiederzugeben. Sehr dilletantisch klingt
bei Spielern ohne ausgeprigt rhythmische Empfindung
das geradezu stereotype Eilen bei forfe- und Langsam-
werden bei piano-Stellen; um dem Spiel Breite und
Aufschwung zu verleihen, hat gerade das umgekehrte
Verfahren die richtige Wirkung. Deshalb sind aber
Ausnahmsfille, in denen sich das Accelerando dem
ff, oder das Ritenuto dem pp zugesellen, nicht aus-
geschlossen.

Eines der wichtigsten Erfordernisse ist es, das in
einem oder mehreren Takten stattgehabte Accelerando
oder Ritenuto in dem darauffolgenden Takte oder der
darauffolgenden Taktreihe kiinstlerisch dermassen
einzubringen, dass weder das eine noch das andere in
irgend welcher Art aufgefallen ist. Wie die Noten,
so verdienen auch die Pausen gleiche Beriicksichtigung
und sind in Bezug auf ihren Wert strengstens ein-
zuhalten.

In dieses Kapitel schlagen auch die Rhythmen der
verschiedenen Tanzweisen ein, wie Walzer, Polonaise,
Mazurka, Gavotte, Menuet, etc., etc., deren Eigentiim-
lichkeit der Spieler genauestens wiedergeben muss, um
der Komposition ihren nationalen und zeitgemissen
Charakter zu wahren.
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CHAPTER IIL

PEDALING.

The motto for studying the pedal should be, *“ Rather
too little than too much,” since the too frequent and
continuous use of the pedal undermines clearness by
blurring the harmony. The prime requisites for a
discriminating use of the pedal are a fine ear and a
knowledge of harmony. The pedal can undoubtedly
produce fine effects, and is of great advantage in swell-
ing a crescendo, in defining the movement of the
various melodies, and connecting separate tones and
harmonies.

Notes which can not be connected by the fingers,
can be bound together by the foot, through the use
of the pedal (see Ex. 9).

-
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KAPITEL IIL
PEDALISIERUNG.

Bei dem Studium der Pedalisierung gelte die Devise :
“ Eher zu wenig als zu wel,” da der zu oftmalige und zu
langanhaltende Gebrauch des Pedales durch Ver-
schwinden der Harmonien die Klarheit untergribt.
Zur richtigen Anwendung des Pedales sind vor allem
ein vortreffliches Gehor und die Kenntnisse der Har-
monielehre notwendig. Zweifellos bringt das Pedal
grosse Wirkungen hervor und ist namentlich auf Stei-
gerung des Klanges, plastisches Hervortreten der
Melodien und Bindung der einzelnen Téne und Har-
monien von grossem Einfluss.

Was die Finger nicht mehr binden kénnen, bindet oft
der Fuss durch die Anwendung des Pedales: (siehe

Bsp. 9).
BEETHOVEN, Op.28.
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That treble passages require far more pedal than
those in the lower octaves is necessitated by the con-
struction of the piano, whose upper registers, vibrating
less, are more in need of binding or connecting by the
pedal than the bass with its more sustained tones.

The pedal lends great charm to an ascending
scale played crescendo in the treble (see Ex. 10); with

- i
¥
Dass das Pedal in den im Diskant geschriebenen
Stellen bedeutend mehr in Anwendung kommt, als in
den tieferen Oktaven,ist durch den Bau des Klavieres
veranlasst, dessen hiéhere Lage kiirzer klingt und daher
der Bindung mehr bedarf als die tiefe mit ihren lang-
gezogenen Tonen.
Der aufwirtsgehenden und zugleich crescendierenden
Skala verleiht das Pedal, in der héchsten Lage ange-
wandt, vielen Reiz (siche Bsp. 10); bei der abwirtsge-
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a descending scale, for reasons above given, the pedal-
ing must be of short duration (see Ex. 11).

& P00

henden sei es nach kurzer Anwendung bald aufgehoben,

(siehe Bsp. 11).
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For the purpose of increasing the strength, the pedal
may be held throughout an ascending scale played
with great velocity, providing the foot is removed
instantaneously with the highest note of the scale. This
skilful use of the pedal makes a permissible deception
of the hearer, since by quickly leaving off the pedal,
its previous use entirely escapes him, especially across
the space of a roomy concert hall (see Exs. 12 and 13).
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Bei einer im schnellen Tempo aufwiirts fliegenden
Skala kann das Pedal zum Zwecke der Krafterhéhung
ganz durchgehalten werden, wenn es bei der letzten,
der hochsten Note der Skala, blitzschnell aufgehoben
wird. In dieser geschickten Anwendung liegt eine
erlaubte Tduschung fiir den Hérer; durch das rasche
Abziehen des Pedales ist ihm der Gebrauch desselben,
besonders im weiten Raume des Konzertsaales, gerade-
zu entgangen (siehe Bsp. 12 und 13).
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The arpeggios, on account of the notes belonging to
the same chord, allow of the uninterrupted use of the

pedal in all parts of the piano (see Exs. 14 and 15).

Die Arpeggien mit ihren zusammenhingenden Ac-
cordténen vertragen die ununterbrochene Pedalisie-
rung in allen Lagen des Klavieres (siche Bsp. 14 und 15).
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The pedal is applied sometimes at the same moment
with the touch of the fingers, sometimes afterward.
With the introduction of a harmony the pedal is pressed
simultaneously with the first note; in a sequence of
harmonies the foot rises with the striking of a harmony,
to come down directly afterward, while the harmony
is still in force. This is called the ‘ Syncopated
Pedal” (see Lit. Exs. 16, 17, 18).

Im Allgemeinen wird das Pedal bald mit dem An-
schlag der Finger zugleich, bald nach demselben ange-
wendet. Mit dem freien Einsatz der Harmonien setzt
das Pedal im gleichen Momente ein; in der Aufeinander-
folge der Harmonien driickt der Fuss erst das Pedal, bis
die Finger die niichsten angeschlagen haben, wodurch
die grosste Bindung und Reinheit moglich wird; das
letztere kann man das synkopierte Pedal nennen (siehe
Bsp. 16, 17, 18).
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THE MODERN PIANIST.

A long-sounding bass note makes a long-held pedal
possible (see Lit. Ex. 19); while a quick-changing bass
only allows of a slight use of the pedal or none at all
(see Lit. Ex. 20).

Lit. Ex.19.
Lit. Bsp. 19. SCHUMANN, Op.21,N27,
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It is important, in dispersed passages or those re-
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quiring a wide stretch, to hold down the bass notes with
the pedals before removing the fingers; for otherwise
such passages lose their musical basis and sound empty

as well as incorrect (see Exs. 21 and 22). The pedal
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Die langténende Bassnote erméglicht ein langklin-
gendes Pedal (siehe Bsp. 19), wihrend der bewegliche
Bass nur geringe oder gar keine Pedalisierung zulisst
(siehe Bsp. 20).
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Schwierig ist es in weitgriffigen Stellen die Bassnoten
noch vor Verlassen der Finger durch das Pedal fest-
zuhalten; es ist jedoch unumginglich notwendig, da
sonst dieselben der musikalischen Basis entbehren und
sowohl leer als auch unrichtig klingen wiirden (siehe
Bsp. 21 und 22). Das Pedal muss, in anderen Worten,
SCHUMANN, Op.11.
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must, in other words, catch and hold the bass note or
notes before the hand moves on.

Not only the changing harmonies but the melody
itself and the tempo govern the use of the pedal.
Quick time allows of con51derable less pedaling, while
slow time requires more.

Lit.Ex. 28.
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die Bassnote treffen und festhalten, bevor die Hand
zu ihrer weiteren Arbeit iibergeht.

Entscheidend fiir den Pedalgebrauch ist nicht nur
der Wechsel der Harmonie, sondern auch die Melodie
selbst (siehe Bsp. 23)

SCHUMANN, Op.11.

| A

7%

=3

ete.

#%a. #%.

2

2z

-
H

Numerous examples might be cited, in which the
various uses of the pedal somectimes depend on the
change of the harmonies, sometimes on the construction
of the melody, sometimes on the gradations of sound
from pp to ff, as well as on a thousand fine shades of
taste and feeling. The player who, in everything that
presupposes delicate study, uses the pedal in so happy

und endlich das Tempo. Im schnellen Tempo ist
bedeutend weniger zu pedalisieren, als im langsamen
Tempo.

So gibe es noch zahlreiche Beispiele anzufiihren,
deren Pedalbehandlung bald der Wechsel der Har-
monien, bald der Bau der Melodien, bald die Klang-
farben vom pp bis zum ff und tausend Nuancen des
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a manner that it never makes itself obtrusively notice-
able, but follows closely and naturally the general
phrasing, understands its proper application and knows
how to lend his instrument the breath of inspiration.
To gain this the player should practice in perfect
quiet; he should make long pauses between the pas-
sages where pedal is used, letting the sound during this
time repeat itself in his head without looking at the
music or playing on the instrument; the sound, good
and faulty alike, will come back to him like an echo,

thus allowing him to decide between the two with cer-
tainty.

CHAPTER 1V.
THE MELODY AND ITS RULES.

To “sing’’ on the piano is far more difficult than on
any other instrument. The tone produced by a piano
is comparatively short, and unlike other instruments
permits of no crescendo in the sound when once it has
been produced. To mold the melody and make it
stand out distinctly from the framework of the piece
one must play it with a touch that is firm and strong,
yet yielding a tone that is not coarse. The accom-
paniment, with its weaker gradations, must neverthe-
less accommodate itself suitably to the rise and fall of
the melody.

For the artistic interpretation of a melody there are
required not only practised and skilful fingers, well
drilled in all kinds of touch, but also a well-developed
sense of rhythm, and knowledge of the finer uses of the
pedal. The most important rules which can be given
as a basis for a musically correct and beautiful render-
ing of a melody are the following:

1. An ascending series of notes demands a crescendo,
its highest note the strongest accent, the descending
series of notes a decrescendo.

2. Of two notes the higher is the stronger.

3. Of two notes the longer one is the stronger.

4. The accentuation depends on the time. In com-
mon time the principal accent is laid on 1 and 3, in
time on 1, in § time on 1 and 4, etc., etc.

5. When the same note (see Ex. 24, bars 3 and 4) or

Lit.Ex. 24.
Lit.Bsp. 24.
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Geschmackes, der Empfindung und der Stimmung
bedingen. Wer bei alledem, was ein subtiles Studium
voraussetzt, das Pedal so gliicklich gebraucht, dass es
sich niemals aufdringt, sondern sich in natiirlicher
Weise der allgemeinen Phrasierung anschmiegt, der
versteht das Pedal richtig anzuwenden, der versteht
seinem Instrumente beseelenden Atem zu verleihen.
Um dies zu erreichen, studiere er in ganz stiller Um-
gebung, pausiere nach der pedalisierten Stelle eine
geraume Weile und lasse dieselbe, ohne das Notenblatt
zu besehen oder auf dem Klavier zu spielen, in seinem
Kopfe wiedererklingen; echoartig wird ihm Gutes und
Fehlerhaftes zuriickténen und sichere Unterscheidung
zwischen Beiden ermoglichen.

KAPITEL IV.
DIE MELODIE UND IHRE REGELN.

Auf dem Klaviere zu ‘“‘ singen ” ist ungleich schwerer
als auf den meisten anderen Instrumenten, da der
Klavierton verhiltnismissig kurz ist und nach seinem
Erklingen kein Anschwellen zulidsst. Um die Melodie
plastisch aus dem Rahmen des Stiickes heraustreten
zu lassen, spiele man sie mit moglichst vollem, grossem
und doch weichem Anschlage; die Begleitung, welche
sich in schwicherer Klangfarbe unterordnet, schmiegt
sich aber dennoch in passendster Weise ihrem Auf-
schwung und Verklingen an.

Fiir die kiinstlerische Wiedergabe der Melodie sind
noch nebst den in allen Anschlagsarten geschulten und
verwendbaren Fingern, das ausgebildete rhythmische
Gefiihl, sowie die Kenntnisse der feinen Pedalisierung
erforderlich. Der musikalisch richtige und schéne
Vortrag einer Melodie basiert auf mancherlei Gesetzen,
von denen die wichtigsten hier angegeben seien.

1. Die aufsteigende Notenreihe erfordert das Cres-
cendo, ihre Spitze den stirksten Accent, die abstei-
gende Notenreihe das Decrescendo.

2. Von zwei Noten ist die hohere die stiirkere.

3. Von zwei Noten ist die lingere die stirkere.

4. Die Accentuierung wird auch durch die Takteintei-
lung bestimmt. Im 4 Takt fallen die Hauptaccente
auf 1 und 3,im § Takt auf 1,im § Takt auf 1 und 4, etc.

5. Bei der sofortigen Wiederholung derselben Note
(siehe Bsp. 24, 3. und 4. Takt) oder derselben Phrase

SCHUMANN, Op.21,N97.
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phrase (see Exs. 25, 26, 27, 28, 20) is repeated the same | (siehe Bsp. 25, 26, 27, 28 und 29) darf nicht der gleiche
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From a melody by GLUCK.
E > Ausder Melodie von GLUCK.
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Lis. Ex. 29 CHOPIN, Op. 15,N%4.
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degree of strength in touch must never be used; both
the gradations in sound as well as of expression must
be intensified (see Exs. 25, 26) or diminished (see Exs.
27, 28); in many cases even the tempo can be slightly
varied (see Ex. 29). This infuses life and variety into
the melody and avoids any stiffness which can arise
from lack of change.

To be sure, there are exceptions to these as to all
rules; for example, it is possible, as regards the first,
that the climax of an ascending passage should be pzano
instead of forte (see Ex. 30).

Lit. Ex. 80.
Lit.Bsp. 30.
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Stiarkegrad im Anschlag angewendet werden, sondern es
muss eine Erhohung (siehe Bsp. 25 und 26) oder Ver-
minderung der Tonfarbe, sowie des Ausdrucks (siehe
Bsp. 27 und 28) oft gleichzeitig eine Verinderung des
Tempos (siehe Bsp. 29) stattfinden, um jede Harte zu
vermeiden und Leben und Abwechslung zu bringen.

Natiirlich giebt es auch hier, wie bei allen Regeln,
Ausnahmen; z. B. ist es gleich in Betreff der ersten
moglich, dass der Hohepunkt der aufsteigenden Noten-
reihe anstatt des Kraftmomentes eines p bedarf: (siche
Bsp. 30).

SCHUMANN, Op.11.
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As regards rules 2, 3, and 4, there are cases when the
lower note has to be played louder than the higher one,
either on account of its value (see Ex. 31) or the ac-

Lit. Ex. 81.
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Was Nr. 2, 3 und 4 anbelangt, so kann es einen Fall
geben, in welchem die tiefere Note entweder durch
ihren Wert (siehe Bsp. 31) oder durch den Accent der

Lit.8sp.31. Lento sostenuto, ~ CHOPIN, Op.27.N%z.
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centuation of a beat (see Ex. 32), or both together (see | Takteinteilung (siche Bsp. 32) oder durch beides

Ex. 33). zusammen (siehe Bsp. 33) einen stdrkeren Klang erfor-
‘ dert, als die hoheren Noten.
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A composer can also expressly denote that stress Auch kann es der durch besondere Markierung

bezeichnete spezielle Wunsch des Komponisten sein,
den Nebentaktteil mit einem besonderen Accent zu
versehen (siehe Bsp. 34, 35 und 36) oder das begonnene

should be placed on an unaccented beat (see Exs. 34,
35, and 36) or that a crescendo be abruptly broken off,

Lit.Ex. 84.
Lit.Bsp. 84.
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can even direct a repetition of this departure from | Crescendo ganz plétzlich abzubrechen, selbst mit
the rule, (see Ex. 37). Wiederholung dieses Vorganges (siehe Bsp. 37).

Lit.Ex.37. BEETHOVEN, Op.78.
Lit. Bsp. 87.
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In all these cases rules must be abandoned in order to
obey the composer’s wishes. When the accompani-
ment differs entirely in rhythm from the melody, it
can only be subordinated through painstaking separate
practice until it can be played with perfect smoothness
and ease. With careful practice it can be made to
sustain the melody without occupying a prominent

part (see Ex. 38).
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In allen diesen Fillen heisst es die Gesetze zu um-
gehen und den Einfillen des genialen Tondichters zu
folgen. Was noch ausserdem die Begleitung anbelangt,
so ist es sehr schwer, ihre Nebenrolle festzuhalten, wenn
sie durch eine von der Melodie vollkommen ungleiche
Takteinteilung die Aufmerksamkeit zu sehr in An-
spruch nehmen wiirde; durch das auf ihr Studium
gerichtete Hauptaugenmerk, durch die dadurch er-
reichte vollkommene Glitte, wird die Begleitung wieder
zur unaufdringlichen, wohlthuenden Nebensache:
(siehe Bsp. 38).

Lit. Ex. 38. CHOPIN, Op.ss.
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Where the accompaniment is divided between the
two hands, the interlocking of the passages must take

Ist die Begleitung auf beide Hinde verteilt, so muss
das Abwechseln der Hinde so unmerklich vor sich

place so imperceptibly that it sounds as though played | gehen, als wire sie von einer Hand gespielt: (siehe

by one hand only (see Ex. 39). Bsp. 39).
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Besides the rules and exceptions mentioned, there
are numberless varieties of expression and methods of
execution which may be called forth by a sudden im-
pulse of the interpreter, which so long as they conform
to the laws of beauty will never fail in effect although
deviating from the general standard.

Naturally everything said in this chapter about a
singing melody or “cantilena” holds equally as well
for all themes, even those consisting principally of
rhythmic combinations.

P

Ausser diesen angefiihrten Regeln und Ausnahmen
birgt das reiche Gebiet der Melodie noch unzihlige
Spielweisen und Ausdrucksarten, welche, wenn auch
abweichend von der Norm, durch den momentanen
Impuls des Interpreten erst geschaffen werden und,
sobald sie den Gesetzen des Schonen entsprechen, ihre
Wirkung nicht verfehlen kénnen. Selbstverstandlich ist
alles iiber die Melodie Gesagte—hier mehr als gesangs-
missig gefithrte Stimme verstanden—auf siamtliche
Themen, auch auf die iiberwiegend in rhythmische
Bewegung aufgehenden, zu iibertragen und betrifft
auch den musikalischen Vortrag im Allgemeinen.
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CHAPTER V.

HOW TO PRACTISE.

How one practises signifies a great deal to the char-
acter of the results gained. The standard should be
not the immoderate expenditure of time, but how
thorough use is made of every moment. As the ex-
hausting path of mechanical practice has injured many
a constitution, as many a hand has been strained, so too,
have talented pupils sunk into discouragement and
even come to grief altogether on account of this check
to further progress. The senseless hundredfold repeti-
tion of passages, the endless and purposeless playing
through of pieces and etudes is therefore utterly to be
condemned, since it leads only to a strain of body and
mind, of muscles and intellect. The last, which is left
pretty much unused by the average pianist, plays the
chief part in correct study, and must therefore be kept
continually fresh and attentive during the work. In
order to prevent any slackening of attention, it is ad-
visable to make the practise periods short and divided
from one another by pauses. Having obtained a good
general idea of all that has to be done, one should make
a well-defined division of the study time, since regular-
ity leads to the best results. Four, or at most five,
hours of study, rationally spent every day, are sufficient
to attain a genuinely artistic style of playing.

One begins, of course, with technical exercises, taking
first five-finger exercises and scales in all degrees of
strength and styles of touch. After this follows time
spent on some important branch of technique, e. g., the
trill, stretches, octaves, etc. During the struggle with
some such special difficulty, however, the other divi-
sions of technique must not be neglected, but are to be

worked at in proper order so that their development
may be uniform. As, at the most, these exercises can-
not take up more than one to two hours daily, it will,
on account of their number, take several days to go
through them; at the end of this time the exercises are
to be recommenced and repeated in the same manner.

After these preliminary exercises attention should be
turned to the “ Etudes,” to which the allottment of an
hour daily is by no means too much to require of the
pianist. It should be remarked here that in the course
of several months’ study, conducted in this manner, it is
advisable to introduce a variation in the regular routine
by attempting some difficult passages from etudes and
pieces without any technical preparation, performing
them at once as perfectly as possible, with all the assis-
tance that the exertion of a strong will can give. This
has a definite object: that of giving the pianist the
necessary confidence in himself, of obtaining a proof
at any given moment, of the knowledge so far acquired
of a passage in hand, and not to become the slave of
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KAPITEL V.

DIE ART DES STUDIERENS UND AUS-
WENDIGLERNENS.

Die richtige Art zu diben ist von nicht zu unterschit-
zender Bedeutung: nicht ein iibermissiger Aufwand
von Zeit, sondern die griindlichste Ausniitzung jedes
Augenblickes ist hier massgebend. Wie mancher Or-
ganismus hat schon auf dem erschopfenden Wege des
mechanischen Uebens Schaden genommen, wie manche
Hand sich iiberspielt, wie ist auch oftmals ein Talent
angesichts stockenden Fortschreitens in Mutlosigkeit
versunken, ja sogar daran gescheitert! Das gedanken-
lose hundertmalige Repetieren fehlerhafter Stellen,
das end- und zwecklose Durchspielen von Etuden und

Stiicken ist daher ganz verwerflich, denn es fiihrt nur
zur Abspannung des Korpers und des Geistes, der Mus-

keln und der Denkkraft. Letztere, welche in den
meisten Koépfen der Durchschnittspianisten ziemlich
unausgeniitzt ruht, spielt im richtigen Studium gerade
die grosste Rolle und muss deshalb wihrend der Arbeit
in steter Frische und Spannung erhalten bleiben. Um
ihr Nachlassen zu verhindern, ist es ratsam, das Ueben
in kurzen, durch Pausen gelrennten Zeitabschnitien vor-
zunehmen. In Uebersicht des ganzen Stoffes mache
sich der Studierende eine bestimmte Einteilung der
Arbeitszeit zurecht, da die Regelmissigkeit zu bestem
Resultat fithrt. Vier, hochstens fiinf Stunden téglichen,
mit Verstidndnis durchgefithrten Studiums geniigen zur
Erreichung eines wahrhaft kiinstlerischen Spieles.
Selbstverstandlich beginne man mit den technischen
Uebungen, zunichst mit den Finffinger- und Skalen-
bewegungen in allen Stirkegraden und Anschlagsarten.
Daran schliesse sich die Bearbeitung irgend eines spe-
ziell wichtigen Zweiges der Technik, z. B. des Trillers,
der Spannungen, Oktaven, etc. Wihrend der Be-
kampfung einer solchen Hauptschwierigkeit diirfen
aber die anderen Abschnitte der Technik nicht ver-
nachlissigt werden, sondern sind betreffs gleichmis-
siger Entfaltung derselben in zweckmissiger Anord-
nung vorzunehmen. Da diese Uebungen nicht mehr
als eine, bis hochstens zwei Stunden téglich ausfiillen
diirfen, so werden sie sich ihrer Mannigfaltigkeit wegen
auf mehrere Studientage erstrecken miissen, nach deren
Ablauf der ganze Cyklus zu wiederholen ist.

Nach diesen Voriibungen unternehme man das Stu-
dium der Etuden, dem téglich eine Stunde einzu-
raumen, gewiss keine zu grosse Anforderung an den
Spieler ist. Hier sei bemerkt, dass es sehr giinstig ist,
in der mehrere Monate festgehaltenen Studiencintei-
lung mit Beginn der technischen Uebungen, eine Ver-
anderung vorzunehmen und zwar versuche man
schwierige Stellen aus Etuden und Stiicken ohne tech-
nische Vorbereitung mit Einsetzen der ganzen Willens-
kraft sofort in moglichster Vollendung auszufiihren.
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perpetual preparatory exercises.
should pass without technical exercises, these trials

As, however, no day

may be relegated to the close of the day’s work.

The same attention should be devoted to etudes as to
the pieces which succeed them.
studies of Czerny and Clementi, etc., many marks of
expression can be added to those already given for aid
in the performance, so that these etudes afford not only
the best opportunity possible for cultivating the hand,
but serve as the best possible preparation for the
development of musical taste in the pieces one may
have in course of preparation. Like the piece, the
etude must be divided into phrases learned by heart,
and the fingering be carefully considered. It is undeni-
able that the choice of the latter depends on the con-
formation of the hands. Instead of being unalterable
the fingering must sometimes change to suit a given
tempo; it is best to make use of the most difficult finger-
ing for etudes and the easiest for pieces.

In the incomparable

It is invaluable that one practise at first each hand
separately and later both together. By occasionally
making use of the metronome, slow time can be gradu-
ally increased in speed until it reaches the exact tempo
prescribed. That which has sounded excellent in slow
time will not lose its good qualities by an unspoiled and
gradual transition into quick time; only an immediate
change from slow to quick would endanger the care-
fully acquired correctness of form, so creating a lament-
able result. In order to attain great precision and
clearness in playing, the student should attempt, after
having mastered the correct position and movement
of the hand, to practise difficult passages without look-
ing at the keyboard. The study of etudes as well as
that of pieces must be subjected to the sharpest self-
criticism, which criticism can only be successfully
applied by the pianist, when he interrupts his playing
over and over again to re-think the passage played. In
the pauses which thus ensue he will be able to call up
before his mind that which he has already played,
paying attentive heed to what has sounded, and as has
already been said before, regarding the use of the pedal,
the correct and incorrect will re-sound in his memory,
thus assisting him in bringing the whole to perfection.
This inward listening of the player marks an important
achievement, for it not only increases immensely his
sense of rhythm, use of the pedal and gradation of
sound, but it also sharpens his memory, impressing
firmly upon it the actual image of the notes. Besides,
an habitual absorption in the task in hand protects the
mind against a paralyzing nervousness when playing
before an audience, be it public or private. Finally,
the student should not forget, when studying a piece,
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Es hat dies einen bestimmten Zweck: der Spieler soll
das erforderliche Vertrauen zu sich gewinnen, bei
Gelegenheit des Vorspielens sein Konnen momentan
zur Geltung zu bringen und nicht der Sklave jedes-
maligen vorbereitenden Uebens werden. Da aber kein
Studientag ohne technische Uebungen vergehen sollte,
so moge man sie auf den Schluss des Tagewerkes ver-
legen.

Um auf das Studium der Etuden zuriickzukommen,
so sei demselben die gleiche Aufmerksamkeit wie dem
der darauffolgenden Stiicke gewidmet. In die un-
iibertrefflichen Uebungswerke von Czerny, Clementi
u. s. w. lassen sich zu den bereits bestehenden vielen
Vortragszeichen noch manche andere hinzufiigen, so
dass diese Etuden nicht nur fiir die Ausbildung der
Hand das Ausgezeichnetste leisten, sondern auch fiir
die Entfaltung des musikalischen Geschmackes in
den eigentlichen Vortragsstiicken vorbereitend wirken
koénnen. Sowie das Stiick, muss auch die Etude
phrasiert, auswendig gelernt und der Fingersatz wohl
iiberlegt werden. Dass dessen Wahl vom Bau der
Hinde abhingt und trotz genauer Festsetzung manch-
mal durch Verinderung des Tempos eine Mitverinde-
rung erfahren muss, ist zweifellos; ebenso dass fiir
Etuden der schwierigste, fiir Stiicke der leichteste
Fingersatz anzuwenden ist.

Weiter ist zu fordern, dass zuerst jede Hand allein,
spiter beide Hinde zusammen geiibt werden. Unter
zeitweiligem Mitschlagen des Metronoms wird aus dem
langsamen in das richtige, vorgeschriebene Tempo
vorwirts geschritten. Was im langsamen Tempo
vorziiglich geklungen hat, wird bei vorsichtigem
Uebergang in das schnelle Tempo an Giite nichts ein-
biissen; nur ein unvermittelt jiher Stoss wiirde die
Sache gefihrden und miisste ein ungiinstiges Resultat
herbeifithren. Zur Erlangung grosser Sicherheit und
Reinheit des Spieles versuche man, wenn man die rich-
tige Haltung und Bewegungen der Hand bereits inne
hat, schwere Stellen, ohne auf die Tastatur zu blicken,
zu iiben. Das Studium der Etuden muss ebenso wie
das der Stiicke der schdrfsten Selbstkritik unterworfen
werden, die von dem Spieler nur dann mit Erfolg
ausgeiibt wird, wenn er sein Spiel immer wieder unter-
bricht. In der dadurch entstandenen Pause wird er
sich das soeben Gespielte geistig vergegenwirtigen
konnen, demselben gespannt nachhorchen und wie
frither schon gelegentlich des Pedalisierens erwihnt
wurde, wird ihm in der Erinnerung Richtiges und
Unrichtiges nachklingen und letzteres zur Vervoll-
kommnung anregen. Dieses tnnerliche Zuhiren des
Spielers bedeutet eine wichtige Errungenschaft; nicht
nur, dass es seine Empfindung fiir Rhythmus, Pedali-
sierung und Klangfarbe auf das Aeusserste steigert,
es schirft auch sein Gedichtnis, dem sich das Notenbild
fest einprigt. Auch in Bezug auf das Spielen in Gesell-
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to play it over two or three times to begin with, in order
to gather the musical value, form an impression of the
whole and prepare a plan for its proper performance.
This prelude is followed by the detailed study of every-
thing already discussed; the résumé of these includes
attention to hand position, choice of fingering, correct
rhythm and use of the pedal, pauses, inward listening,
criticism, and finally the repeated playing of the whole
with the detected defects corrected.

As regards learning by heart,—which power develops
of itself through inward listening coupled with the
imprinting on the mind the image of the notes,—it is
advisable, as a test of memory, to go through the piece
mentally only, without looking at the music and without
a piano. Besides this the student should question
himself as to the exact notes forming some particular
bar in a difficult passage, for instance the fourth or the
sixth, or some other, and having picked it out from the
rest, should, after mentally reviewing it, try to play it
exactly on the piano, or name the notes to himself in
their proper sequence. The same thing can be done
with starting at some particular part of a bar. In this
sort of testing, the student should take care to begin
with the oorrect fingering, correct pedal as well as
correct accent. This method of studying, though
apparently tedious and troublesome, is the shortest
path to a lasting intellectual possession of musical
works, for even after laying them aside for a long while,
the briefest repetition is sufficient to enable the pianist
to render them with certainty.

CHAPTER VL

THE DEEPENING OF MUSICAL CULTURE.

Although the playing of the piano does not demand
an absolutely musical ear, still it is necessary to culti-
vate the latter as much as possible. Methodical and
regular training can do much to accomplish this. Itis
quite sufficient to set aside for this purpose only a small
amount of time daily. In the beginning one should
study simple intervals within the scope of an octave,
studying afterward the sound of one note played in
conjunction with another, following this with chords
and combinations of chords until finally one can write
down chorals and other short pieces from hearing them
only.

Reading at sight must also not be neglected, taking
for granted that the hand and finger movements are
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schaft und Oeffentlichkeit bewirkt die gewohnte Ver-
tiefung in die Aufgabe cine Ablenkung von der oft
lahmenden Idee des Vorspielens. Schliesslich vergesse
man nicht das Einstudieren von Stiicken mit zwei- bis
dreimaligem Durchspielen zu beginnen, um aus dem
Gesamteindruck den musikalischen Wert zu erfassen
und fir deren Vortrag eine Skizze zu entwerfen.
Diesem Eingang folgt das Detailstudium mit allem
bereits Besprochenen, das Résumé der Anwendung
von Handstellung und Fingersatzwahl, von rhythmi-
schen und Pedalisierungs-Vorteilen, vom Pausieren,
innerlichen Zuhéren, Kritisieren und endlich mehr-
maligen Vorspielen mit Verbesserung der bei diesen
Gelegenheiten noch sich zeigenden Mingel.

In Betreff des Auswendiglernens, das sich bei dem
innerlichen Zuhorchen durch gleichzeitiges Aufnehmen
des Notenbildes von selbst ergiebt, empfiehlt es sich
ferner zur Priifung des Gedichtnisses, das Stiick nur
im Geiste, ohne Anschauen des Notenblattes und ohne
Klavier, durchzunehmen. Ausserdem befrage man
sich um irgend einen Takt aus einer schweren Stelle,
z. B. um den 4., den 6., oder sonst einen, und versuche
ihn dann gesondert von den vorherigen, nachdem man

' diese im Geiste passiert hat, prizise auf dem Klavier

zu spielen oder sich die Tone desselben in ihrer Reihen-
folge zu nennen. In gleicher Weise kann man mit den
Taktteilen vorgehen. Bei Spielen des betreffenden
Taktes und Taktteiles setze man mit dem richtigen
Fingersatz, richtigen Pedal und richtigen Accent ein.
Diese Art des Studierens, welche langwierig und miih-
sam erscheint, ist der kiirzeste Weg zu dauerndem
geistigen Besitz der musikalischen Werke, denn selbst
nach langem Ruhenlassen derselben geniigt die ge-
ringste Wiederholung zur Befihigung einer sicheren
Wiedergabe.

KAPITEL VI.

DIE ERWEITERUNG DER MUSIKALI-
SCHEN BILDUNG.

Obgleich die Behandlung des Klavieres den Besitz des
absoluten musikalischen Gehérs nicht erfordert, so ist
es doch notwendig, das Gehor so viel als moglich aus-
zubilden. Zu dessen Vervollkommnung vermag eine
regelrechte und regelmaissige Schulung viel beizutragen.
Es geniigt derselben eine ganz kurze Spanne Zeit im
Tage einzuriumen. Vor allem anderen nehme man
das Studium der Intervallschritte in engster Begren-
zung, also innerhalb einer Oktave vor, studiere dann
den Zusammenklang derselben, darauf Accorde und
Accordverbindungen, bis man endlich Choridle und
andere kurze Stiicke nach dem Gehor niederschreiben
kann. Ebenso vernachlissige man nicht das Blatt-
lesen. Die Sicherheit der Hand- und Fingerbewe-
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already correct. At the first reading through of a
piece, one should attempt to express its special charac-
teristics, to apply the pedal properly and to go through
the piece to the end in approximately correct time
without stopping, in spite of mistakes and note omis-
sions. In doing this the student must enlighten him-
self as to which are the difficult passages without, how-
ever, practising them, and should afterward repeat the
reading, with an increase of speed. At first the student
should choose pieces below the level of his musical
abilities in order to give his eye the chance of reading
ahead, not to be obliged to keep it fixed on one point
because of a number of big chords. Without losing the
time it would necessarily take to look at the keyboard,
the fingers must strike the unfamiliar distances as well
and as correctly as possible, which will not be difficult
if his method of study has been correct. In addition
to this, transposing into other keys cultivates a musical
ear.

An excellent preliminary study for fully understand-
ing great orchestral performances in concert halls—
with their stimulating after-effect on the comprehen-
sion and performance of every disciple of music and
therefore also of the pianist—is the playing of duets
on either one or two pianos, of various works, most of
which are so excellently arranged for the purpose. By
playing at sight with another, the reader will be com-
pelled to sharpen his sense of rhythm and to make his
ear exercise a still sterner watchfulness as to harmonies
and the use of the pedal. In the same way chamber
music, which comprises some of the most precious gems
of piano literature, played in company with other instru-
ments, is highly to be recommended for the deepening
of musical culture; for the subordinating of the separate
parts to one common object is one of the best means
for the promotion of the above. Equally indispensable
is the study of harmony, counterpoint and different
forms of composition, for this study is the most valuable
aid toward correct phrasing.
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gungen wird vorausgesetzt. Man bemiihe sich schon
bei dem erstmaligen Durchlesen eines Stiickes das
Charakteristische im Ausdruck zu treffen, gutes Pedal
anzuwenden und das Stiick ziemlich annihernd an das
richtige Tempo ohne Unterbrechung, selbst bei Unter-
laufen von Notenfehlern oder Weglassen mancher
Noten, bis an das Ende durchzufiihren. Hierauf
erklire man sich schwierige Stellen, ohne sie jedoch zu
iiben und wiederhole das Lesen mit Steigerung des
Tempos. Es ist ratsam, zuerst Stiicke unter dem
Niveau des musikalischen Kénnens zu wihlen, um das
Auge an das rascheVorwirtsschauen zu gewshnen und
dasselbe nicht durch die Auftiirmung komplizierter
Accorde an einem Punkte festzubannen. Ohne die
Zeit mit Schauen auf die Tastatur zu verlieren, miissen
die Finger moglichst geschickt die ihnen fremden
Distanzen greifen, was ihnen jedoch von der Art guten
Studierens her kein neuer Vorgang ist. Auch das
Transponieren in andere Tonarten macht musikalisch.

Ein ausgezeichnetes Vorstudium fiir das Verstindnis
der grossen Orchesterauffithrungen im Konzertsaale
mit ihrer anregenden Riickwirkung auf Auffassung und
Ausfithrung jedes Musiktreibenden, also auch des Pia-
nisten, ist das Vierhdndigspielen auf einem oder zwei
Klavieren der zu diesem Zwecke meist so ausgezeichnet
arrangierten Werke. Der vom Blatt Lesende wird
durch das Zusammenspiel gezwungen, sein rhythmi-
sches Gefiihl noch mehr zu schirfen, sein Ohr noch
strengere Kritik tiber Harmonien und Pedalisierung
tiben zu lassen. Desgleichen ist das Ensemblespiel
mit anderen Instrumenten in Form von Duos, Trios,
etc., das iiberdies die kostbarsten Perlen der Musik-
literatur umfasst, fiir die Erweiterung der musikali-
schen Bildung héchst empfehlenswert und die Unter-
ordnung des Einzelnen unter den gemeinsamen Zweck
eines der forderndsten Mittel. Geradezu unerlisslich
ist das Studium der Harmonielehre, des Kontrapunktes
und der Formenlehre, das der Phrasierung die wert-
vollsten Hilfsmittel darbietet.
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CONCLUDING REMARKS.

We have now reached the end of our book, the finale
of which forms a link with the introduction. In order
to be able to absorb himself in the imperishable treas-
ures of pianoforte literature, to enter with a full and
entire perception into their changeful character of
seriousness and humor, their passionate and tender
shades, the disciple of music must have already made
himself master of all technical difficulties. He who
wishes to begin perfecting his technique through the
finest compositions of Beethoven, Schumann, and the
other great composers, would find himself on the wrong
path, and so will he who considers it sufficient to learn
thoroughly by painstaking study one single piece by
these great masters. Only he who has studied these
works in their entirety can possibly acquire the neces-
sary intellectual understanding of the great mastersand
enter into and reproduce their special characteristics.

As to execution, much may certainly be achieved by
industry and exact work; interpretation can be de-
veloped to a high degree by the advantages of a fine
touch, assured rhythm, and fine use of the pedal, all
assisted and supported by musical culture; but to the
highest point of spiritual and intellectual grasp only he
can attain who is chosen by nature to be so great and
worthy.
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SCHLUSSBEMERKUNGEN.

Wir stehen am Ende unseres Buches. Sein Finale
kniipfe an die Ouverture an: Um sich in die unver-
ganglichen Schitze der Klavierliteratur versenken, threm
wechselvollen Charakter von Ernst und Humor, thren
leidenschaftlichen und zarten Stimmungen mit ungeterlter
Empfindung hingeben zu kinnen, muss der Kunstjiinger
bereits Herr der technischen Schwierigkeiten geworden
setn. Wer bei Beethoven’schen, Schumann’schen und
anderen Kompositionen klassischen Gepriges erst Tech-
nik erlangen wollte, befinde sich auf einem Irrwege;
ebenso jener, dem es geniigend erscheinen wiirde, ver-
einzelt dieses oder jenes Tonstiick unserer grossen Mei-
ster sich in genauerem Studium zu eigen zu machen.
Nur wer diese Werke in ihrer Gesamtheit studiert
hat, kann die notigen geistigen Beziehungen zu deren
Schopfern gewinnen und den jedem eigentiimlichen
Charakter erfassen und wiedergeben.

In Betreff des Vortrags lisst sich durch Fleiss und
genaue Arbeit gewiss viel erreichen; durch die Vorziige
eines schonen Anschlages, gefestigten Rhythmus’,
feiner Pedalisierung, durch musikalische Bildung unter-
stiitzt, kann sich die Wiedergabe zu bedeutender Hohe
entwickeln; zur hochsten Stufe der geistigen Auffas-
sung jedoch gelangt nur das angeborene, auserwihlte
Talent.
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