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Scales

I take it for granted
that the student using this
work knows all the major
and minor scales and their
fingerings; hence I have o -
mitted writing them out in
the first two editions. My.
main object is to give the
manners and ways of prac-
tising the secales,-in order

to obtain perfect command

of a phase of technic which,
perhaps, characterizes the
quality and caliber of the
pianist better than any

other. A celebrated vir -
tuoso when asked if scales
should be practised every
day, replied: “they should
not be practiced they should
be played perfectly. “This
witty answer should, in all
earnest, guide the student
when “practising” scales
and, of course, for that

matter any technical fea -
ture apt to be treated me-
chanically. Let the student
play four, or even two,
scales every day, (all 24

in one or two weeks), in
one or several of the ways
given below, not as a mat-
ter of conscience - and of

unavoidable duty; but with
a keen striving after and
enjoyment of perfect even-
ness and ‘“‘articulation’
strength and brilliancy,

delicacy and smoothness,

effective contrasts of touch
and shadings. The dradg-
ery of practise disappears
as if by magic, and be -
comes an engrossing, ab-
sorbing labor of love, as
soon as the player use

all his keenness and ob -
sérvat/ign' of ear and eye,
and keys up his sense of
tone beauty and his art -

istic taste to a high pitch,
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Tonleitern

Zeh betrachte es als selbst-
versidndiick, dass der Schii-
ler, der dicses Herk benutst,
alle Dur- und Molltonleitern,
sowie deren  Fingersdtze
kennt; deshald habe ich es
unterlassen, sie in den
ersten swei Ausgaben aus-
suschreiben. Meine Absicht
ist es, die Art und Weise
anzugeben, in welcher die
Tonleitern geicbt werden sol-
len, um eine vollkommene Bo-
herrschung desjenigen Teiles
der Technik zu erreicken,
der gewissermassen die beste
Charakteristik eines Pia -
nistén ist. FEin bervikmter
Virtuose sagte, als er gefiagt
wurde, 0b Tonleilern jeden
Tag geiibt werden sollten:
“sie sollen nichi geidt, sie
sollen perfekt gespiell wer-
den!’ Diese geistreiche Ant-
wort sullte, ernst genommen,
den Studierenden léiten,
wenn er Tonleilern odersonst
irgend welche tecknische Auf-
gaben wbt, welcke vielfach
nur zu leicht meckanisch be-

. handelt werden. Der Schii-

ler braucht tdglich nur vier
oder s¥lbst auck nur zwei
Tonarten (alle 24 in einer,
oder zwei Wocken) in ciner
oder Mehreren, der untenan-
gegebenen Arten zu spielen,
aber er tue dies nicht allein
aus Pflickigefihl und weil
es das nicht zu wmgehende
Muss gebietal, sondern er
gehe mit Lust an das Stu-
dium und trackte danach,
dass die Tonlecitern glatt
kraftig
und brillant, zart und weich
erklingen, odér mit effeckt -

und ebenmdssig,

vollen Kontrasten im An-

. Schlag wund den Schattierun-

gen gespiell werden.
Sodald der Pianist mit

Verstandnis bei der Sacke isi .

Gammes

Le pianiste qui étudie
cetfe ceuvre est sensé con-
naitre toutes les gammes
majeures et mineures, et pour
cette raison je me suis ab -
stenu de les écrire dans
les deux premiéres éditions.
Mon intention est de donner
les differentes smaniéres
de les travailler pour. ac - -
querir la maitrise absolue
d’une partie de la technique
du piano qui caractérise,
peut étre mieux quc toute
autre, la qualite et le
niveau artistique du pian-
iste.

Un virtuose celébre 2
qui l'on demandait s'il
fallait etudier les gammes
tous les jours, repondit:
il ne faut pas les étudicr,
il fant lesjower a la per-
fection?' Cette spirituelle
réponse devrait étre prise
au séricux et servir de
guide a 1’éléve loraqu’il
“étudie”’non seulement les
gammes, mais tout tra -
vail technique qu’on est en-
clin a traiter d'unc fagon
mécanique. On étudiera
chaque jour quatre gammes
sculemcnt,voire méme decux,
(toute les 24 gammes ma -
jeures et mineures en
une ou deux semaines; mais
il faut veiller & ce” quelles
soient jouées avec lc plus
grand soin, avec une at=
tention sontenue; avec ap-
preciation de 1’égalité des
sons, de Varticulation, de .
la force, du brillant, de la
délicatesse, dc la douceur,
des contrastes bien faits,
du toucher et des nuances,
L’ennui dun travail tech -
nique disparait comme
par enchantement et se
transforme en un travail
absorbant ct agréable aus-

Escalas

En el Supuésio que €l
discipulo que se sirve
de esta obra conoce ya
todas las escalas mayores
y menores,no las escribi.
dos primeras
édicionss. Mi intencion es

en las

enserar la manera de 68tu-
diar las escalas parg oblener
perfeete maestria sobre esta
parte de la técrica del piano
que caracleriza, acaso mejor
que ninguna olra, el mérito
ula calidad del pianista.
Un célebre virtuoso a quien
se le preguntaba si se deblan
estudiar las escalas todus los
dias contestd: “no hay que
estudiarlas, hay que ejecu-
tarlas con perfeccion” Esta
graciosa contestacion. de -
biera, en ioda seriedad, ser-
vir de norma al discipulo
cuando “sstudia” no sola -
mente las escalas, $ino to-
do trabajo tcenico que puede
dar lugar a une ejecucién
mecdnica, Estudignse todos
los dias cualro o sigquisra
dos escalas (todas las 24
escalas mayores y menores
en una o dos semanas); pe-
70 con sumo cuidado, vigi-
lancia y apreciacion de la
igualdad de los lonos, dé la
“articulacion)’ fuerza, brill-
antez, delicadeza, suavidad,
de los contrastes bien hech-
o0s, del “toucher” y de los
malices. Kl fastidio .del
estudio técnico desaparece
€omo por encanlo y se trans-
Jorma en un trabajo absor-

. benle y delicioso, en cuanto

el pianista pone én 6] toda
su observacion de oido y de
mirada y afina su apreci-
acion de la belleza del son-

. ido, asi camo su gusto ar -

¢istico.
Para cerciorarse de la

" calidad de la escala y del



In order to judge pro -
perly the quality of the
scale -playing and of the
work of the fingers, the
hands must practise se -
parately. Therefore recur
often,daily at firsi, te this
test of your scale work. When
practising with either
hand alone start with the
left hand and play several
scales, until the hand is
tired; then practise with
the right hand. When
both hands are playing
together, watch for any
giving out in strength of
the left hand: it is apt lo
do so and leave all the
“quality” to the right hand;
this is especially the case
when marking accents.
The following ways
only a very small part of
the many in which a scalc
may be practised ; however,
I believe they conduce most
rapidly to a fine execution.
A" word regarding the pass-
ing of the thumb. It should
pass gra.dué,lly or at once,
(that is to say, at the mo-
ment the second finger
strikes), but in any case
it must reach the key in
time to play legalo, and
that easily and without
jerking the hand or the
arm. The second manner
provides for greater speed
of that strong but clumsy
finger and should, there-
fore, be preferred; do not
pass the thumb in a bent,
crooked fashion,but straight
and relaxed.

The hand should be held
in a slightly oblique posi-
tion, towards the centre
of the keyboard of the piano,

are
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und mit feinfiihlendem Ohr
aufodie mit Gesclhunack her-
vorgedrachten Klangschon -
heiten ackict, verschwindet
alle: Miche des Ubens
durch Zawber, und aus der
rein tecknmischen Arbeil wird

wie

ein geistvertiefendes dank-
bares Studium.

Um die Qualitit des Ton-
leiternspiels und die Arbeit
der Finger gut beurteilen
zu kimnen, muss mit jeder
Nlard allein geiibt werdenwnd
zuar recht oft, anfinglich tig-
lich. Mun beginne mit der
linken Hand und spiele so
lange mehrere Tonleitern
durch, bis die Hand zu er-
miiden beginnt, alsdann iibe
muan auyf dieselde Art mit
der rechten Hand. Wenn
beide Hande zusammen spie-
len, achte man darayf, dass
die linke Hand nick? in der
Araft nachiasse, da sie nur
zu leicht geneigt ist, ihre
Starke einzubiissen und den
besserenTeil der rechten Hand
zu uberlassen, namenitlich bei
Akzenten.

Die folgenden Arten sind
nur ein kleiner  Teil der
vielen anderon, in welchen
Tonleitern geiidt werden kim-
nen; Sie fihren jedock am
schnellsten zu grosser Ge -
ldufigkeil. Betretfs des Un -
terscizens des Dawmens,kann
dies nach und nack geschehen
oder gleich (d.h. im selben
Augenblick, wo der zweite Fin-
ger die Taste anschiagt), aber
in beiden Fdllen mmuss der
Daumen rechtzeitig die Tas-
te erreichen und legato spie-
len, ohne Zucken von Hand
und Arm. Die zsweite Art er-
wirk? eine grissere Schnellig-
keit dieses kviftigen, aber
wunbekolfenen Fingers, und
sollite deshalb gewihit wer-
den; man selze jedoch den
Daumen nickl in krummer
Weise unter, sondern halie
thn gerade und locker.

Die rechte Hund muss bet

sitdt que le pianiste emploie
toute son observation d'ouie
et de vue, et qu'il fait appel
a son sens intime de la
beauté du son et 2
goit artistique.
Pour étre sur de la qua-

son

lité de la gamme et du tra-
vail des doigts, il faut ¢ -
tudier chagque main séparé-
ment. Pour cette raison il
faut souvent avoir recours
(au commencement, tous les
jours) & cette épreuve de la
qualite¢ de la gamme. En
etudiant ainsi, commencez
avec la main gauche et
jouez plusieurs gammes,
jusqu'a ce:que la main com-
mence a s¢ fatiguer; con:

tinuez alors avec la main
droite. Quand vous étudiez
avec les mains ensemble,

ayez soin que la main
gauche ne faiblisse pas;
elle est, de par nature,
apte a perdre la vigueur
et 2 laisser toute la “qua-
lite du son” & lu main
droite; ccei a lieu, surtout,
lorsqu'on donne des accents.
Les manicres suivantes ne
sont qu'une faible partie
des nombreuses manicres
dont on peut jouer les
gammes, mais elles suf -
fisent a obtenir rapide -
ment unc belle exéeution.
Un mot quant au passage
du pouce. Il faut le passer
graduellement ou bien de
suite (c’est a dire an moment
ou le second doigt frappe
la touche), mais de toutes
facons le pouce doit attecin-
dre la touche & temps pour
jouer legato,et sans secouer
la main ou le bras. La se-
conde maniére développe une
plus grande rapidité de ce
doigt, qui est fort malis
lourd, ct par conséquent

trabdajo de los dedos, es ne-
cesario estudiar con cadama
no separadamente Por eso
recirrase a menudo (en los
primeros tiempos diaria -
menie) a esia prueba de la
catlidad de la escala. Cuando
se estudie de este modo, em-
piécesc con la mano {zquier-
da y toguense varias escalas,
hasta que la mano se canse;
entonces se estudia eon la
mano derécha. Cuando se
estudia cuon las manos jun-
tas, pongase cuidado de que
la izquierda no dejade tocar
Juerte, pues liene propen -
sion a perder el vigory a
dejar toda la “calidad” del
sonido a la mano derecha;
esto suceds sobre todo cuan-
do hay que dar acentos. Las

. maneras siguienies, son 50-

lo una escasa parte de las

muchas en que se pueden {0-
car las escalas, pero bastan

para obtenor rapidamente una
hermosa ejecucion. En cuan-
to al paso del pulgar, hay

que pasario ya sea gradual

d inmediatamente (es decir,

en €l momento en que €l se-

gundo dedo hiere la tecla);

pero de todos modos, el pui-

gar debe alcanzar la tecla a

tiempo para locarligado y

sin snovimiento brusco de la

mano ni del brazo. La segun
da manera desarrolia mayor

rapides de ese dedo, fuerte

pero lorpe, y por consigui -

ente, merece la preferencia.

Téngase cuidado de pasarel

pulgar, no doblado sino ex -

tendido y con soltura.

La mmano debe guardar, al
tiear la escala descendente
en la m.d. y ascendenie on
la . is., una posicion algo
oblicua, dirigida hacia &l



in the descending scale
of the r. h. and in the as -
cending scale of the l. h,
in order to facilitate the
passing of the third and
of the fourth finger over
the thumb, but the dack
of the %Zand should remain
horizontal, not falling in
towards the thumb.
Tt is well to practise
‘all the scales with the C
major fingering,but after
this has been done re -
peatedly do not waste time
on it and resume practice
with the normal fingering.
.~ Practise scales at first
listen to
every tone you produce; lat-
er play them faster, grad-
nally; but keep, for prac -
tice, as a general rule, a
medium tempo, neither too
slow nor too fast.
Comparatively few pian-
ists are aware of the sim-
ilarity of construction of
all the major scales in
the keys of equal sharps
and flats. Charles Esch-
mann - Damur was, it would
seem, the first to publish
this curious fact in his
work “Exercices technigues
pour Piano) Take, for in-
stance, D major and B flat

slow and loud;

major, both having the same
number of accidentals at the
key. If you begin with the
r.h: on ¥ sharp (which is
the third note from the ton-
ic), and with left hand on
B flat, playing in contrary
motion, you have the same
distribution of white and
black keys. You may also
begin with the r.h. on D
(the tonic), and with left
hand on D (the third from
the tonic, in B flat major).
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der abwdrtsgehenden Tonleiter
etwas nach innen gehalten
werden, die linke jedock bei
der aufuwartssteigenden, um
das Ubersetzen des dritten
und vierten Fingers wu er-
leichtern, aber der Hand -
rilcken muss horizontal blei-
ben und nicht nach demn Dau-
men hin abfallen.

Fs ist vorteilhaft, alle
Zonleitern mit dem C dur

’ Fingersats su iben; fedoch

machde 7,

dies wi

holt ge -
tan, verliere man keine
weitere Zeit duamit und #ibe
mit demn normalen Fingersalz,

Die Tonleitern sollten zu-
erst laut und langsam ge-
%bt werden; man horche
auf jeden Ton der hervor-
gebracht wird; spater spiele
man nack und nack schnel-
ler, aber man behalte [ir
gewdhnliches Uben allge -
mein ein mittleres Tempo
bet, nicht zu langsam wund
nicht. su schnell.

Henige Pianisten S$ind
sich des gleicken Ferkiltnis -
ses zwischen den Durtonlei-
tern mit gleicker Zahl von
B und Kreuzen bewusst.
Charles Eschnann - Dumur
war wohl der erste, der
diese merkwirdige Tatsacke
in seinem Heérke ‘Ezercices
techniques pour Piano” ver-
Offentlickie. Man betrachie
3. B. D dur und B dur,
welche beide die gleiche Zahl
von Kreuzen und B haben.
Wenn wman mit der rechten
Hand von Fis, (der S tufe
von D dur) und wmit der
linken Hand von B(das ist
die Tonika in B dur) beginnt,
indem man in enlgegensels-
ter Ricktung spielt, so be -
kommt man dieselbe Vertei -
lung von weissen und schuwar-
zen Tasten, Ebensokann man
awuch mit der rechten Hand
von D, der Tonika in D dur
anfangen undmit der linken

mérite la préférence. Passez
le pouce non pas courbe,
mais droit et souple.

La main doit 8tre tenue
un pen oblique, dirigée vers
le milieu du clavier, dans
la gamme descendante de
la main droite et ascen-
dante de 1a main gauche
pour faciliter le passage
du troisiéme et du qua-
trieme doigt par dessus
du pouce, mais le dos de
la main doit rester hori-
zontal et ne pas fléchir
du coté du pouco.

11 est boa de travailler
toutes les gammes avec
le doigté de la gamme en
w! majeur, mais apres 1’a-
voir fait plusieurs fois ne
perdez pas votre temps et
étudiez avec le doigté normal.

Les gammes doivent &trc
étudiées d’abord lentemcnt
et fort Econtez avec attention
chaque son que vous pro -
duisez; plus tard, jonez les
gammes plus vite, mais gar-
dez, comme regle gémérale,
un mouvement modéré, ni
trop lent ni trop vite.

Comparativement peun de
pianistes connaissent la
similitude dans la construc-
tion des gammes majenr-
es ayant le méme nombre
d’accidents a la clef.
Charles Eschmann-Dumur
semble étre le premier qui
ait publié ce fait curieux
dans son ouvrage  Exer-
cices techniques pour Pi-
ano.’ Prenez, par exemple,
les gammes de 76 majeur
et de s7 bémo) mujeur, les-
quelles possedent le méme
nombre d’accidents a la
clef. Si on commence, avec
la ‘main droite sur fz di¢ze
(la troisiéeme note de la
tonique), et avec la main
gauche sur s# bémol, en
jouant les deux gammes
en sens contraire, on ob -
tient la méme distribution
de touches blanches et
noires. On peut aussi com-
mencer avec la m.d. sur 7é
(la tonique) et avec la m.g.
sur ¢ (la troisiéme note

centro del teclado del piano,
para facilitar el paso del
tercer y del cuarto dedo por
encima del pulgar, pero 8l
dorso de la mano tiene que
quedar horizontalyno cagr
en la direccion del pulgar.
Es proveckoso estudiar
todas las escalas con la di-
gitacion de la en Do mayor;
pero euando se haya hecko
88t0 varias veces,no se pier-
da tiempo, y estudiese con
la digitacion normal.
Las escalas deben ser
estudiadas primeramente des-
racio y fuerte, Escdckeqe
con atencion cada tono pro-
ducido; mdas tarde se estu-
diardn mds aprisa, pero, por
regla general, guardese un
tiempo medio, ni demasiado
despacio ni demasiado aprisa.
Comparativamente pocos
pianistas conocenle seme -
Jjanza éen la construccion de
las escalas mayores en L0s
tonos que llevan igual ni -
mero de sostenidos o bemoles
en la clave. Charles Esch -
mann-Lumur es el primero,
que yo sepa, gue haya publica-
do, én swu obra “Exercices
techniques pour Piano” este
curioso hecko. Tumense, por
ejemplo, las escalas de Re
muayor y de Sibmaym; las
cuales tienen el mismo n -
mero de accidentes enla clave,
87 se empieza con la mano
derecka en el Fa sostenido
(el cual es la tercera mnota
de la tonica) y con la mano
izquierda en Si bewnol, Yo-
cando las dos ’escalas:m Sen-
tido conlrario, se odtiene una
idéntica distribucion de tec-
las blancas y negras. Tam -
bién se puede empezar con
la mano derecha en Re (la
tonical) y con la mano iz -



You may also reverse pro-
ceedings: r. h. in B flat
major, starting on B flat,
and 1. ., in D major, on
F# (always in contrary
motioen), or r. h.on Ffand
left hand on Bb. The re -
sult of this similarity is
that the best fingering for
a scale with one or more
sharps must also be the
best for the opposite scale

with the same nimber of flats.

This brings to light that
the scales of G, D, A and
F major, as we play them,
are badly fingered for the
left hand,if we admit that
the fingering of the right
hand is better, (and it is

s0) in the opposite scales
of F Bb,Eb and G majorAnd
indeed the 1.h. will play
the scales mentioned more
fluently with the following
fingerings, the use of which
I rccommend.

Hand von D.(didie 3%, Stup:
in B dur). Dasselbe wird ¢r-
reicht, indem man wingckchrt
verfakrt; die rechte Hand be-
ginnt alsdann mit B in B dur,
die linke hingégen mit Fis in
D dur, oder aber man beginnt

- mit der rechten Hand mit D

in B dur und mitder linken
mit D in D dur, doch immer
in entgegéngesetzler Richtung.
Das Resultat dieses gleichen
Terteilungsverhditnisses zwi-
Schern weissen und sekwarzen Tas-
ten ist: dass der beste Fin -
gersatz dor rechten Hand ef-
ner Tonleiter mit eingm oder
mekreren Kreuzen oder b,
auch der beste fir die lm]ce
Hand bei der Tonleiter mit
derselben Anzahl von b-oder
Areuzen sein muss. Daraus
ergieht sich, dass die Tonlei-
tern in G, D, 4 und Fdur,
S0 wie wir sie spiclen, ei-
nen sehlechten Fingersalz in
der linken Hand habenpeenn
wir die Fingersdtze der
rechten Hand fir die Ton -
leitern von F, B Es und &
dur als besser anerkennen,
(was sie auech wirklich sind)
und in der Tal spielt die
linke Hand die genannien
Tonlettern mit mehr Ge -
laufighkeit mit den folgenden
Fingersatzen, deren Gebrauch
ich empjyehle.

de la toniquc en s+ bémol).
1l est également possible
d’invertir la maniére de
proceder lam.d. commence
sur s¢ bémol, en s¢ bémol
majeur, et la m.g. sur fu
diéze, en 76 majeur (en
jouant toujours en mouve -
ment contraire) ou bien la
m, d. sur fa diézectlani. g
sur sz bémol. Le résultat
de cette similitude est que
le meilleur doigté pour une
gamime, avec un ou plusieurs
didzes, doit 1’étre  aussi
pour la gamme opposée,

avec un ou plusicurs bémols,

Cela fait ressortir le fait
que les gammes en so?, 7é,
la et fa majeur,telles que
nous les jouens, sont mal’
doigtées pour la main
gauche, si on reconnait
comme meilleur (et il Test
en effet) le doigté de 1la
main droite dans les
gammes opposées defz,si b,
mib et so? majeur. Ei en
fait, la main gauche joue
les gammes citées bien
plus facilement avee les
doigtés suivants, dont je
recommande l’usage.

quierda en Re (la tercera no-
ta de la tonica, en Si bemol
mayor). Asi mismo so puede
tnvertir el procedimiento:

la nano derecha empieza en
8i bemol, en 8i bemal mayor,
¥ la mano izquierda en Fa
sostenido, en Re mayor,(siem-
pre en direceion contraria, o
bien la m.d. en Fa sostenido.
yla m. i, en Si bemol. Kl
resultado de esta similitud
es que la mejor digitacidn pa-
ra una escala conuno o ds
sostenidos,debe serio también
para la escalc opuesta, con
Ksto
hace ver ¢l hceho de que las

uno o mds bemaoles,

escalas de Sol, Be, La y Fa
mayor, de la maro izquier-
aa, tal como las teamnos, cs-
tan mael digitadas, si cs que
se reconoce como wmejor la
digitacion de la maio derecha
(y lo es efeectivamente) en
las escalas opuestas de Fa,
Sz'!’, b y Sol mayor Y
en verdad, la mano izquier-
da ¢jecuta esas escalas mas
Jacilmente con las
clones siguientcs, gue

comiendo se adopten:

digita-
re-

3

»
f

il

mT

Il
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The reason for this is

evident: it is easier to use
the thumb on a white key
immediately after the 3rd
orthe4th finger plays on a
black key; the distance is
then often_less, and the_hand
is better placed for a
smooth, even execution of
the scale. This prineciple
being acknowledged, it
should be also applied,logi-
cally, to the minor scales.
On account of the interval
of the augmented second
there is no parallel fin -
gering in the harmonic
minor scale, betwaen the
left and the right hand;
yet the right hand places
its third and fourth fin-
ger on a black key and
thereby obtains an easier,
smoother execution. Conse-
quently the best fingerings,

20934-294a

Der Grund kierfiir

einleuchtend : es ist leichter,

8¢

den Daumen auf eincr wei-
ssen Taste zu gebraucher,
gleick nackdem der dritte
oder vierte Finger auf einer
schwarzen Taste su steken
kaw. Die Entfernung ist mei-
stens kleiner und die Lage der
Hand gestatiet eine glattere
und leicklere Ausfihrung
der Tonleiter. Dieses Prin-
zip, cinmal anerkannt, soll-
te logischerweise auch &ei
den Molltonicitern ange -
wandt werden. BWegen des
Tnterval einer iibermassigen
Sekunde gidt es in-den har-
monischen Molltonleitern
keinen Parallelfingersatz
swischen der {inken und
der rechten Hand, dennach
stellt die rechte Hand den
3, und 4. Finger auf ’ etne
schwarze Taste und

La raison en est évi -
dente : il est plus facile
d’employer le pouce sur une
touche blanche, immediate-
ment aprés que le 3me ou
4me doigt joue
touche noire; la distance
est souvent .moindre et la

sur une

main se trouve mieux placée
pour-une exécution égule
et facile de la gamme.
Ce principe une fois admis,
il devrait, logiquement, sup-
pliquer aussi aux gammes
mineures, ‘A cause de I'in-
tervalle de seconde aug -
mentée, il n’y a pas de
doigté paralléle dans les
gammes mineures har -
moniques,-entre la main
gauche et la main droite;
pourtant la main droite
place le troisiéme et qua-
triéme doigt sur une touche
noire et, ce faisant, ob -

tient une exécution plus "

facile et égale, Par consé-

La razén de esto es evi -
denle: es mas facil emplear
el pulgar sobre una tecla
blanca, inmediatamente des-
pués de que el 390 £0de-
do toca sobre una teclane-
gre; la distancia es a menudo
menor y la posicion de la mano
permite una ejecucicn mas
Sdcil e igual de la escala.
Una ves admitido este prin-
ctpio, se debe logicamente
aplicarlo también a las
escalas menores arménicas.
A causa del infervalo de
segunda aumenlada,no ex-
isten digitaciones paralelas
para la mano izquierda y
la derecha; pero la manc
derecha emplea ¢l tercer y
cuarto dedo sobre teclas
negras, y de este modo ai-
canza una ejecucion de la
escala mds igual y fdcil.

Por consiguiénte, como lo



in the left hand, for the
harmonic minor scales of
F, C, G, D and A minor,
(already given by M.Mosg-
“Feole des
Gammes et des Doubles

kowski in his

Notes) are given below.-

The best fingering for the

ascending scale in Cminor,
in the r.h.,is:28412381.

erlangt dadurch ewe leick -
tere, glattere Ausfiihrungder
Tonleitter. Folglich sind auch
die untensichenden Finger-
sdtze welche zuerst von M.,
Doszkowski in seinem Herk
“Foole des Gammes et des
Doubles Notes” verdffent -
licht wurden, dementspre -
chend die Gesten fiir die lin-
ke Hand in den harmo -
nischen Molltonleitern F,
C, G D und A.

Der besteFingersalz in der
aufwdrts schreitenden Tonlei-
ter in Cmollin der 1 H. ist:2
F£1231.

3 2 32

1

f.ihé#

quent, ainsi que l'indigue
M. Moszkowski dans son
“Hcole des Gammes et des
Doubles Noteb, les meil-
leurs doigtés pour la main
gauche dans les gammes
mineures harmoniques de
Sa, ut, sol, ré et la sont
donnés plus loin.

Le meilleur doigte pour
lu gamme ascendante en
« mineur,dans la m.d.,est:
2341231,

3 4

Tesls

seitale M, Mosckowski en su
“Feole des @ammes vt des
Doubles Notes)’ resultan lam-
bién las digitaciones sigui-
entes las mejores para la
mano izquierda en las esca -
las menores armonicas en
Fa, Do, Sol, Re y La.

La mejor digitacion para
la ¢scalau ascendente en Do
menor,€n ia m.d.,es: 23412
31.

1 2 4 #i e i L2 3 1 2 8 4
3 202 , 4 2332 .p-ﬁ = #ﬁ_p.’.zalli 3

The similarity of con-
struction of all the major
spa.les in the keys of e -
-qual sharps and flats ex-
ists also in the scales of
thirds and of sixths, as
M. Moszkowski has peint-
“Ecole des
Gammes et des Doubles
Notes”

ed out in his

20934-294 a

Das Resultat des glei-
chen Verkdltnisses zwischen
den  Dur Tonleitern it
gleicher Zahl wvon B und
Kreuzen,zeigt sich ebenfalls
in den Tonleitern in Terzen
und in Sexten, welche des-
gleicken an diese eigentiim-

licke Tatsache gebunden sind,

L’analogie des gammes

majeures s'ctend égale -

ment aux gammes en
tierces et en sixtes, ainsi
que le fait remarquer M.
Moszkowski dans son“‘B-
cole des Gammes et des
Doubles Notes”

La gamme cn tons en-

tiers est devenue une des

Fsta analogia exziste
tamdien en las esealas en
lerceras y en sexias se€gun
Lo observa ya M. Mosz -
kowski en su obra Keole des

G s et des Doudle !

Notes'!

Sicndo la escala de to-
n08 énteros. reconocida como

parte dé las obras nodornas



The whole tone scale
having become a distictive
feature of the compositions
of the new French school,

wie 6s M. Moszkowski
in seinem Werke “Eecole
des Gammeés 6t deés Doubles-
Notes” bereits erwdhnt.

caracteristiques des oeu -
vres modernes des com -
positeurs frangais et elle
a exercé une certainc in-

de la escuele francesa, la
cual ha ejercido cieria in -
Sluencia en compasitores de
oLras naciones, creo que in-

which has to some extent, Die Tonleitern in Ganz- fluence sur des com - teresara conocer la regla
influenced writers of oth- tinen sind ein charakte - - positeurs d’autres nationa-| pare su digitacion. Todas
er nationalities, I think | sistisches Merkmal der lités. Je crois, par con - las escalas de tonos entercs

it not amiss to give here
a rule for its. fingerings.

All scales of “whole toncs
may be played by using 1,

1 2 1
%1 0n C,D,E @
2 1

1231 y
and ;324 on F, G, A, B
1321 1 2 ’ 3 71 )

as the scald Iliqaw.y2 require;
the other fingers are found
easily.

neusren fransosischen
Schule, durch die
Komponisten anderer

auch

Nationalitdt in gewissem
Masse beeinflusst wurden.
Ich glaube deshald, dass
6s Interesse erwecken dirf
te, wenn ich hier die Regel
Siir deren Fingersitze an-
Sihre.

Alle Tonleitern in Ganz-
tonen kannen gespicll wer-
den, tndem man n buiden
HAianden 1.2.1. fiir C. 0. K

1 21
1 2 1 128 1
7.4 n G oo
1 82 1

braucht, je nachdem es die
Tonleiter erfordert; die
anderén  Finger sind
legcht zu fenden.

séqucnt, utile de formuler
la regle pour son doigté.
Toutes les gammes en
tons entiers s¢ doipgtent

avee 1, 2,1 sur Ut, Ré,Mi

12 1
1231 ;
—— ¢t {33, sur Fa,
T2 1
1z 31
Sol, La, 8i:
1 8 21

selon la gamme. On
trouvera facilement les
doiglés- restants.

se digitan con 1,2, 1 en Do,

1.2 1
Re, M: @Ey 183 wara
T3 1
4231
Fa, Sol, La, Sf@
1821

segun (o requiera la escala.
Se encontraran facilmente
las otras digitaciones.

EXAMPLES: BEISPIELE: EXEMPLES: EJEMPLOS:
2
4
f
-
[ r—— hoalPY ]
’ Y — T 3 D T
T -  S—— y i —
% —
’ T I 1
1 2 3 & 4 o 1 ey 1

w
gy

0 1 T thg %s\b:l —sot ﬁ?-.h.. '-?

- —g e ?E?? =?1DM'= }LP_J*.P_'—
T T 1 Up' } l||[i l} ! T i i 'Ir
3[).&2—;'5'21 5132 234, 831238132 b 54321 212341 ,
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Major and Minor
Scales

It is advisable to practise
at first according to the fol-
lowing model, that is to say,
stopping on the tonie (first
note of the scale).

Dur-und Moll-Ton-
leitern
Es ist zweckmdassig zu
erst nach folgendem Mo -
dell (dyfhalten ayfder Ton-
ika, das heisst der ersten
Note der Torleiter) zu wben.,

Gammes Majeurs
et Mineures

11 est avantageux d'étu-
dier dhbord d’apreés le mo-
déle suivant, c’est-a-dire
en s’urrétant surlu tonigue
(la premiere note de la
gamme),

Escalas Mayores y

Menovres
s provechoso estudias
primeramente segun el

modelo siguiente (parandos:
en la tonica, es deeir en la
primera notade la escala).

4
A 1 3 1 .IP.I_

3 1 S

1 4

1
1 3
&
[ 1 3

it -l

- So!l mrtyor

4 4 f{lF

e2fEE zes
| — |-

1

9_##

_-:ﬁ.\_-__-_
Y SN S N R L — S SR S
A SR S A ~—— ——— —— S
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10
D major — D dur — Ré majeur — Be mayor 5

B minor — H moll — 8¢ mineur — 8% menor
2 3 4 1

23 2

it

4 1
38 I S
g ——pe—— e
e W 1 SR G NP~ S S /A S S S ——— —— ———
S ————g ¢
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B major— A dur — 8§ majeur — S7 mayor
4 1

F# major— Fis dur— i’a# majeur — I'a# mayor | o

st ., ,hpefZEZ fels =

i .nw_- f——— p——
‘-ﬂl- ﬂll_-_-- R A R S S = ey G e = =
R P -

A e T ey o} .‘-—_

T — Tl e F [ o X --—- I ———

eSO ™ — T 1T o & & |
S T g 4
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A$ minor — Ais moll — La¥ mineur _ Za¥ menor
1 02 3 4 g 1 3 2 4

Gb major— Ges dur_ Solb majeur . Solb mayor

H L e . fi;: 'EEE E#éif.‘-‘

w
L]

W
W

Eb minor — Zs moll — Mib mineur — Mib menor

¥ L e tiefe

20934~ 294 a
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Db major — Des dur — Reb majeur . Reb mayor

4 1
3 lew £F

2 3 1

W
L3
_r*ﬂ
1NN
i
™
1 I
=

12480 7.1 = I 1 |
174

Ab major — As dur — Lab majeur _ Lab magyor
O 1. 8 3 1

1
T

—— 1
B A
-'-_-'- --_—_-f-——__-'- o
Dy W . e U | q

F minor — # moli— Fu mineur _ Fu menor

s iepf?

T
Lk,
ﬁ‘ﬁb
;-r*’_,.
1 Ll

aTTTRe

a1 ) :
3
/- — o2
G —r
o R ——
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C minor— € moll — U¢ mineur — Do menor

CEEW LA ---——
7 . T e ——-I-——-'- ._I.._
_‘l--_———‘_’ | o 4

3 1

G minor = @ moll — Sol/ mineur — Sol menor
2 3 & 1 , .

F major— Fdur . Fa majeur . Fa mayor
4 1

D minor — 2 moll — Re mineur — Re menor

5
5 3 L L1 lipmiefe eola , L
= - S — ¥ £ .P[ » % T
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Only the “minor harmon-
ic” is employed in-the min-
or scales and also in the
exercises in minor mode
given in this work, There
are ample reasons for dis-
carding the “meledic min -
or” scale as an antiquated,
illogical and undeserving
musical feature. A “scale”
that is to say, a diatenic
succession of tones, de -
serves the name only if
these tones are the same
in a descending as well as

in an ascending direction.

The “melodic minor’’ is
really made up of two

scales, the ascending scale
being the old Greek‘‘Doric”
scale, with major instead

of minor seventh; and the
descending scale being the
“Aeclian”.

Bei den Moll-Tonleitern
und in den Ubungen der
Moll-Tonarten welche in
diesem Werke angegeben sind,
wird nur die harmonische
Moll-Tonleiter” gebraucht.

Zs gibt ausreichande Griin-
de, die die melodische Moll-
Tonleiter als veraltet, widesr-
sinnig und musikalisch wert-

" los erscheinen lassen. Eine

‘“Tonléiter”, das heisst
eine diatonische Folge von
Tinen, verdient diese Be -
zeichnung nur, wenn die
aufwdrts und abwarts ge -
henden Téne die gleichen
sind. Die “melodische” Mol-
tonleiter besteht eigentlick
aus zwet Tonleitern, wovon
die aufwirts gehende, die
alte griechische “Dorische’
Tonleiter (nit grosser statt
kleiner Septime) wund die
abwarts gehende Tonleiter,
die “agolische”, darstelit,

Je n’al employé que la
gamme mineure “harmon -
ique” pour les gammes
mineures et les exemples
en mqde mineur contenus
dans cet ouvrage. Il y a
de bonnes raisons pour re-
Jjeter la gamme “‘mincure
mélodique’ comme surannée,
illog.que et sans merite.
Une “gamme” c’est-a - dire
une succession diatonique
de tons, ne merite ce nom
que si les tons sont _les
mémes en deseendant qu’en
montant. La gamme min -
cure mélodique se compose
en realité de demx gammes,
la gamme ascendante qui
est l'ancienne gamme grec-
que “Dorique”, avec la sep-
tiéme majeure au lieu de
la septiéme mineure; et la
gamme desendante qui est
“I'Holienne”.

m. S, una .
ottava bassa

e e e e o e

P Y /. N ™ el
e UL T o
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He empleado solamente ia

- escala menor “armonica’ pa-

ra las eScalas menores y
los efercicics en wodo menor
contenidos en esta obra.
Hay muchas razones pa-
ra descartar la escala “me-
nor melédica®, por ser anti -
cuada, ilogica y sin valor.
Una “escala’, es decir, una
sucesion diatonica de tonos,
no merece este nombre sino
cuando estos tonos son [as
MISMOS, tanlo al bajar como
al subir. La escala “menor
melddica” esta compuesta,
en realidad, de dos escalas,
siendo la ascendente la anti-
gua escala gricga ‘Dorica”,
con séptima mayor en lugar
de séptima menor, y la des-
cendente la “‘Eolica’.

Repeat
Wiederholen
Répéter

Forceful accents — AXvdftige dkzente

Accentuez avec force — Acentuar con fuerza

Repetir

20934 - 294 a




Wrist — Handgelenk — Poignet . 3acieca -
f staceato L. > o - . T [
f . - AF .y Repeat .
5 = d :iederhiclen p
a" 1 Répéter
Repetir
. Repeat
‘Wiederholen

Répéter
Repetir

Also

reversed, first
Auch wiigekehrt, zuerst
Aussi a rebours, d'ubord

Tambicn al revés, primero

L

20934-294 a
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Goals

In extremely rapid
scales it i8 advisable to
choose, in every octave, a
ce.rt-ain tone, or key, to
serve as a goal for both
hands to reach, without
accenting, so that in spite
of its velocity the whole
scale will sound in perfect
consonance. The tonic of-
ten is the best note to

choose as a “goul)’ yet

this is not always the case,

The following list shows
which is the best key to
choose as “goal” in every

scale:

Major scales
C ) tonie.
G % ...new fingering: F§.
<. Dew fingering: A.
(old fingering: tonic).
A new fingering: C#.
(old fingering: tonic),

E
B (CB)} tonic.

F$ (GH»... B (CH).
c#(D» . B4 (O).

Bb._. G, or tonic.
....... new fingering: D, or

Bb, or G.{old fmger-
mg tonie).

Minor scales
(harmonic)

F... new fingering: C.

{old fingering: tonic).

C ... new fingering: Eb.

(old fingering: tonie).

G ... new fingering: Bb.
(old fingering: tonie).

D... new fingering: F.

(old fingering: tonie).

A new fingering: G#,or
(old fmgering

R tonlc)

B tonie.

F§._...ch

C%E

G4 (AD)

D§ (&b} B (O

A} (Bh) . E$ (F),

R0934-294 a

Zielpunkte

Bei ausserst raschen Ton-

. leitern muss eine gewisse

Note, resp. Taste, als Zrel
in jeder Oktave tm duge
behalten werden, damit
beide Hinde diese Note
gletchzeitig, jedoch ohne
Betonung errcicken wund
dadurch die ganze Tonletter
trots der Geschwindigkeit,
in perfektemn Einklang aus-
Sihren. Vorwiegend ist
die Tonika, in mehreren
Tonleitern jedoch  sind
andere Stufen hierfiir am
besten geeignet. Folgende
Liste Sukrt diejenigen T6-
ne an, die man sick in den
betreffenden Tonleitern als
Ziel wahlen moge.

Durtonleitern
¢\ Tonika.
7 S...... neuer Fingersatz: Fis,
/- neuer Fingersalz: 4.
(alter Fingersatz: Tovika),
P — newer Fingersatz: Cis.
(alter Fingersats: Tonika).
Vs
H (Ces
Fis (Ges) ....... H  (Ces),
Cis (Des) ... His (C).
As.....C.
Es..... Tonika.
B ... G, oder Tonika.
P neuer Fingersatz: D,

oder B, oder G. (alter
Fingersatz: Tonikal.

Molltonleitern
(harmonisch)

J} Tonika.

Fo.... neuer Fingersatz: C.
(alter Fingersats: Tonika).

C..... neuer Fingersatz: Es.
(alter Fingersatz: Tonika).
G.... neuer Fingersatz: B.

(alter Fingersatz: Tonika).
D....neuer Fingersatz: F.
(alter Fingersatz: Tonika).

4. neuer Fingersatz: Gis, oder
E. (alter. Fingersalz:
Tonika).

Z } Tonika.
v/

His ... 0is.
(77 /A
Gis (IS ges).
Dis (&s)

Ais (B) oo, Kis (F).

Points de Repere

Dans les gammes d'une
o N N
extreme velocite il est a
recommander de choisir
dans chaque octuve, une
note, ou touche, qui serve

de “but” ou“point de repere’

et que les mains doivent

atteindre en méme temps,

sans accentuation, de sorte
que, malgré la rapidite,
toute la gamme reste
égale et consonnante. Sou-
vent, la meilleure note
qu’on puisse choisir comme

“but” est la tonique, mais

il n'en est pas ainsi dans
toutes les gammes. La
liste suivantc monire quelle
est la meilleure note, on
touche, qu'on puisse choisir
comme “but” dans chaque
gamme :
Gammes majeures

Ct  tonique.

Sol §.....nouvean doigté: Faf.

Ré.... nouveau doigté: La.
(ancien doigté: tonique).
La ....... nouveau doigté: Ut§.

(ancien doigté: tonique).

Mi

8i (Uth

Fa$ (Solb)..... Bi (Uth),

Ut# (Réb) ... Sif (UD).

Lab ... Us.

Mib....... tonigue.

Sib ... Sol, ou tonique.

Fa ... nouvean doigté: Réou
Sib, ou Sol. (aneien
doigté: tonique).

Gammes mineures
(harmonique)

)} tonique.

Fa ... nouveau doigte: Ut.-
(ancien doigté: tomque)
Tt....... nouveau doigte: Mib.
(ancien doigté: tonique).
Sal ... nouveau doigte: Sib.
(ancien doigté: tonique).

Ré ... nouvean doigté: Fa.

(ancien dc]gté tonique).

La ... nouyeau doigté; Sold,
ou Mi.(ancien doigté:

Mi tonique).

S]J} tonique.

inﬂ (Lab)
Rég (Mib)
Lag (Sib) ... Mig (Fa).

}- Si (Uth).
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Puntos de Referencia

En las escalas de gran
velocidad para evitar que
una mano vaya mas aprise
que la olra, €s bueno fijarse
en cierta noti de cada oc -
tava y hacer que las dos
manos lieguen a ella a un
mismo tiempo, pero sin acen-
tuarla, de suerte gque, a
pesar de la rapidez, toda
la escala quede igual ycon-
sonante. De costumdre, la
mejor nota gue e pueda es-
cojer es la tonica, pero no
stempre es asi. La lista
sigutente trdica la nola de
cada escala, qué conviene.
elegir como punto de re -
Serencia asé antes *
gueda explicado, para igua-
lar la velocidad de ambas
manos.

como

Escalas mayores
Do } tomica.
Sol.\....nueva digitacion: Fal,
Re.......nueva digitacion: La.
(antigua digitacion: tonica).
La..... nueva digitacion: 2ot
(antigua digitacion: ténica).
Mi
Si (Dob)
#a$ (Sotb) ... §i (Dob).
Do} (Reb) ... Sig (Do).
Lab..... Do.

} tonica.

Sib...... 8S0¢, 0 tonica.

Fa ... nueva digitacion: Re, o
8ib, o Sol.(antigua 'di-
gitacion: tonica).

FEscalas menores
(arménico)

Fa.. .. nueva digitacion: Do.
(antigua digitacion: tonica).
Do..... nueva digitacicn: Mib,
(antigua digitacion: tinica),
Sol....... nueva digitacicn: Sib.
(antigua digitacion: tonica).
Re. ... nueva digitacion: Fa.
fantigua digitacion: tonica).
La....... nuéva digitacion: Solf,

o Mi. (gntigua digita-
cion: lonica),

iS“[zZ} tonica.

Fak . Do}

Do # ....... i,

Sol$ (Zab)

Red  (Mib) z i (Dob).

La} (Sib) ... Ml (Fa).



18

The practice of scales
at the interval of a third
promotes quick lifting of
the fingers.

Uben
Tonlettern im Intervall

Hurch das bon

etner Terzs entwickell sich
~ Sehnelligkeit im Heben der
Finger.

L’étudc des gammes *a
l'intervalle dune tierce dé-
veloppe la rapidité dans
l'action "de lever les
doigts.

Fl estudio de las escalas
de intervalo de tercera, de -
sarrolla rapideé en la ac -
cion de levantar los de -

The following manner
of practising scalesis best
calculated to obtain poise
in both hands. Practise,
as a general rule, d/legro
ma non troppo, legato and

S

Die folgende Art, die
Tonleitern zu wben ist die
beste, um Gleichgewicht in
beiden Handen zu erzisien,
Man %be im allgemeinen:
Allegro ma non troppo,
legato wad f.

La facon suivante dé-
tudier les gammes est Ia
meilleure pour obtenir Z&-
guilibre entre les mains.
Comme régle générale tra-
vaillez-les fllegro ma non
troppo, legato et f.

La manera siguiente
de estudiar las escalas, e
la mejor para obtenér el
equilibrio entre las manos.
ZEstidiense, por regla’gé71e-
ral,. Allegro ma nontrop-

po, ligado y /.

41#_'_8 ------------------
1 . : )
. 1
/ = i lese
’A «
34
v 4 1 =
1
1“ l a "
—~ ) h A i — =
1 1
5
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- & S

fe
1}
el

To be practised in all In alten Dur und Moll A étudier dunstous les Para estudiarias en (0-
major and minor keys. Tonartcrn zu 1bén. tous majeurs et mineurs. dos los tonos inayores y
MENOTCS.
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Various other ways
to practise the scales.

‘With only three or four
fingers. This not only pro-
motes greater agility of the
thumbs, but also lends a
more ecffective smoothness
to the scale,when performed
with the normal fingering.
Practise in all keys.

Ferschiedene andere
Avrten die Tonleitern
zu wben.

MMit nur drei oder vier
Fingern. Die auf diese Art
getdibten Tonleitern ergeben
nicht allein eine grissere
Gewandtheit der Daumen,
sondern awuch eine wirkungs-
vollere Glattheit des Spiels

der spdter mit dem gewohn-

Plusieurs différentes
maniéres d’étudier
les gammes.

Avec seulement trois ou
quatre doigts. Cette man-
iére développe non seule-
ment une plus grande agil-
ité des pouces, mais aussi,
une égalité plus prononcée
de 1a gamme, lorsqulon lex-
éeute avec le doigté nor-
Etudiez dans tous

Varias difeventes man-
eras de estudiar las
escalas.

Con solamente tres o cua-
tro dedos. Esta manera de-
sarrolle no solammente una
agilidad mas grande en los
pulgares, sino tambien una
igualdad mds pronunciada
de la escala cuando sé la

ejecuta con la digitacion

licken Fingersatz suidenden | mal. normal. FKstudiese en todos
Tonleitern. In allen Tonarten| les tons, los tonos,
su Uben.
stuccato
legato 3 313 13 1
. 1 1 3 1
_fi‘_:“ 3 4 \ . .“'F3 -2eg3 1 13 4. P legato Sep
L P 3= 0 ) | 0 D Y { - 0
G2 1 = LY a3 | O 4 1 | 6 . <
3 i o
13 13 Yty s st
13 T 13 : 3
m. s, 8Y dassa 3
. 3 1. ' ‘3 staceato
3 1 3 Fg#p 3 44 - P leguto Se P

In all keys,with the same
fingering.

In all keys,with the same
fingering.

20934-294a

demselben Fingersatz,

In allen Tonartem, mit

In allen Tonarten, mit

demselben Fingersats.

Dans tous les tons, avec
le méme doigté.

Zn todas los tonos,con la
misima digitacion.

sénecalo

Dans tous les tons, avec
le méme doigté.

En todos los tonos,con la
misma digitacion.



With five fingers, in in

groups of five.

Mit finf Fingerny
Gruppen “von finf.

Avec cing doigts,en

groupes de cing.

23

Cen cinco dedos, en

&rupos de cinco.

legato (Sfpm) 5 -
m.d. 4 5 »> 2 e s
. 1 o 3 = 6 oy F—
. — .
A\ T
| o [ 5
1 2 3 45 1 4
m.S, (sopra)
1 s
(sopra) 5 P oy RN
e ea P REEFEEE LR o,
) # : 5
et f e -
} T I 1 T 0
D) : 1 5 1 5
m.s “(so 5 1 4
-8 pra)
(ossia §a bassa)
. 2
m.d. 5 : o225 o) s e
v x [ a 44
0 P A ._. & 0
¥ o i — —
eJ T 5
1 5 1 5 1 4
m. 8. (sopra)
b
1
(sopra) 5 o @ E E
Zﬂ.d. 5 A _P_ .--s .& — -
T 1 :
11
— —
m s b 1 " b
(sopra) 5 1 A
In all keys, with the In allen Tonarten, mit Dans tous les tonms, &n todos los tonos,con
same fingering. demselben Fingersatzs. avec le méme doigte, la misma digitacion.

Without the thumb ‘ Ohne dem Daumen |

Sans le pouce

Sin 6l pulgar

legato 3 4 2 g 2
m.d. 2 4 2« 3 4 b
1 i 2 4 b
2 3 = 5 3
55—
) »
34 stmile -
m.d. P 34 2 ._._-' —
45 . )
-l
= —{b
o 345 34
237433 Z stmile m.d.
(vssia &a bassa)
In all keys | fn allen Tonarten Dans tous les tons En todos los tonos

20934-294 a
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b
leguto 2 34 9 @8
A w.d. 0w 4 5 2 3 4 b g oW, o
— o 1
o3 3O 1 LM |
~ I -
by :
rr m.s. 5 28 o -r-
— ssie Qa bassa) 465 23 b
Lo e
stmile o g El.—
.a. ; iy 3
AR CTPTRT R == T nd s
= S | s S
e -
J = " 2345 008 —= =H
sl n.s. 5 simile b
(ossie Qa bassa)
In all keys In allen Tonarten | Dans tous les tons | En todos los tonos
P 4 5
s 3
legat.o y 5 3 4 [ 52 6
m.a. 5 2 3 4 —3 3 4 b - A > -
¥ _3 [_: PR - 4 ! 'l —1
o —r '
o -r— r 2 3 ar ==
[ — 3 4§ p) 1.1 y 5 ?, 3 4 5 —
f— b 3 1 ¢ 5 3 _ 4 6
52 3% 5 3 13
. 4
m.d. 2345?345345 m-d-523453
3465 5 5 2o — 342535 55
P 3 45 Jumer i ™~ e 23 Bl
2 103 : _l_._-‘. - :Ei:. = 'l =
ANV 4 | 08 3
—— Sk 3 —+ -
kY, -'--‘" 3452345234 "‘-
.8, 453455345
2
34 B
In all keys In allen Tonarten .Dans tous les tons I £n todos los tonos
3 4
55 a5 3 4
m. d. 5 23 a2 46 5 5
legato . 34l @ @B " ., 34523 sp®Z
— — e : =
:Eﬁ[p—'— "— ._t._r'— ! i |
== [
3 4 -
5 2 73 W & F
3 4 &4 5 3
45 g 4 e
4523 g@@ @ o, 452 2 gnelE
3 oo - ﬁumﬂ*‘ 2345 3 o
< T i r"._ :ﬂ
i ] > 1
v e
- 5
4
it 3 s b fa g s 3 4 5 3 & 5 g
o—="8 === =5 = —_—
eJ
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5 3 .
. 4 5 3
3 4 5 2 4 2 9
5 3
5 3 3
3 5 2 # a 45
Qq:nqéf) .'..I(q{f a - 4—5—2 -
O 010 J O
|
—
legato
m.S. J_"
- 11§ | ﬂ
5 > = Lo Sy q4523 . 0
- 34 5 ,® [ J 11— 4 Y g
2 pu— 5 =
34 Teg 345 3
54 .3
= = |
R | ——— } =]
a LA I 1
3452 3y CeggTT— Ttezy, ey s
534 -._.1_ 3451.
523,49 2 3
i52
v
e 8
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With contrasting shad -

ings.

The following ways of
playing the scales must be
practised without fail if a
perfect mastery of the dy -
namic possibilities of the
scale is desired. The writ -
ten C major scale serves
only as a smodel. Practise
thus in any desired key,

with normal fingerings.

Mt kontrastierenden
Schattierungen.

Die folgenden verschie-
denen Artem milssen un -
bedingt geiibt werden,wenn
man eine vollkommene
Beherrschung aller dyna -
mischen M()'glz"chkez’ten der
Tonleiter erlangen will. Die
ausgeschriebene ’6" dur ZTorn-
leiter gilt nur als Vorbild.
Man iibe so in jeder belie -
blgen Tonart,mil gewohn -

lichem Fingersatz.

Avee nuances contras -
, .
tees.

Les maniéres suivantes
de jouer les gammes dol -
. R ,

vent certaincment etre e -
tudides si on desire la

maitrise des effets dynam-

iques possibles de-la gamme.

La gamme suivante, écrite

en uf, sert de modcéle
. seulement. Etudiez ainsi

dans n'imperte que! ton,
avee doigté normal.

Con contrastes de mat -
Zees.

Las maneras siguientes
lienen que estudiarse meces -
ariamente st se desea wmaes -

tria cn todos los egfectos
dinamicos posibles de la es-
cala. La escala siguiente,
en do, sirve de modelo sola-
mente. Estudiese asi en
cualyuier tomo, con digita-
¢idn normal.

staccato

Repeat ff and wp

|Il'z‘ederhoten Jf und pp ' Repeter ff et pp

— 7

m. d. . :#FﬁEE

legdio

Sy 2

m. 8. .

staccato

20934-294 a

)]
B9 JMJF o o
L 10 T .

staccato
. . LY 4 .
. ] y O .




R7

. d —E S —_ 1"1
M. S, -

.é E # F r. ;)—uf o " 3 Tfff W staccato

:

R " — 2 7
L),
staccato
FaY
m. d. -
7/
staceato
m. S ,,:
r’df_,’-fr_l stucealo
o) -
7 : : ﬂ
legalo V4
steecato
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rp I L )
-

legato . I r » Wf :(L:':S -------------

m. d. -V - : —9 ._'—_F:r#-_"""_'r[f-l I! . ££

w. s, =

g I e R

PF staccato

e, - 4 : W’Eﬁi-z erefl———]
_ﬁ—

staccato

staccalto
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—mf | o F | ... A
S S P P
- — o
m. d. e e e A o e e i e s s e S o s B
v 4
legato
— V)
P P ) A S e
=i 7
. S. . I I ! ! T (\{\.’ —'riJ[ —f | - :
- e
-
staceato
A4
staccato

r—_’_’_’a_‘—_-l
r-.'____@_—_l 'p - ' 7}!/ 'P'-.' 8 ------------ ;':;‘:i
. d. &) D .T'* ,‘1 o o i t -_'_Flt
= S e
legato
—  F£ |\ 1
— P Ii mf’ I S .ff Py
ra g —_. y e f
m. S. ,'o l]: E ! ; } T 7 g d{ Il 1 I T
o E
%
B U R L e N
Leo,, H »f z e _f’]’ staceato
7 o e ol o M e e —— ‘)ﬂﬂ';‘p,;
o
VA4
T T
) T p
A .!.l..,.'{f_ —— '/ - ”f _]) staccato
‘]' : - 751’—1-—1‘_-;&_—'—5‘ I ) He e Wi —— - ﬁ
[ gy
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| -7 S|
5 H f — N T—1
A g i . \',—- T )
s
legato
— 1 ——— 1
r’_’ﬁ ‘ r .p I . 7"¢tﬁ f » £
m. S. : = t T = 1 o E_ _‘I_i_'_FZIQ[ {
e SSSESSEEEE

Staccato

47— 1 - E:#':Ql_[’_’—'*' T-
- = 'Y | O
. _‘_'IZIE I

YA

-"I 1 I _H‘l— .I" | = t -1 li% { - 0
D) LA™ T3
r—f—’_f’ﬁ
T Y AR
—w ) P S, pp S -
. e o
it (et e e —r P ] et
legato
— —» | pp
= | P rr _,
5 —— £ ‘
e 8. — ——— i s 7 !‘}II i
== ;_-J-_i-' ; S e
Y
8mmn f __________ "Tl T
fee

» staccato
'1[||= S P ES |

VA
: T
FTI » ﬁgf [_Tl staccato
A =3,
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PP
£

%

m
> £

v ¢

|
p B
h 4
NI
M
! Ti
|| o e
£ Sl
Ky i
- N 4
==
4| ../
N —t N
N 4
§ S

stacealo

¥
S |

T

o

Staceato

2):
/]

r’7“|
> L

wf

AN
- -

F | = B

stacealto

legato
)

L

'3 0
) )|

V4

staccato

2w

B P . 4

] o @

7

|
o .‘!‘1

W

-

]
Y
vl

A Nf 0 N by _
. S oel [ 1
il o«
= . P4 4
. 4] Nf i NW nr-
/l\'/\ll\ : —
. 4 M
= “ Q <
s o ® o7
b ° Nt~

R0934-294a



32

»

: s

legato

leguto }). o & S --p“'—--
m. d. s 7 7 T i“‘l_ — L —
M. S, = ] 1G] L‘ —
[
.h'. — stacealto
| T 1 - -
r 2r—fl—r—
e
P P——
legato | o .2
wm. d. L‘: ll. 1 J i f :_ll _- . | -]'-f- F 1 H
m.s. = * D —" :\_, [ i
.‘_
E ——
.y 3 o - staceato
S S . =¥ e — | : i
T— T 1 = (] 0
S : e
legato op S .
m. d. o i — i I
m. S. - -
o g hd
»
S -
A - > o - 3 >0 > staceato
{ 4 = - ] ) e 7= :{l
=
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» — J/ » ol =
n. d. Sk W —— — — 11— =
- 1 I—TC :)u‘ T
legato
S » S » —
: _ i I _
e :# : ; - o S - 1
' ‘ b—tgae et
+7* E—————t _
»
8'.. --------------------- i f » fk .
ﬁ' i “Pe srasonrs
: F = - :
ANI B4 : .
e/
S 4
7 Vi »
/) 2o o o A | /5 — o
— ! [ O ———_
=t o e e e e e — 1 B
7 é .l [
¢ 41
]m - £ &§-emmeee- ; """" - --':'--'_""
Y] — A
2 : —t ;ﬁ “j—‘— f I F_Fl_r

m. d. - B e 7
J g
PE———l
f . *
T |

N~
¥ s
H
N
N
8L )
"o
T ¥
i
11‘
e

N3

. S,

stacealo

N
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rp S rr P
o, - y ) o2 1
%) o ) I — : i
e (EFE = A eme PP et
oJ o
legato
P S =
o P . p—— o ]
v — o ! ! o2
m. . ) 2 {M — {‘{I..] ’L‘I_‘II"_ - I
te e 03 — ==
‘_
pp
—— » p
N #-l.'.. . 29  — -p-]' Staccuto
- —— . .]_"_ —— o 28 oo LI&E_'_:
S é i
. 7/
»p S .
A T+2e » — o o staccato II
i o T : L4 - .
@ ] I 11 ‘?—r—rﬁ i - — 1 B o 1 i :jq
e [ e R 2
staccalo e
N o p P 2., .pePffs
m. d. )= 1.;_ s I I i — a1 f
Z > 1‘ o—r i —
o ==
W _ I JPrYY 2 |
m. S. ‘ "}:‘.‘: L - oo 11} A—
g S €
e ¢
7 -
legrato
:JE: 2 ,I‘_“.F.'_ - Y m. d. legato

o|o,

7/

m. 8. Staccato
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With crossed hadds.

Promotes independence
of the fingers, especially
of the left hand. Tobe prac-
tised in all. keys, withnor-
mal fingerings.

jfai

Mt iiberkreuzten Hinden|

Fordert Unabhingigheit
der F{nger, nasmentlich der
linken Hand.

Tonarten zu dben, mit ge-

In allen

wéhntichem Fingersats.

41

Avec les mains croisées.

Conduit a une plus
grande indépendance des
doigts, surtout de la main

gauche. A travailler dans

tous lcs tons, avec doigté

normal.

35

Con las manos cruzadus.

Produce mayor indepén -
dencia de los dedos, sobre-
todo dg la mano izquierda..
Zstudiese en todos los ton -

08, con digitacion normal.

m.d. (s ) | 7 0\ O &
| -
-t .
legato P legato Sz‘{wm}z;o
m. S. o}y — Ty 4 | (X7 4
sopra ( =@ — 7
5
Vi _Ees
Y 1 ¥ 1 - i} —— 7 7
Z . :j[ ‘[ 1 ':JV i —— . . flo . -—l.. |.—¢f: -
» iz
legato 8o legato staccato
oy, - . @ “
Ffeee,, i fPee 32 2
== 7 H-x

T
&- )
L 4 3

+
h g 4

1
3
legato

1\'

staccato *f,

S

-’

AN

m.S,
20934 - 294 a
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For Velocity

Practise with light hand,
wrist and forearm, and
a lonse shoulder. The
32nd notes should be
played Presto, later Pres-
tisstmo, Lift the hand
rapidly while playing the
staccato 8th note and
hold it poised aloft, for
the space of a 16th note.

Published for the first
time,

Fir Schnellighest
Man ibe mit leichier
Hand, leichtem Gelenk

und Vorderarm, sowie mit
lockerer Schuller. Die 32tel
Noten sollter zuerst Presto,
spater Prestissimo ga-
spielt werden. Nach dem
Anschlag der staccato Ach-
telnate hebe man  flink
die Hand und halte 'die-

selbe  wdkrend emner
Sechzehntelpause fred in
der Luft.

Zum erstenmal veriffen-
tlicht.

Pour la Vélocité

En etudiant ces exer -
cices gardez la main, le
poignet, I’avant - bras et
I’épaule souples et flexi-
bles. Jouez les triples
croches Presto, plus tard
Prestissimo.  Au moment
de jouer les croches stac-
cato levez rapidement la
main et gardez-la en
I’air durant la valeur
d’une double croche.

Publié pour la premicre
fois.,

C major — C dur — Ut majeur — Do mayor
Prestissimo, leggiero

Para la Velocidud

Al estudiar estos ejer -
cicios ténganse la mano, la
muneca, el antebrazo y la
espalda con t{oda soltura y
relajados. Se tocarin las
triples corcheas Presto, y
mas tarde Prestissimo. 47
moménto de tocar las cor-
cheas staceato levdntese
rapidamente lo mano y
téngase en el aire ¢l ospa -
cio equivalente a una doble
corchea.

Publicado por la primera
V€T .

7, t » 1 —]
m.d. % » v L 2 =i I .‘[T) —
'T 23 1 3 1 2 1 3 . .
2 2 1
) B £ éﬁ;ﬁi £ 2
;4 T 17 I 1 H N
Y 4% T 1 Y 1 1 1
AN X 1 ) Y 1 1 N1
o— T 1 o 1
J &, o &

’ Taméz'én en Do menor
(Digitacion antigua)

Also in C minor (old | Auck n € moll (alter | Aussi en Ut mineur
fingering) Fingersats) (Doigté ancien

D flat (CH) major — Des (Cis) dur — Ré bemol (Utd) majeur — Ze bemol (Do $) mayor

N F e —
¥ 3 g 2y 1P REdES
3 .
3
4 . & . N
L eprtes e, & -
- I —V-‘{“ - - rl 1
. T | —T T
— | I 1 1 I | i 1
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D major — D dur Eb major — &s dur

Ré majeur — Re wmayor Mib majeur — Azb mayor
3
2
ete.
g1 3 — —
3 = 3
Also in D minor — Auck in D moll Also in Eb (D§) minor — duch in Fs (Dis) moll
Aussi en Ré mineur — Zwinbien en Re menor Aussi en Mib (Ré$) mineur— Zamébién en Min (Reglmencr
E major - £ dur F major — F dur
Mi majeur — A7 mayor Fa majeur - Fu mayor
4
3
etc.

Also in E minor — Auch in & moll Also in F minor — Auch in £ moll
Aussi en Mi mineur — Zamdien en Mi meror Aussi en Fa mineur . Zamébién en Fa menor
F} (G5 major — Fis (Ges) dur F# minor — Ais moll
- Al i )
Fa} (Solb) majeur_ Pa¥ (Solb), mayor Fa} mineur _ Fuf menor
1 3 4
4 3 a 2 3 3
: 21 < !k{\ o
o}
etc
G major — @ dur Ab major — As dur

Sol majeur — Sol mayor Lab majeur — Zab mayor 4
4 ¢ 3

4 &
3 L 4
2 3
etc.
Also in G minor — Aduch in @ mcll Also in Ab (G#) minor — Awck in As (Gis) moll
Aussi en Sol mineur — Zamdien en Sol menir Aussi en Lab (Sal$) mineur — Tamébién en Lab(Sol§)menor

A major — A4 dur
La majeur — Le wmayor
4

Bb major — £ dur
Sib majeur — &7b wayor

ete.
Also in A minor Auch tn A moll 2 2 2 2 12
50 . Auck in ol . . = i e
Aussi en La mincur — Zambién en La mernaor Also A Bl".(A#) minar— Awck in E. ,(Az.s) I.’f””
Aussi en Sib (La#) mineur — Zaméicn en Sib(Zak)menor
B major — A dur
Si majeur — 57 mayor
4 4
2

Also in B minor
dwuch in H owoll
Aussi en Si mincur
Tambicn ¢ Si menor

20934 -294 a
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C major — € dur — Ut majeur — Lo mayor

m.S. 3 ! { %’ . ?—h ,{ }\] » —1 Y
S 12 1 2y - .—‘." o i
1 2 3 3 2 .
3 3
4 4
oy T — - T
)- = —¥ — Ll\ E T 4 T 1
3" e
i .
Also in C minor Auck in C wmoll l Aussi en Ut mineur Tambien en Do-menor
(old fingering) (alter Fingrsatz) (Doigté ancien) (Digitacion antigua)
Db (CH) major _ Des (Cis) dur — Réb (Ut) majeur — Reb (Do) mayor
e 0
— —
Z B [V T [
v_ X b\‘k{ I 11
) . ~—
3
e
— — % !
| R N 1 I |
— 1
3 .
Also in C# minor Auck in Cis moll Aussi en Ut mineur | Tumbien en Do¥ menor
D major — 2 dur _ Ré majeur — Re mayor

) . 4 4 .
(0ld fingering) (Aiter Fingersatz) ‘ (Ancien doigte) (Antigua digitacion)
- by 2 .
[y : 11 T I /T ] n
)24 H | ns =
k1 - i‘l’\, 1 | I 1! 1 T T 1
Also in D minor Auck in D wmoll | Aussi en Ré mineur También en Re menor

20934- 294 a



Eb major — £s dur
Mib majeur — Mib mayor

-F major — F dur
Fa majeur — Fa mayor

Also in F minor — Auck in F moll
Aussi en Fa mineur — Zamdién en Fa menor

G major — G dur
Sol majeur — Sof mayor

4
Also in G minor_ Auck in & moll
Aussi en Sol mineur — Zamdien en Sol menor

A major — A dur
La majeur — ZLa mayor

Algso in- A minor— Auck in 4 maoll
Aussi en La mineur . ZTambién en La menor

Bb minor _ B moll
Sib mineur — 8§ib menor

% %ﬁm —3 :
pam— _‘b—P‘E 4 T etc.

») 0ld fingering | *) Aditer Fingersalz

20934- 2940

etc.

etc.

*) Ancien doigté

39

Eb minor — Zs moil
Mib mineur — Mib menor

F$ (Gb) major— Fis (Ges) dur
Fa} (Solb) majeur _ Fa$ (Solb) mayor

4
Also in F§ minor — duck in Fis moll
Aussi en Fa} mineur _ ZTaméien en Fal menor

Ab major _ As dur
Lab majeur — Lab mayor

etc.

Also in Ab(GY) minor— Adwuck in As (Gis) moll
Aussien Lab(Sol#) mineur— ZTamdién en Lab (Sol}) menor

Bb major — B dur
Sib majeur — Sib mayor

B major — X dur
8i majeur — 87 mayor

Also in B minor — dwuck in H maoll
Aussi en Si mineur — Zambien en S§i méror

| *) Antigua digitacion



40

New fingerings. Neue Fingersdrze,
C minor — C moll
Ut minear — Do menor
. d. o
t ] N i
4 —1| etc.
13 t 7 i3
ﬁr/,‘ 2 2 3 2 1°¢
3 ? 4
® 2
D major — 2 dur
Ré majeur — Re mayor

7. S 2 4}7
- ot e ) _

@ﬁﬁj‘ﬂ—ﬁ“y—*—?—f—w etc.

1 1

|
= =
31%13 3 1

2
3
e

4

F major — F dur
Fa majeur _ Fz mayor

4

D minor — 2 moll
Ré mineur — Re menor

C minor — € mol?
Do mineur — Do menor

20934 - 294 a

etc.

.
Doigtes nouveaux.

Digitaciones nuevas.

G major _ G dur
Sol majeur _ Sol mayor

etc.
3 3
Ao 21 4
3
A major— 4 dur
La majeur — Ze wmayor
T — Py
DR - 2k ) I
L " etc
: e '
i b .
r’% 3 é 2
: 4 29
4 3 % 1
3 :
A minor _ A moll
La mineur _ Za menor
etc.
G minor — @ moll
Sol mineur — Sol menor
ete.
F minor — # moll
Fa wineur — Fa menor
rog =
Pl ~ e .
* ! etc.
21 3 1 o 2
21 3 4 3 '31



Second proceeding.

Play the “clusters” as
rapidly as possible, and
strive to keep up the same
speed and rhythm when
playing the subsequent
groups of the scale and,
tinally, the scale itself.
Hold the hand poised a-
loft during the rests.

Right hand.

C major . € dur
Ut majeur — Do mayor

Zweites Verfakren.

Man spiele die Noten -
gruppen S0 scknell wie
miglich, mit einer einsigen
raschen Bewegung, und
versuche dieselde Schnell -
igkelt und denselben
Rhythmus beizubechalien,
wenn man die darauf
Soigenden Teile der Ton-
leiter und schliesslick die
Tonleiter selbst spielt.
Man halte die Hand
wdhrend der Pawsen
schwebend der die Tasten.

Reckte Hand. |

Deuxieme procede.

Jouez les premiers
groupes de notes aussi
vite que possible, dun
seul trait, et tichez de

conserver la méme vitesse

et le méme rythme en
jouant ensuite les parties
de la gamme et, finale -
ment, la gamme elle
méme. Gardez la main
en l'air pendant les si -
lences.

Main droite.

41

Segundo procedimiento.

Toguense los primeros
Srupes de notas tan a -
prisa como Ssea posidle,
con wun solo movimiento
veloz, procurando luego
conservar la misma rapides
y el mismo ritmo al tocar
los trozos de la escala y,
Sinalmente, la escala mis -

ma. Gudrdese la mano
en el aire duranto 108
silencios.,

Mano derecka.

4 ?
o 4 Oy & ; /Y] [}J_[ %Jl' YV & a —I[%J.I [ 7] 1
of ] & ] S /! vl a] ] IREPCS o 7 Pr 7 ]
7 T w® 1 7 Je 7 — 1
Pl g 4 P o
b -
Rt
4
3
2 3
1 % 1 1 Y 1 1
%@3@;& e Ay . B
5 i — 5 S E;r S e = va
D) 1 /1 vt it 1
= e
3
4 4
2 3 4 3 4 L3 14 14 ) 313
15 3 % ‘%1 3 2 13
1 2 o4 = P 1 ha 1 = 4 - JA" i
- % 2 Ao AT o Lo <]
[y T"ﬁt—_— 7 AN Nl 7 Py Nel [ 1
ANI A L L 2 14 " 5 11 ~. l_‘J_Y]I A‘ A\}l 11}
D) a4 ’ -
= . s
Also in C minor (old Auek in € moll (awlter Aussi en Uz mineur Tambicn en Do menor

fingering).
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Fingersats).

(doigte ancien).

(antigua digitacion).



P major — F dur — Fa majeur — Fa mayor

42
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T i ﬁ
et ot w
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e
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e 4>..mwy 3 F i =
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. ey : S
HJO) o7 Hv.vc
ENNR £500 ENay ua g
S Al — o
e B @
[Mléi mr) 11 3
Sl . ot
i Gl .
At sy 71
L
] : Zzd 5
o« B B
N
v... o ” m R ==
< B RN ) Q -
3 Ean.u N lvm ]
) = || F
- N o
LA i
R oo
N AT vl
3 3 3
e il ; A B -
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v
N n
EN
B r_ o
N K 3 o\
® B ) N ﬂ
wmn~f oo~} K & .
R MmN g .
ST el ) | By | ;N o crem e
o o~ a 5 —
s =N
<
=1
n m m — V
0 C) < A 9 O]

| Aussien Sib (Zaf) mineur. | Tamzién en Sib (zah) menon

| Auch in B (His) moll.

Also in Bb (A$) miunor
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Eb major — Fs dur — Mib majeur _ Mib mayor

etc. # . - 3
¢4 T TTT bl el r rAx v
@ . 4 o 1 L 8 &7 Tg
Ji b Y o Nef 7 Z 4
- % = N 7 T Vi1 1
1,961 5% r
=
Ab major _ 4s dur _ Lab majeur _ Zab mayor
p
3 4
> % 8 Sls 194 23
1 3 139
= etc. = N £
ay < = a1t { = AN ¥ T 1T .
o —7 i T’ I 72 s N ||
11 1 L) N 1 ] INWA 1]
4 E 139 &' 1
3 3 < g
f 1 -
Db (Ch) major — Des (Cis) dur — Réb (Urf) majeur _ Reb (Doy) mayor
= -
& 1 - ==
P S — T B ———1|
N e/ Z Pl [ ] A af L N f)
o N7 il 3 1Y 7 1l
13°.¢' 13 @
-~ =
B (Ch) major — X (Ces) dur — 8% (Uth) majeur _ 8§z (Dob) mayor
e e i
Nty ey i 7 s 11 Y |
‘l_‘ ) 1 o 1 1}
1 ;-c ﬁ ‘s -.B
= =
1
Also in G§(Ab) minor Auch in Gis (ds) moll Aussi en Soz§ (Zab) mi - También en Soif (Zab)
and in B minor. und in H moll. neur et en S7 mineur. menor y én St menor.

F4 (Gb) major — Fés (Ges) dur _ Fal (Solb) majeur — Faf (Sotb) mayor
4

3 3
> ? %
— . . o = etc. N |
Got—— . — A — T ot v |
——¢i  — —— ‘Ir "r‘q]'/ St b7 1
k3 * -
o = 14 e E:
3 3 u 5" @
2 2 = .
1 1 =
Also in D (Eb) minor. V' duer in Dis (&) mou. Aussi en #6§ (ab) mineur. También on Ré§(Mib) menor.
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G major — G dur — So/ majeur — Sol mayor

4
4 3 2
3 1
q 2 1
31 = Z ted
hu D= etc Top ] R ‘
& i ! M — —3 L) %u (72 s RLM uﬁ_n
7 e g I 71
. > =
Also in G minor [ Auch in @ moll Aussi en So/ mineur También en Sol menor
D major — D dur — Ré majeur — Re mayor
4
3 3
g2
1
= etc. — e
e
o7 PR Ref—7 Lo R —/—H
1 3 Y7 1Y 7 1]
4 737 @ L J
3 . .
2 % 1 =
1 1
Also in D minor | Auch in D mnoll Aussi en R¢ mineur También en Ré menor

A major — 4 dur - La majeur — La mayor

200
Vr-'-zoom

etc.

{ |

s{gg
N
———

D]

Also in A minor and
in F§ minor

Auch in 4 moll wund
in Fis moll

Aussi en Za mineur También en La menor

et en Fuf mineur

v en Ftt# menor

E major — Z dur — Mi majeur — M7 mayor
4

3
2 2 -
2 = ) :JE =

1/}

11
i
]
m

& 1"« % k e — [ n ]
Pl o J
e e ——ii
= =
1
Also in E minor and Auch in £ moll und Aussi en M7 mineur También en Mi menor
in C# minor in Cis moll et en Z:4 mineur y en Do} menor

C minor (new fingering) — € moll (neuer Fingersats) — Ut mineur (nouveau doigté)_ Do menor (nueva
digitacion)

S | a
ATy e T I L 114
7 P T P Y Y2 |
7 * [ e Ko/ 7/ 1|
T3 % N-L ]
1,‘;4.
e
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‘tacion

nueva)

C major (new fingering)_ € dur (neuer Fingersatz)— Ut majeur (nouveau doigté)— Do mayor (dige
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Mi menor

Tambien en

mineur

Mi

Aussi en

Auch in E moll

Also in E minor

o
2
Y
[——=—|
~I
M
.nmﬂ Ao
TTTe
HTY
TT™
ml.._ Ll
™
19
™
™ |
bE
Mo
gk
-
14
T
NeH
>..mu$

8~ T
3 M
RN N
KN M
=N |
LS A- e
S %
ﬂu ~ (™
]
:
® ﬁ
o N
I I
2 | PPN
.w‘b 4>. ‘-“AUV
g i
~ ™
w -
) =
5 4%“
S
= .
= Wb
w Sfate
oy A-
g 3
I~ R
| .ﬁm N
g
S o
§ A
Wu STl
m.m 4>.4 VNN
m 1%
3 o« 4
-~
|
m iy
< Kl
N S
_ A
) Wi
g ¢
Pt
° .
&0 o~
=
Hef Rt
B ~cenw f\
19
g e
=
o
o 4
g 5
(]

o/ ey
o
o
bs
I
|
o
ul
xl
B
Bl
Eos
~A- o[
|
q
ARE
r® f
el
tTe
7ol
. $ 3
(53
ol |4
o~
SR
W o
- G O
B
I
o
o)
o
—~ OO
—D
-G O
1..23‘ 4
pN=2s

s

etc.

b

e
Z

&~
Q
I
<
g
o
:
°
?
Y
~
<
5
N
[
=
)
=
—
E
&
=
@
-
@
7]
=
<
- <A
2
-
N
Q Y
X o
- |
Ry
R
N
~
9
S
N
e
.m 1234>
=
=TT
=]
-
=3
7]
—
-

20984-294 a



47

A major (new fingering) — 4 dur (neuer Fingersats) . La majeur (nouveau doigte) — Za mayor (nueva
a.2digitacion)
13 1h 2 %
=
13 -

%
)
N
§
3
I

e
L
SN
[
p !
o4
E

>
] o
R
T Je -
s/ = 7—H 4’ 57—
1 | g @ 7 1
5 1 1 B -
1
2 2
% 3
Also in C# minor | Auck in Cis moll I Aussi en ¢z mineur Zambién en Dol memor
. )
etc, T4y n
® o T 1 3
o= e seoees = etc
e Es
=
B (Ch) major — H (Ces)dur _ S§7 (Uth) majeur _ S7 (Dob) mayor
1
=
: 1
% & M|
——7—|
IVI ——
3
=
4 n
.,
[y
T
Also in Bb (A®) minor te %E
duch in B (4is) moll — €lC. g -rrdy e E s Sa == -
Aussi en S$75 (Zag) mineur / e e N ——Hjetc.
También en Sib (Za}) menor 41 ﬁ‘? i
=
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Gb (F$) major — Ges (#%s) dur _ Solb (Fuf) majeur _ Solb (Fay) mayor

4
1 2
= i
etc etc. -1 -
1T & 1T 1 J® PG I | g & 421 I/ B | |
. e/ @7 [1g® ay a4 1 o’ O o 1]
o7 "3 o 7 1% =7 —7—11
1t — 1 rern i + g ——1
1 1 ) P
2 2
3 3
4
1 1
1z
. . -3 3
Also in Eb (D$) minor h—": b ete. 234 :
Auch in Es (Dis) moll o - e - e o e it
. ) . . : L — i o T — il etc
Aussi en M7b (Re§) mineur L f Essssss = 1 €tc.
, -
También en Mib (Re§) menor L
'
: 3
Also in A minor (new fingering) _i i to. 2
Auch in A moll (neuer Fingersats) < # < el g ey 5 n
s . . ’ > & & . L3 L S S L —— |
Aussi en Zez mineur (nouveau doigté) S i i §7 — etc.
Tamébién en La menor(nueva digitacion) 4'1‘13:1; _ql.
=
1
12
z 3
Also in F§ minor 8 i etc “%
. . < 4
Auch in Fis moll o . E— e e = ] .
Aussi en #z§ mineur - E f— —— ;-’ mam——— 4 etc.
Tamébién eén KFay meno <
F major (new fingering) — # dur (newer Fingersats)— Fa majeur (nouveau doigté)_ Fu mayor (nueva
1 digitacion)
i 2
2 3 1
3 4 1 2 =
g . b :
< 1 | =
: i 2 i 5 , ;
:4’ L Y20 k3 1” NM [ 72 A): J.a = ;J &
Tef / e /N &7 pi 17 4
1 hal A\S) P A\S/ S 2
g * 13> ¥1s
12
2 3 .
3 4
Also in D minor (new fingering) = " fm
etc.==-2%
duch in D moll (neuwer Fingersaiz) = s 4 PR o m———— 2 A
Aussi en R¢ mineur (nouveau doigte) b 3 ":-’J. Y fetc.
También en Re menor (nueva digitacion) R _?q
) —
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Bb major — B dur — Stb majeur _ S7h mayor

1
= = 3
=T :
P Lt g — e —7) = -
4 1 o S/ & 1]
—  — ® ] é‘; 3 n .ll L H
P 18 4 138 [ s
g
Also in G miner (new fingering) 3 2> "
Auck en @ moll (neuer Fingersaiz) - - ete, — R raswssSE=sE;
T < 3 1
Aussi en So/ mineur (nouveau doigteé) 2  — o i e o w7 etc.
s NPT EERE L
Tamébién en Sol menor(nueva digitacion) 4,%%
81 ¢
=
Eb major — #s dur — Mzb major _ Mib mayor
1
.>
48 T 3
& 4-8 "}I' r ) 1 P
1= 7 - 7
1 s ;3 1973 Pa——
S~ Y% 7
1
1
L
. . . “
Also in C minor (new fingering) =
Py
Auch en C moll (neuer Fingersatzs) — J# « H—T 2 0
A T, N/ e Ly i L ra—y H etc
Aussi en 7¢ mineur (nouveau doigte) i S — ﬁ_l——ﬂ .
: . 4y ®
También en Do menor{nueva digitacidn) 1 3': .
)
Ab major _ 4s dur — Lab majeur — Lab mayor
1
1 1
2 3 L
3 4 - 7 3
- = etc etc == o = A
% 1 j¥® 4 P PR /) N 1|
a0 X P e WA A I ) 3 p 4 ) K272 |
of 0 o] 7 I )| bl LS o 7 1e o7 11|
i/ i 1 7 1ga®, = —71 P g7 1l
— 49 3 473 [} =
1 % 4\_/,/
i 3
3 3
4
13
. . . - 2 —_—
Also in F miner (new fingering) s 3 ¢ ﬁg===§§
Auch en F moll (neuer Fingersatz) B oo ‘:L—>_.-: q_(' c. Fer e = — )
Aussi en F« mineur (nouveau doigté) = = AT : —i—4 etc.
Tamébién en Fa menor (nueva digitacion) E *1 "',‘: ==
3] *
=
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I Anciens doigtés I Antiguas digitaciones

l Alte Fingersdtze

Old fingerings

C minor _ € moll _ U? mineur — Do menor

3

) D D
) A
[ [ g &

L3

| g &

H

I [ g &
g

AL

g1

oo
LS

L &S]

C major — € dur — Ur majeur - Do mayor

-

etc.

‘s

)~

o]

b b
i IN\N |
Ny
1
g
\\\ -

N &
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ny v s
LBl

1 M
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gEey T A
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(it
™|
NNy
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]
e/
o7
s
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=
MI
N
>123
T ﬁx — 0N
uﬁ
il
w e A
™
1
TTe
e ~
e =
o
N &
L
L
R
oA
BEA
T
R -
=
L
T 4
{#
v
N

Do menor

Tambien en

|

Aussi en ¢ mineur

|

Awuck tn C moll

Also in C minor
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G major — @ dur — So/ majeur — So/ mayor

R -
‘%»
e

etc.
L 73
R e— 5 S S YA}
ﬁ Ill L
r
1
=
1 e
= etc. 2 &
—— T ¢ —
Y] L oy 3
= e 74
4
Also in G minor I Auch in & moil | Aussi en So/ mineur También en Sol menor

D major — 2 dur — Re¢ majeur _ Re mayor

1
1 2
2 3 1
3 4 . =
= etc. = - E etc. £
o AL Y Y19 o o o ~—— 11— A O O i +———
o]/ g 11 o 711 Y 11 Jo %= «—7—11
ra T g N7 1L I e t 7 —1
31 7 o > o® 173
. 1 1 4
= 2 2
3 3
4
Also in D minor | duch in 0 wmott | Ausei en £/ mineur I También en Re menor
A major - 4 dur — La majeur _ La mayor
i |
Z 11
1
Also in A minor | Auch in 4 moll | Aussi en Za mineur I También en La menor
F major — F dur_ Fa majeur — Fu mayor
1
1 2
2 3 4
3 4 g
> . <
etc, 7—~ 3 etc, Che
+ 8 4 .JUI.{IITI .htil{ H )| [ - IJIII.!J- + 3 - — |
21 &g 1] Ne/ 7 11 Y 7L— 4 Ifﬁ.,_H
W r =) 717 1T o e 4+-3 Vi 1
e = £
=
Also in F minor Aduch in F moll |  Aussi en 4z mineur | Zamsién en Fu menor
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Lift the hand and fore-
arm rapidly on the stac-
cato 8th note. Thesc ex-
ercises greatly develop the
speed of the thumb and

Man hebe die Hand und
den Vorderarm mit grosser
Schnelligkeit nach der Ackh-
telnote. Diese I'f'bungen ent-
wickeln die Geschwindig-

Levez la main et avant-
bras avee rapidite en jou-
ant la croche. Ces ex -
ercices développent la
vitesse des pouces et la

Levanisnse la mano y
¢! antebruzo rapidamente
al tocar la corchea. Estos
ejercicios desarrollan ra-
pides de los pulgares y

the lightness of hand | keit der Daumen, sowie 1égéret¢ des mains et ligereza de las manos y
and arm, die Leichtigkeit der Hande | des bras. de los brazos.
und Arme.
13, 13, 1, R
m.d. 1 % 1
I P T o231 123 1 T o T - !
Y | LY 1T 2, & L) 2]
1§ C] |V 7 b4
T i v A —————
dTi o aioi 12z ' 1 1 1 —
DERSEIZ IR e B ; 1

Repeat in C minor
Wiederholen in C moll
Répéter en Ut mineur
Repitase en Do menor

2 1 4
2 1

3 2
2 _* - 2
- ® -
-y
o] 1 237 1 fua —J
7 — 1 Y. 1 e |
| 4 I a =y 1n
2 3
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In extremely rapid scales
do not try to puss the thumb
under the hand; bring that
finger alongside, . without
changing the position of the
hand. You will guin there-
by in speed and ease, and
your scale, because of its
velocity, will remain smooth
and even. Very rapid scales
are best played =g or p.

. tern werden am bestern mf

Bet dusserst  schnellen

Tonleitern wversuche man
nicht

die Hend zu bringen, man

den baumen unter

bewege ihn seitwirts, ohne
die Stellung .der Hand zu dn-
dern; dadurch wird man gro-
ssere Geschwindigkedt und Leich
tigheit erzielen,und die Ton-
leiter, selbst mit der gross-
ten Schnelligheit gespiell,
wird  glatl wwd ebermissig
bleiben, Sehr schnelle Tonlei-

Dans les gammes tres
rapides n’essayez pas defaire
passer le pouce en dessous
de la main; faites-le se
mouvoir de cité,sans chan
ger lu position de lu main,
Vous obtiendrez ainsi plus
de vitesse et d’aisance, et
votre gamme, a cause de
la grande vélocité, restera
égale et unie.Les gammes
trés rapides se jouent mi-
€ux en mf ou p,

En las escales sunusmende
de ha-
cer pasar el pulgar por de-
bajo de lo mano; hagasele

rdpidas no se trate

mover dv lado, sin cambiar
la pusicion de la mano. Se
obtendra ast mayor veloci-
dad y fucilidad, y la escala,
por causa de sv grawn rapi-
dez quedard igual y wnida.
Las escalas veloces se gecu-
Han mojor en wf op.

oder p gespielt.
- - In C minor
123 n G mnall
‘ ES < 1 A alidid
- 1 1T 1Tg& A =~ s -
o 174 T D v
[ danY T T T [ J& r ’ iy CI I N V1 .
Ny J.%JJ'XQZ Lrl U lJ‘l L;
o JJdeis 1 A4 - En Ut mineur
%32 ) En D
s 'n Do menor

In C# minor
In Cis moll

En Ut# mincur
£n Dot menor

1 5 1
5 2 5 3 1.
, 81 - 3
r = L
S 1 * Tt —
. | - '[ e I o ‘I J { i‘ l;,. II} .
- ‘kﬂﬂ g T = ‘
[ . .
- - in C minor
in € moll
en Ut mineur
— - en o inénnr
Q " —1 r
I S S { I P I S | - 0
0 [ | ) I = T O *h1 - .
T, %5 | e, s P
193 o JFe1a
. 5
33
2
n | 1 _._# e “&A
/0 hH T3 T L e - —
L m— 0 i C T LR P 39 B 3_#1 .
t 14 B 0 il "41“‘# ‘+" " *
< " -
231 s @ in C$ minor
in Cis moll
. ¢n Ut mineur
L £ en Do} menor
v an —— 42
e el Sy
- b — B g Pa T B L o
¥ 1
- 3
3
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Examples Beispiele Exemples Ejemplos
Light, fleet fingers, not Leichte, flinke Kinger, Des doigts légers et a- Los dedos ligeros y agiles;
much strength. nicht wicl Kraft. giles; peu de force. poca fuerza,
Concerto G major Konzert G dur Concerto Sol majeur Concierto Sol mayor

L. van BEETHOVEN
Allegro moderato

ﬂ%&g‘ﬁh&--ﬁ--‘pf L — -

n 4 1 !
AT —
[ fan) L W]
ANI V.
o 4
. ]
oY= 1] 17 o).
J: » g F 7 ey & - J 3
o v/ 7 rS Z 3
oJ
%‘IW"
13
be kL sz
1
O Sdpltesie 2 £
o o . } E— 1
e i 1 1 .
RN T A 1
ﬁ” - 2131
? 1 1 grvsmapas  ete.
4 . b 3 >/—F\
, 4 e « £
75‘: -4 M T . I 1994 {
i 38
|~ | ) LI 1 4 o
3} & 4 3 TR
4 7 3 3
4
-~
Concerto Eb major ] Konzert Es dur | Concerto Mib majeur I Concierto Mib mayor
o ) L.van BEETHOVEN
Powerful, crisp finger- Kriiftige, kernige Finger; Les doigts forts et “rou- Con fierza en los dedos;
work; strong aceents given | markige dksente,mit den | lunts] les accents vigou - | los acentos wvigorosos y da-
with the arm. Armen ausgefichrt. reux et donnés avec le bras. dos con ¢l brazo.
Rondo, Allegro ma non troppo = 3 -
’ > > = 3 o 4

= == % =
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Coricerto Eb major I Konzert F£s dur I Concerto Mib majeur I Concierto Mib mayor
L. van BEETHOVEN
Powerfully; arm accents. l Kriftig; Arm Akzente | Avec force; accents du bras, l Con fuerza; acentos del brazo,

Rondo, Allegro ma non troppo —

|

y &

A6 =F==:
B—78

Q & [ 4

_‘l'_ -----_§:——_
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The shadings here indi - Die iber den Noten ange- Les nuances données au Zas matices indicados ¢

cated above the notes are | éruchten Schattierungen or- | dessus des notes produisent cima de las notas produce
productive of greater cffect | geben einen grosseren £f- un plus. grand effct que cel- mayor efccto que los g1
than those given in all other | sei¢ als dic in allen ande- les qui sont indiqueés dans aparecen ¢n todas e

editions, ren dusgaten vermerkien. toutes les autres éditions. | ofras ediciones.

i Iimpromptu Fis dur | Impromptu Fa§ majcur

FREDERICK CHOPIN

Impromptu F# major Tmpromptu F§ mayor

Allegretto (d=84)
PP leggiero

7

The melody in the basszy;
the chords p.

La mélodie dans la basse
mf; les acoords p.

Za melodia en €l dajom
los acordes p.

‘ Die Melodie im Bass wf; I
2.

die Akkorde

1L B

H

1
5
.

R

TTe

A S
e Pilles, s 2
— 4 — e — -..I 1
-
: e = = e —
B, T, B, = ¢
5 &
S ] beo gyl & »
L el Be R EERE ey, Y
crese,
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R ] T ;
% S, Ly @ ’
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The scale to be play-
ed as fast as possible,
but znor powerfully; with
light, nimble fingers; the
last four 16th notes to be
played f. In the second
scale keep as “goal’the
G’s in the left hand and
the B flat in the right
hand.

Die Tonleiter dusserst
schnell aber nicht rriftig;
nur leichie, flinke Finger;
die letzten wier Sechzehn-
telnoten f. In der zwei-

ten  Tonleiter behalte
man in der linken Hand
dia ¢ und in der rechten

die & als Ziel.

La gamme doit &tre
jouée avec grande véloci-
té, mais non pas fort;
des doigts agiles et les-
tes; les quatre derniéres
double croches se joue -
ront f. Dans la seconde
gamme gardez comme
“but) les sol- de la main
gauche et les s/ bkémols
de la main droite.

La cscala debe tocarse
con grandisima velocidad,
pero N0 fuerte; solamente
con los dedos ligeros y
agiles; las cuatro wltimas
dobles corcheas se locardn
S £n la segunda cscala,
gudrdese como “punto  de
referencia’ cade Sol de la
mano izquicrda y cada 8¢
bemol de la mano derecha.

Ballade in G minor l Ballade in G moll | Ballade ¢n Sol' mineur I Balada en Sol menor
FREDERICK CHOPIN
Presto con fuoco
1 (7”1’)
Y — -
(e —€
ANI P4 z
[y
con forza
s uz e
Z b A /] of
v M L
o Pt
r2—g
(%a.
[
Ih”
ey =
¢ 1
1 4
Ny B
2
Y ot
-/—&"6' ——
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The scale is to be
done with velocity and
dash, but also with as

much finger strength as
possible. The wunusual fin-
gering, wherebhy one ends
the scale with both thumbs,
is, in my opinion the best,
Do not give a special ac-
cent to the lower AT re-
cemmmend accenting strong-
1y’ the top B flats. The
thumb of the right hand
must not pass under the
third finger, at the end of

the scale, but over.

Polonaise Ab major

Die Tonleiter ist mit
grosser  Schnelligheit und
Bravour auszufi;'in'en, aber
auch mit moglichst krdf-
tigen  Fingern. Der sonder-
bar aussehende Fingersatz,
wobei mit den beiden
Lawmen ayfegehirt  wird,
ist  weines Erachtens nach
der beste. Man gebe keinen

auf
A, dagegen

besonderen dkzent
duas untere
einen  sekr kraftigen auf
das hochste B. Ler Dau-
men der yechten Hand
muss am Ende nicht un-
den

ter, sondern iiber

dritten Finger gleiten.

Polonaise As dur

FREDERICK CHOPIN

La gamme doit étre

exécutée avee  grande
vélocité et bravoure, mais
aussi avec des doigts

aussi vigoureux que pos-
sible. Le doigte, si curi-
eux en apparence, au
moyen duquel les deux
pouces finissent la gamme,
est, v mon avis, le meil-
leur, Ne donnez pas d’ac-
la

cent spécial sur le

inférieur; par contre ac-
centuez fortement les s
bemols du haut. Le pouce
de la main droite, a la
fin de la gamme, ne doit
pas passer en dessous
du 3me doigt, mais war

dessus

Polonaise Lab majeur

La escala debe ¢lecu-

tarse con gran velvcidad

y fogousidad, pero también
con tanto vigor en los
dedos como sea posible.
La digitacion, tan curiosa
merced a

en apariencia,

la cual, ambos pulgares
acaban juntos la escala
es, a mi parécer, la mejor.
No se dé acento especial
al La inferior;en cambio
acentuese jfuertemente cada
8¢ bemol superior, El pul-
gar de la mano derecha,
al final de la escala, no
debe pasar por debgjo del

3¢" dedo, sino por encima,

Polonesa Lab mayor

1
Moderat -
oy Eis 2 Py £
=S 5 T e
f ﬁ ctc.
L . =
S H -
T T é
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Begin the scale with
a vigorous B flat; then
play most rapidly but p
while the r.h.gives the
chords bearing the melo-
dy ff, and the chords of
accompaniment . The last
notes of the scale are to
be played ritardando, ff

and with the arm.

Man beginne die Ton-
leiter mit einem krifiig
angeschlugenen B urd fikre
ste dann dusserst schnell
aber p gespiclt weiter, with-
rend die r. H. die melodie-
tragenden Akkorde ff und
die Begleitungsstimme p
vusfihtt. Die letzten Noten

der Tonleiter sind ritar -

Commencez la gamme
avec un vigeureux 7
bemol; ensuite jouez tres
rapidement  mais p, pendant
que la m.d. donne les
accords qui portent la
meélodie fF, et les accords
d’ accompagnement . Les
derniéres notes de la

gamme se joueront ritar-

69

Fupiécese la escala
con un vigoroso Si bemol;
luggo toquese con  gran
rapidez pero p,

que la m.d. da ff los

wientias
acordes Qque llevan la
melodia, y p los acordes
de acomparnamiento. Las
ultimas notas de la escala

se tocaran ritardando, Jf

dando ff und mit dem | dando, Jf et du bras. y con el brazo.
Arm zu spiclen.
Etude C§ minor Op. | Etude Cis moll Op.25, Etude Ut# mineur Op. | Zstudio Do§ menor Op.
25, N° 7 No 7 25, No 7 25, No 27
FREDERICK CHOPIN
&)
(d=66) A
b molto riten. . . - - - _
1k
- AT XS
G it
@ @)
'ﬁ 3kelip 1
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It is easier, and the
effect is in no way less-
ened, to begin the scale
according to the dotted
line. The thumb on the
top G flat seems strange
at first; however, it is
the only fingering where-
by the nccessary strength

and surety can be abtained

Pass the last thumb not

Es ist leichter und der
Effekt wird dadurch nicht
im geringsten beeintrach -
tigt, wenn man die Ton -
l8iter in der angegebenen
Art  bei der punktierten
Linie. anfangt. Der Daumen
auf dem hochsten Ges sieht
vielleichi befremdend aus,
6s ist aber der éinzige Fin-
gersats, den man mit ge-

I1 est plus facile, et
Peffet n’en est pas du
tout diminué, de com -
mencer la gamme d’aprés
1a ligne pointillée. Le
pouce sur le so; bemol su-
périeur parait éirange au
premier abord; c'est pour-
tant le seul doigte avec
lequel on obtient la force
et la sireté necessaires.

EE#EMEE 'igi

under but over the 4th | niigender Kraft und Sicker- Passez le dernier pouce
finger. heil gebrauchen kann, Man | non pas en dessous mais
setze den Daumen bei sei - par déssus le 4me doigt.
nem letzimaligem Ein -
tritt nicht unter, sondern
iiber den wvierten Finger.
Polonaise Eb minor | Polonaise Fs moll | Polonajse Mib mineur
FREDERICK CHOPIN
4
1
Maestoso < s
& ﬁ:
23
I 9 bty
| 7 OB TE NS ) ) [
e Y U I A T
| maiva A - | >
dJ (31) G

v/

Es mas facil (y el
efecto no disminuye en
nada) empezar {a eéscala
como lo indica la Ilinea
punteada. £l pulgar sobre
el Sol bemol superior parece
extrano a primera visia,
pero es la wnica digitacion
con la qué se consiguen la
Juerza y la seguridad ne-
cesarias, MHay que pasar
el wltimo puigar, no por
debajo, sino por encima
del 4to dedo.

Polonesa Mib menor

Both scales are to be ex-
ecuted with great speed and
a light, decisive touck.
Hands and arms should
swing easily. In both cas-
es play the whole scale mp,
but mark the last note
firmly.

Concerto in A minor

s Allegro marcato

Beide Tonleitern miissén
mil grosser Schnelligheit und
sinem leichten rassigen An-
schlag ausgefihrt iwerden.
Hande und Arme sollen
leicht schwingen. In bei-
den Fallen soll die ganze
Tonleiter mp abermit Zrif-
tiger Betonung der letzten
Note gespielt werden.

Konzert in A moll
EDVARD

Les deux gammes s’ex-
écuteront avec grande vi -
tesse et un toucher léger
et perlé. Les mains et
les bras doivent osciller
librement.  Dans les deux
cas jouez toute la gamme
mp, mais marquez ferme-
ment la derniére note.

| Concerto en La mineur

GRIEG

(By permission of C.F.Peters,Leipzig)

%

Las dos escalas se eje -
cutaran con gran rapides
y con un ‘“toucher” ligero
y reluciente. Las manos y
los' brazos deben oscilar
con soltura. En ambos ca-
s0s sé locard loda la escala
mp, pero se marcard fir-
memente la uitime nola.

Concierto en La menor

J A
% —
L), 29, 2
3 5 1=
rf> ) 1 2-#’._1 L etc.
31 14 o.‘!#_ —= 1,38
= ° g 2 o b 4 =
: { A= f - il ¥
7 +—t \ T
= 9
~ 1 & I3 14 22
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l Konzert in 4 moll Concerto en La mineur | Concierto en La mencr

EDVARD GRIEG
(By permission of C.F.Peters,Leipzig)

Concerto in A minor

Allegro marcato

P Eoeritesl 42 1, o

o I 3 Z j
f u f etc
o # 27
Q —7) P\l 3 &y had - _ -
0 [ YA 4 I (72 Y 2 hol
!'. b YA H Vs {\
|4 —

With great delicacy of Mit wiel Zartheit des Avec une grande deli- Con gran delicadeza de
touch. Fleet, light fin - Anschlags. Fiinke, leichte catesse de toucher. Les | “Youcher” Los dedos agiles
gers! Finger! doigts agiles et légers. y ligeros.

Concerto in C minor | Konzert in C moll | Concerto en Ut mineur | Concierto en Do menor
CAMILLE SAINT-SAENS*)
Andante e :
o dim, P or2 —

i . 7
o e—— : =

GRERLS — et ,

» » prp ete
wF:H—T—rL 24
" Y % T An—

7 . v
_‘%T eeEaall K. Q. #®
3

The following scale, Die folgende ebenfalls La gamme sulvaute, qui La escala siguiente, que
which is also to be play- loise zu spielende Tonmleiter | aussi doit étre jouee dou- tambdién se dede tocar sua-
ed softly, requires the ut- verlangt die denkéar grisste | eement, requiert la plus vemente, requiere la mayor
most velocity. HEnd the Schnelligheit. Mun ende ohne | grande veélocite possible. velocidad posible, Acabese
scale without nervous haste. | nervise Ubereilung. Achevez la gamme sans la escala sin precipitacion

précipitation nerveuse. nerviosa.

Concerto in G minor Kunzert in G mnll Concerto en Sol mineur Concierto en Sol menor
(Scherzo) (Scherzo) (Scherzo), (Scherzo)

MILLE SAINT-SAENS® .. o ety

Allegro scherzando (j
&+

0\ # > ’: . T

o 1V y 44 | ¥ o - P T P A |

4% l;; | . 9 T I M g M 1 | [ ) i | 1|
dim. A Pp

ol -
r 4 I A NN

J LA A\ B SEA] 2 [ 4 8y - T

- 7 r-3 7

A1 Lo ) - sordini
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\.Jll 1
etc.
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*) By permission of the original publishers,Durant and Cie.,Puris.
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With vigor.With power- Murkig. Kriftige Finger, Avec force. Les doigts Con fuerza, Con  vigor
ful fingers. vigoureux. en  los dedos.
Concerto in Eb major | Konzert in Es dur

| Concerto en Mib majeur | Concierto en. Hahmayor

FRANZ LISZT

Allegro molto
&

-
) £ E izpffse.,, o

2

20
O f‘)u o )
= )  —
1 I | B .
o 43 2 1 T T T T
o pr
3
17 = 1 3 3 b.g 3
Te o -l
o <y o ilf:f il
GRS = ===
* ﬁb I
= sempre Jff° ete.
_ 'F‘f‘. 17 hl T—[
— I — ﬂ[' — ; —4—

Avec extréme rapidite

Con la mayor rapides
et légéreté.

Most rapidly and light. wusserst schnell wund
y ligereza.

| leicht.

Concerte in Bb major ‘ Konzert in B dur I Concerte en Sib majeur | Concierfo en Stb mayor

JOHANNES BRAHMS

Allegretto grazioso b # e : .........
o8& =
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Espagnole

FRANZ LISZT

Rhapsodie

Allegro animato
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Scales with alternat -
ing hands.

The Examples given
below leave no doubt us
to the advisability of prac-
tising this swift, virtuoso
manner of playing scales.
The following exercises
also develop speed of eye
and of thought.

Tonleitern mit abweck-
selnden Handen.

Die unlen angegebenen
Beispiele lassen  keimen
Zweifel beslehen ber die
Notwendigheit, dicse fiinke,
virtuose Spielart der Ton -
leitern zu iiben. Die jfol-
genden Ubungen entwik -
keln auch Schnelligkeit in
der Toersicht und im Den-
ken.

Gammes avec mains
alternces.

Les Exemples donncs
plus loin ne laissent
aucun doute sur lavantage
quon obtient en étudiant
cette manicre, rapide et
de virtuose, de jouer les
gammes. Les exercices
suivants developpent aus-
si la rapidité du coup
d’oeil et de la pensce.

Escalas con manos
allernanles.

Los KEjemplos que se
dan mds adelante, quitan
toda dude sobre la ventaja
que hay ¢n estudiar esta
manera, veloz y de ‘“‘vir -
tuoso,’ de tocar las escalas.
Los ejercicios  siguientes
desarrollan, ademas, Ia
rapidezs de la mirade y
del pensamiento.

. w. d.
m. S.
. . 1 r__T—Tj
I P —
1 g ® 3 &
I I | - a—
I  — | — 2
W N
] 5
1 - 2 3 )

T

Also in € minor (harmonic)
Auch in Cmoll (harmonisch)
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In all keys

finger-
scales which are composed
of 3, 4 and 5 notes, are, as
a rule, best suited for long
passages and also for very

The alternate

rapid figurations. One
should see to it that each
hand alternates perfectly
with the other, and does
not remain on the keys
when the other hand starts

playing.

In C minor (harmonic)

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

In all keys
In allen Tonarten
<1 Dans tous les tons

Die abgelisten Tonlei-
tern, welche aus Gruppen
von 3,4 und 5 Noten be-
stchen, cignen sich  im
allgemeinen besser fur
lange FPussagen und awuch
Jur sehr rasche Laufe.
Man sorge dafir, dass
jede Harnd dic andere
prazis  ablvst und nicht
auf den Tasten liegen

bleibt, wenn die andere
einsetst.

Les gammes simples
alternées qui se compo-
sent de groupes de 3, 4
et 5 notes se  prétent
mieux, en général, aux
longs trails et aux pass
ages tres rapides. Ayez
soin que les mains al-
ternen} parfaitement, une
uvec | autre,et qu’ une
main ne reste pas sur
les touches lorsque 1’au-
tre commence a jouer.

321

En todus tos tonos

Las escalas senéillas al-
lernantes que se componen
de grupos de &, 4 y & notas,
se prestan en generl mejor
para los pasajes largos y
también para los de gran
rapidez. Cuidese de que las
manus alternen  perfect-

amente una con la otra, y
no se quede una encima de
las teclas cuando la ofra
mano empiéza a tocar.

| In C moll (harmonisch) I En Ut mineur (harmonique ' En Do mencr (arménico)

| En Ct§ minecur

In all

=

I'n allen

20Y34-29% a

keys
Tonarten
Dans tous les tons
K todus los tunus
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Tn C minor l In C moll | En Ut mineur En Do menor

In C$ minor In Cis moll | En Ct§ mineur En Do} menor

In all keys

In allen Tonarten
Dauns tous les tons
En todos los tonos

etc.

With groups of five notes Mit Gruppen von fioyt Avec les groupes de Con grupos de cinco notas
one may obtain consider- Noten kann éine grosse cing notes on peut at- se puede alcanzar gran ve -
able velocity. Schnelligheit erlangt “wer- teindre une trés grande locidad.

| g den. vélocité .

1 5 5

ettt

etc. In all keys

—1 In allen 7onarten
l Dans tous les tons

En todos los tonus

. Algo-in C# minor
< Aduck in Cis moll
. Aussien Ut mineur

Taméién en Do} menor
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Observe carefully how Man beobachte scharf
the hands alternate, so die Ablosung der Hinde,
that no gap occurs inthe so dass keine Liicke inden
scales. Tonleitern entsteht.

Observez avec soin
la fagon dont les mains
alternent pour qu’il n’y
ait pas d'inégalité dans
les gammes.

67

Obsérvese con cuidado
como aternan las manos
para gue no haya desigual-
dad en las escalas.

(1]
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Original exerci - Originuliibungen,
eigens fir

Werk &geschrieben, von:

Exercices originaux, Ejercicios originides,

ses, expressly written dieses ecrits expressément pour

for this work, by:

escritus especialmente

cette oeuvre, par: para esta obra, por:

ARTHUR FRIEDHEIM
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Thus in all keys
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I Ebenso in allen Tonarien

De méme dans tous les
tons t6nos
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Examples

Allegro molto vivace

Peispiele

Exemples

Ejemplos

Théme Varié I.J. Paderewski #)

If the exercises have been

practised conscientiously it
will be possible to play these
well known passages from
one of the greatest piano
works of Bach, with exact -
ness and a pearly touch.

Chromatic Fantasy and Fugue
(Hans von Billew Edition)

Allegro impetuoso

Wer die vorangegangeron
ffaungen gewissenhaft ge-
itht  hal, wird diese bekann-
ten Passagen cus einem der
grossartigsten Klavierwer-
ke von Bach, mit Genauig-
keil und perlendem Anschlag
spielen.

Chromatische Fantasie
und Fuge (Hansvon Bi-
low' Ausgabe)

Ceux qui ont étudié con-
scientieusement les exerci-
ces donnés seront & meme
de jouer ces passages bien
connus dune des plus gran-
des oeuvres de Bach pour
piano, avec exactitude et
un jeu perlé.

Fantaisie Chromatique et
Fugue (Edition de Hans von
Biilow)

J. 8. BACH

m— —
I D W B G .
[ g i@V @ [

»
7, =
R =
£330 UaL) ) = } —
iy o, 5 T 5
| 4 h 1§ F A 1 v (.Y
X6 % -
D 1 m.s. m.s. m. s,
m.,S. etc.

Los que hayan estudiado
a conciencia estos gjerei -
cios dados, podrdn tocar
eslos pasajes conocidos de -
na de las mas grandes o-
bras de Rach, para piano,
con exaclitud y con un
“toucher”reluciente.

Fantasia Cromdtica y
Fuga (Edicion de Hans
von AKilow)

| D

etc,

*) Published with permission of Ed.Bote and G.Bock,Berlin.
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Poco a poco crescendo
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First Concerto Op. 17 I Erstes Konzert Op. 17 Premier Concerto Op. 17 | Primer Concierto Op. 17

C. SAINT - SAENS

(By permission of the original publishers,Durant & Cie,,Paris)

Allegro ¢on fuoco
f) ¢ i
7 #
V4% RS )
[ fan) bl \'ll
o
etc,
l: fu. ri} I T
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Absolute evenness of Vollstindige Gleick - Egalité absolue dans lgualdad absoluta en
strength of both hands. missigkeit in der  Kraft la force des deux mains. la fuerza de ambas ma -
der Hinde. n0s.
Concerto in Eb major | Konzert tn £s dur Concerto en Mibmajeur l Concierto en M7hmayor
L. van BEETHOVEN
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Without undue haste. Ohne Ubereilung. Die Sans precipitation ex- Sin precipitacion ex -
The hands must alternate Hinde miissen prazis ab- agérée. Les mains doi - agerada. Zas manos de -
evenly. Zelost werden. vent se relayer avec soin. den alternar cwidadosa-

mente.

Etincelles Op. 36, No. 6 M. Moszkowski*

Original notation l Original Schreidart l Texte original [ Texto original
Allegro scherzando ‘m.d. 5 - o
s T eaeee 22 J]
. epf —— £ <,
¢ 1 1 ;z s
7 5 m,
P T2 '
m. 8.
D%
A '«
vV fe ]
m. 4. 5 w. d. 5 &
-m.d. 5 4 1 ! h 2
.. ‘s T s
e T ST
fes— ¥ Lo il S
£ 7 i i 53 —
LY 4 1 5 m. s.
12 etc
m. S.
3
= 3
7 b =
—
Do not rush unduly at No se precipite el fi-

Man drange nicht am Ne précipitcz pas la
Ende des Laufes.

the cnd of the run. fin du trait. nal de? pasaje.

I recammend the follow- Ick empfehle folgende I Je recommande la fa - , Recomiendo la manera
ing manner of playing. Spielart. gon suivante. siguiente.
4
4 1 ¢ .
1 .
¢ - ! ﬂ
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grg—F——r 1 e . .
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32 32
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*) Published by permission of Ed.Bote and G.Bock,Berlin.
20934-294 a



74

Concert Etude
(Op. 28)%

ERNST von DOHNANYI

(s0tt0) 4 5 .zempre stace.
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")By kind permission of Rdzsavilgyi & Co. Budapest
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The following passages
of dlternate whole - tone
scales? should be played
with the so-called “jeu
perlé’ Cpearly playing’)An
idea of this manner of play-
ing is best obtained by the
crisp,velvety quality of a
well made glissando,

Folgende Passagen abge-
Vister Tonleitern in Ganz -
t'dnen']soﬂerg om sogenann -
ten ‘Jeu perié” ausgefiihrt
werden. Eine Vorstellung
dieser Spiclart wird man
am besten durch die kerni-
g6, doch sammelweicke Qua-
litat eines wohl ausgefihr-
len Glissando dekommen.

Les passages suivants,
de gammes alternées en
tons cntiers',')doivent ctre
joués avee le jen perlé.
On obtiendra une idée de
cette maniére de jouer par
la qualité brillante et ve-
loutée dun glissando bien
fait,

Los pasajes  siguientes,
de escalas altermantes en
tonos enterosf]deben tocarse
con o gue se denomina‘few
perie” (jusgo aperiado). Se.
tendra una idea de esta
manera de tocar, recordan-
do la brillantes y el efecto
aterciopelado de un glissan-
do bien hecho,

Prelude from “Pour le Piano” Claude Debussy**

J-

%p B
s, . ) /"1.—!#:#5:_!»
9 ) <~ - <
— 1 & ﬂ] Z s
o— : s
g = 3 il s
4 j
7 4 fate
£G ‘ ‘ :
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2
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AV T 7 A—— L 775
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8"""""""""; """"" H
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3.4 >—E’—#;_ e '
A ® ot E L1 e o 2T =
7 1
L T
!\H\} @ ” .
J . bt
~—" | | .
l (riten.)
etc.
y i : | =
{es et gorot
o)

*s) Reprinted by permission of the original publisher E.Fromont,Paris.
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Rhythmical combi -
nations of the scales.

Hundreds of different

rhythms might be given, |

but it seems unnecessary
to record them, and what
is of more importance, to
practise them. The follow-
ing seclected examples are
sufficient to give the re-
quired independence and
command of the hands. A
mastery of the following
rhythms will enable the
pianist to play without
difficulty any new and un-
foreseen combination of
scales.

Rhaythmische Kombi -
nationen der Tonleitern.

Es kimnten hunderte
von Kombinationen gege -
den werden, doch wiirde es,
meiner Ansichl nach rei -
ner Zeitverlust sein, sie
alle anzufiihren wund auch,
was von grosserer Wick -
tighkeit ist, dieselben zu.i-
ben, Die folgenden, aus-
gewahiten Beispiele sind
vollauf genigend,um die
ndotige Beherrschung der
Hanrnde zw erlangen. Die
Bemeisterung  folgender
rhythmischer Xémbinan’o -
nen wird den Pianisten
in den Stand setzen, an -
dere, unvorhergeschene Kom-
binalionen der Tonleitern

zu bewdlligen.

Combinaisons rythm-
iques des gammes.

On pourrait trouver
des centaines de rythmes
différents, mais ce serait,
i mon avis,une pure perte
de temps de les écrire ,
et, ce qui est de plus
grande importance de les
étudier, Les exemples sui-
vants sont en tous points
suffisunts pour donner lin-
dépendente nécessaire
aux deux mains. La mal-
trise des rythmes sui -
vants permettra au pianiste
de jouer, sans difficalté,
toute combinaison impré -
vue des gammes.

I Trois contre deux

7

Combinaciones ritmi-
cas de las escalas.

Se podrian dar centen-
ares de combinaciones, pe-
ro & mi parecer seria
tiemmpo perdido el escri -
birlas y, lo que es de
mayor importancia, €l estu-
diarias. 1os ejemplos si -
guientes son muy Swufi-
cientes para obtener el
domminio necesario sobre
ambas manos. Poseyendo
bien los egjemplos ritmicos
siguientes, se¢ tocar@ sin
dificultad cualquier im -
prevista combinacion de

las escalas.

! Tres contra dos

Three against two Drei gegen zwer
»
_ ) r## -
1 1
i, »
b ES """"""""""""""""""" :
! JP\‘F#{: ’bff !'f be.
(‘3 :-‘}‘ 1 L 12 11

ofe
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Two against three

' Zuwer gegen drer

l Deux contre trois

Dos contra tres

L

. P o o
= 333 JJde®
@ = Y
; (- 4 o
1 v — — Ji~
3% - ‘i_ .llr,-g' " — . - =————H*Alsoin C4 minor
o . 2 3 Auch in Cis moll
ete. o ) ete. Aussi en Ut§ minecur

También en Dot menor

v

f;:tu
j — N S |
| |

In all keys | In allen Tonarten l Dans tous les tons l En todos los tonos
s — .
D) . 4
) —1 0 1 Fl T .l . Rep.
{7 . 1. o R A o in C minor
v * in ¢ moll
etc. Ut mi
en mineur
»
) I - | - én Do menor
: oy | O
.o
Rep.
’{ s Rep + p
D ~ in C minor * in C# minor
D) in C moll in Cis moll
en Do mineur en Ut} mineur
A\ U i e | en Do menor - en Do¥ menor
V.4 3 B | :
In all keys | fn asten Tonarten | Dans tous les tons | £n todos los tonos

Four against three

| Vier gegen drer

=

|

Quatre contre trois

&----

| Cuatro contra tres

= 5>

= 2 4

1

2E2EE e
==
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In anderen  Tonarten, Dans d’autres tons. £n otros tonos, con di-

In other keys, with
normal fingerings mit gewdkniichem Finger - avec doigté mormal gitacion normal
sulz
Three.against four ' Drer gegen vier Trois contrf.g quatre | Zres contra cualro
IR R e A T
= o 4 v
e

> = > > s

1
5
>
=
Is) .-
b4 [
¥ al
[ £}
o :
-
- =
= = =
) FI 1 > =
O 1 I LS
T 0
A T Jl» -J- 1
— =
' & <
In other keys, with In anderen Tonarten, Dans d’autres tons, En otros tonos, con dr -
normal fingerings mit gewohnlichem Frnger- avec doigté mormal £itacion normal
salz
_Five against four | Finf gegen vier I Cineo contra cuatro
st > - eefe,, >
v 1 a — F"'
} O o
Z o f

Also in other keys Auch in anderen Tonarien Aussi dans d’autres tons ‘ Tumbz_!’n en Otros lGnos
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Four against five Vier gegen finf I Quatre contre cing l Cuatro contfra cinco
1 = - &--nneeomennnnnee
> 3 > _ 2 = = = .- "P' #& = ':> ILP‘?“
= f -
1 4 = > _4
3 - 5 - = o 8
o 2 = :
gy >_ 57 -5 5 ~L - ~5&
! K ~2_
=_5 ~2
gz - P> > o E A
p Toe . > > » £ 7] et
e et e e e e
DR 1 4 -
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= s aPEES e, =
I a)! | —
[/' ) e
o = 5 & = * o5
5 . - b
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p Eoe , — f 0 =
P’ 4 - ] 1 0
Y al 1 T il 1 1 | —— 0
fo — t — T .
5 - = EEE:
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= > sePrifee = |
s S ! T ] -L — f } 0
y—— = & *
€75 N r

Other keys

Four against seven

| Andere Tomarten

| Vier gegen sicben

| Quatre contre sept

=
l Otros tonos

I Cualro contra siefe

- =
7 oa.= e N\ = >
7
> 7 2
- =
= > 7
= \_/
Six against five | Sechs gegen Sinf l Six contre cing | Sezs contra cinco
P I— e ea e )
= p :
5 ,a®, 6 5 = =~ Saptllre, ~
—= I 5 . s
5 I3
= T G
~ =
= i ; :
< : :
ES < =
5 6 6 6> S8

See Chapter: Rhythm,
Measure, Accents.(Book IV).
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| Siehe Kuapitel: Rk

Zcitmass, Akzente.Buch IV).

vyt hius,

Mesure, Accents.(LivreIV).

=
Voir Chapitre: Rythme, Véase Capitulo: Ritmo,

Compads, Acendos. (LibroIV).




Scales with
rhythmical models.

Published for the first
time,

The rhythmical combin-
ations that may be devised,
even if we employ only one
and the same rhythm inboth
hands, are practically end-
less. To devote time to
the practice of some of

_the most effective of these
rhythmical models is ju-
dicious and beneficial, for
th mind of the player is
interested, his sense of
rhythm is kept alert and
forced to become quickly
responsive to the unexpect-
ed rhythmical changes and,
lastly, he is taken out of
the usnally dull and de -
teriorating. routine of scale
practice, I therefore strong-

ly recommend that all the -

major and minor scales
be often practised at the
interval of a third, of a
sixth, of an octave; of a
tenth and also at the in-

terval of two and of three
octaves, and in contrary.
motion, with the following
rhythmical models. Thess
arc to be considered only
as models for hundreds of
other similar rhythmical
devices, the finding of
which should be left to the
personal initiative of the
student.

Assuming that every
note of the scale is to be
represented by a sixteenth
note we may start with the
following rhythmical
model:

20934-294 a

Tonleitern  nach
vhythmischem Vorbild.

Zum erstenmal verif -
Sentiichs.

Die rhythmisehen Com -
binationen; die sclbst bei
Anwendung cines einzigen
Rhythmus in den beiden
Héanden, erdacht
konnen, sind vom prakti.

werden

schen Standpunkt aus snd-
los. Sick Zeit zu mehmen,
einige der markantesten
rhythmnischen Beispiele zu
wben, ist verninftig wund
lohnend, denn die Aduf -
merksamkeit des Spiclers
wird durch sie angeregt,
sein Sinn fir Rhythmus
wack gehalten . und ge-
gewohnt, sich den uner -
warteten  rhythmischen
Verdnderungen schnell an-
zupassen; auch wird er
durch sie dem gewdhnlick
trocknen und enlmuwtigen -
den Uben der Tonleitern
entzogen. Desshalb empfihle
ich ganz besonders dass alle
Dur und Moll Tonleitern
nach den folgenden wver -
schiedenen rhythmischen
Vorbdildern ofters geubt wer-
den, und zwar im Abstand
einer Terz, Sexte, Oklave,
Dezime und auch im Ab-
stand von zwei und drei
Oktaven und in der Gegen-
bewegung. Diese rhythini -
schen Béispicle sind nur cin
kleiner Teil von hunderten
anderen ahnlichen rhythni-
schen Gestaltungen, wel -
selbst
leicht erdacht werden fon -

che vomn Schiiler

nen.,

Wenn wir annehmen wol-
len, duss jede Note der Ton-
leiter durch eine Sechzehn -
letnote dargestellt wird, so
konnen wir mit folgendem
rhythnischem FPordild  be-
ginnen:

Gammes avec
modeles rythmiques.

Publié pour la premiere
fois.

Les combinaisons rythm-
ques quon peut inventer,
méme avec un seul rythme
dans les deux mains,sont,
au point de vue pratique ,
infinies. Il est judicieux
et profitable détudier quel-
ques-unes des plus impor-
tantes de ces combinaisons
rythmiques, car, ce faisant,
I'esprit de lexéculant est
intéress€, son sens rythm-
ique devient alerte et est
force de s’ajuster avec ra-
pidité aux
soudains du rythme; finale-
ment, et ceci nest pas de
mince valenr, I’exécutant

changements

est soustrait 4 la routine,
habituellement monotone et
cngourdissante, de létude
des gammes. Je recomman-
de donc instamment 18tude
de toutes les gammes ma -
jeures et mineures a lin-
tervalle de tierce, sixte,
octave, dixicme et aussi de
deuzx et de trois octaves,
el en sens coniraire, da-
prés les modéles rythm -
iques suivants.Onne devra
considérer ccux-cique comme
des indicateurs de centaines
modéles rythm -
iques que léléve s'éfforce-

d’autres

ra de trouver par lui-mé-
me.

Supposant que chaque
note de la gamme corres-
ponde a une double croche,
nous pouvens commencer
avee le modéle rythmique
suivant:

81

FEscalas con
modelos ritmicos.
Pulblicado por la primem

ves,

Las combinaciones gque
se pueden inventar, aun con
un solo ritmo en ambasma-
nos, son, puede decirse,
infinitas., Ks juicioso y
provechoso estudiar algw -
nas de las inds importan-
tes entre estas combina -
ciones ritinicas, pues des -
piertan gran interés en el
espiritu del ejecutante;
despiertan y aguzan su
sentimiento ritmico, y (te
obligan a acomodarse con
rapidez a cambios repenti-
ros del ritmo; finalmente—
y en verdad esto no es de
escaso valor - libran al
ejecutante de la rutina, ha-
bitualmente mondtona y €n-
torpecedora, que ofrece el
estudio usual de las escalas.
Recomiendo, pues, con in -
sistencia el estudio freciw -
ente de todas las escalas
mayar.es Y menores ew in-
tervalos de tercera, sexla,
octava, décima, de dos y
de tres octavas, y en mo-
vimiento contrario, con 10s
modelos ritmicos siguientes.
Estos se considerarin tan
$6lo como rmuestras de cen-
lenares de olres modelos
ritmicos que el diseipulo
deberd formar por st mismo,

Suponiendo que cade no-
la de la escala corresponda
a una doble corchea, em -
Pezaremos corn € modelo
ritinico siguients:
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MODEL N2 1

This means that the
1st, 5th and 7th notes in
every group of 8notes are
to be accented.

In all the scules with
rhythmical models the
accents are to be vigor-
ously marked when play-
ing loud, and they must

remain prominent, al-
though not loud,when play-
ing softly; in both
the non - accented notes
should be played much
softer,

cases

VOKBILD N9 1

MODELE N1 [

AREASSEAN-EEENE SR DN

Dies meint, dass die
1te, 5te und 7te Note wvon
Jeder Gruppe von & Noten
betont wird.

Bei allen Tonleitern
nach rhythmischem For -
bild, sollien die Akzente.

wenn laut gespielt wird,

kriftig betont werden und |

sie sollen stels, wenn auch
nicht so kriftig, beim lei -
sen Spiel hervortreten. in
beiden Fallen wdiissen die
nicktbetonten Noten leiser

gespialt werden.

Moderato-Allegro - Presto

Legato f, - .s-ttzccatof

Ceci signifie que la
iére, bme et 7me notes de
chaque groupe de huit
notes doivent étre-accen-
tuées.

Dans toutes les gammes
avec modeéles rythmiques
les accents doivent &tre
v.ig'oureusement marques
lorsqu’ on joue fort,el ils
doivent restés proémi -
nents, quoique faibles,
lorsqu’ on joue doucement.
Duns les deux cas les
notes qui ne son* pas ac-
centuées se joueront plus
faiblement que celles qui

le somt.

MODELO N? 1

Esta significa que se acen
tuaran las notas 1a, 6a y 7a
de cada grupo de occko notas.

&n todas las escalas con
modelos ritmicos se marca -
rdn 108 acéntos vigurosamenté
cuando 8¢ toque fuerte,y se
les hard resaltar, aunque
débiles, al tocar suavemente.
En ambos casos se tocaran
las notas qué mo son acen-
tuadas con menos fuerza

que las gue llevan acentus.

20934-2944




Repeat, with the same

rhythmical distribution of

the accents, at the inter-
val of 3rd, 6th,10th, and
of two octaves and of three
octaves. Also in contrary
motion. This mode of pro-
cedureis to be applied to
all the following rhythm-

ical models.

Marn wiederhole diese
rhythmische Ferteilung der
Akzente mit beiden Hinden
im Abstand vonr einer Iers,
Sexzte, Dezime,alsdann im
Abstand von zwet und drei
Oktaven, sowie auch inder
Gegenbewegung. Dies gilt
ebensalls fir alle JSfolgen-
den rhythmischen Bei-

spiele.

Legato 7'.¢." staccato mf

Répetez avec la méme
distribution rythmique des
accents a l'intervalle, en-
tre lgs deux mains, de
tierce, sixte, octave, dbix-
ieme, de deux et de trois
octaves et en mouvement
contraire. On appliquera
cette maniére d'étudier
les gammes a tous les
modeles rythmiques sui-

vants.

83

Repitase, con la misma
distribucidn ritmica de los
acentos, en intervalos,entre
las dos manos,de tlercera,
sexta, cclava, décima, de
dos y de tres octavas, y en
movimiento contrario. Se
aplicara esta misma ma -
nera de estudiar las esca -
las a todos los modelos

ritmicos siguientss.
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legato P, — staccato P
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Legato pp — staccalo P
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Legato f — staccato f°
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Changing to the extert of Verschieben wir die rhythmi- Changeant dune demi - Cambianda de medio com-
half a measure the division | sche Figwur vom Beispiel N0t | mesure la division dudes - | pds la division del disewio
of the thythmical design of | wm e¢inen halten Tukf,dann | sin rythmique du modéle | ritmico de/ modelo N9 1,
model N1, we obtain the | erkaiten wir: N 1, nous obtenons le sui- | odtenemos el siguiente:
following: ! | vant:

i learaprlee

f 3
R — 1 -,r a/
- &

T

I

—

| =
Several ather rhythmical Verschiedene andere rhythmi-|  Plusieurs autres mode - Fdcilmente se encuentran
models suggest themselves. | sche beispicle lassen sich leickt | les rythmiques se trouvent | otros varios modelos rilmicos.
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Se pueden [facilinente com-
binar dos, tres o mas de l0s
modelos ritmicos anteriores:

Fine Combination von zwei, On peut facilement com-
dret oder mehr der angegebe- | biner deux, trois ou plusi-
nenrhythmischen Betspiele. lisst| eurs des modéles rythmiques
sich leicht zusammenstellen: antérieurs:

Any two,three or more of
the foregoing models may
be combined:

E'?'?‘??F"‘i’?"‘l E'?-‘H’:/rpgi’r?
£ 3 l O & ‘

Changing the value of
some of the notes resultsin
a change in the rhythmical
scheme requiring addition -
al speed in some parts of
the scale.

Henn man den Zeltwert
einiger Noten dndert, so ér-
giebt sich ein Hechsel in der
rhythmnischen G@estaltung,
der eine erhohte Geschwin -
digkeit einzeiner Teile der
Zonleiter bewirkt.

Si on change la valeur

de guelques-unes des notes,

on obtient un changement
dans le modele rythmique
qui requiert une plus grande
vitesse dans certaines par-
ties de la gamme.

Si se cambia el valor de
algunas notas, -se obtiene un
cambio en el modelo ritmico,
el cual requiere velocidad
mas grande en ciertas par-
tes de ila escula.

Bl f LT
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All the foregoing rhyth-
mical models,and others
that may be easily invent-
ed by the student himself,
can be combined with al-
ternuting touch, legato,stac-
cato and portamento:

Alle die angegebenen
vhythmischen Beispiele,und
auch alle die der Schiler
sclést erfinden kann, las -
sen sich mit abwechseln -
dem Anschlag leguto, stac-
cato, portamento combinieren:

Tous les modéles ryth-
miques qui viennent d'étre
donnés, ainsi que tous ceux
que U'éléve ipventera par
lui- méme, peuvent étre

combinés avec une alter -
nation du toucher légato,
bfd,CCd.t() portamento
/_\

Zodus lus wmodelos 1it -
micos gque se dan ugui, asi
como 0dos los que ¢l dis -
efpulo invente por si solo,
pueden combinarse witer -
nando el “toucher” legato,
staceato y portamento:

-

N2

etc.

Also with crescendos,
diminuendos, and with con-
trasted shadings.

Ebenso mit c¥escendi,
diminuendi und mit kon -
trastierenden Schattierun -
géw.

De méme avec erescen-
dos, diminuendos et avec
des nuances contrastées.

Asimismo, con crescen-
dos, diminuendos y con
matices contrastados.
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HExtremely valuable are
the following examples of
rhythmatized scales by Was-
sili Safonoft, given by him
in his “New Formula for
the Piano Teacher and Pi-
ano Student”and reproduced
here by kind permission of
Mess. Oliver Ditson Co.

20934-294 a

Hichst wertvoll sind die
Solgenden Beispiele rhythmi-
scher Tonledtern, aus Was-
silé Safoncff's Werk: ‘Neue
Formein fiir Lehrer und K-
wierschivler', die hier mit
Jreundiicher Eriaubnis der

{ Herren Uliver Ditson Co.
- wiedergegeben sind.

D'une grande valeur sont
les exemples suivants de
gammes rythmiques donnés
par Wassili Safonoff dans
son ouvrage  ‘“‘Nouvelles
Formules pour Je professeur
et V'eléve de piano;’ et que
je reproduis ici grace a la
permission de Mess. Oliver
Ditson Co. )

Valiosisimos son los ¢jem -
plos siguientes de escalas
ritmicas, dadas por Wus -
sidi Safonoff en su odra:
“Nucvas Formulas para el
Profesor y el Discipulo de
Piano’, y que reproduzco
agul con permiso de los Sres.
Oliver Ditson Co.



New Formula for the
Piano Teacher and Piano
Student

“Accents resulting from
the rhythmical figuration,

appear in various degrees of

the scale,until, after a mum-
ber of repetitions,the start-
ing accent is again reached
This is the mannér of play-
ing the rhythmatized scales
in all the examples to fol-
low:”

Neue Formeln fir
Lekrer und Klavier-
schiiler

WASSILI

‘Zkzente, welche von
der rhythmischen Figw -
mtion abhingig sind, er-
scheinen auf verschiedenen

Stufen der Tonleiter, bis
nach einér Anzahl wvon
Wiederkholurgen der wur-
springliche dkzent wie-
der erreicht wird. Auf
diese Art sollen  alle

rhythmischen Tonleitern
in den folgenden  Bei-
spiclen getbt werden:’’

Nouvelles Formules
pour le professeur et
I'éléve de piano

SAFONOFF *)

“Les accents qui résul-
tent de la figuration ryth-
mique apparaissent sur
différents degrés de la
gamme, jusqu'an moment
oil, aprés un certaim nom-
bre de répétitionslaccent
avec lequel ona com-
mencé apparait de nou-
veau, On jouera ainsi les
gammes rythmiques dans
tous les exemples  sui-
vants:”’

;
1A J
™
b

4t
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Nuevas Frmulas pare

el profesor y el discipulo
de piano

“Los acentos, que resultun
ae las figuras ritmmicas, a-
parecen en varios grados de
la escala, hasta que, después
de cterto numerc de repeti -
ciones, se llega de nuevo al

acento por el que se co-
menzo. Ksta esla manera
como se tocan las escalas

ritmicas en los ejemplos que
siguen:”’
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In three octaves.

I Dureh- drei Oktaven

| En trois octaves.
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96 Sehool uf Scales
Wiehmayer

An interesting and
new outlook on the prac-
tical side of scale play-
ing and on their graded
technical difficulty is giv-
en by Theodore Wiehmuayer
in his “Tonleiter- Schule”
(School of Scales). He
writes:

“The scale may be looked
upen from two entirely
different points of view,
namely, from the stand -
peini of the musical ear
and from that of the fin-
gers.

To the ear, the
appears as a succession
of whole and half - tones
arranged in an exact
order, which is dictated
and controlled by the
musical ear. This order
is maintained in all oc-
taves and keys.

The ear distinguishes
the various scales only
by the name and position
of the commencing tene
of the order, the so-called
tonic of the scales.

The scale presents it-
self quite differently if
lovked upon from a tech-
nical standpoint, i.e. from
that of the fingers.

The fingers (which pos-
sess no consciousness of
tone, but a consciousness

scale

of position, ewing to their
seuse of touch)distinguish
the characteristic diffi -
culties of the various scales

solely by the nature and
construction of the two
positions, (resulting from

the finger sequence 12 3,
123 4) and by the method
of connecting these iwo
positions one with an -
other into a continuous
succession of tones,with -
out in the leasi concern -
ing themselves about the
tonic, or the order of the
whole and half-tones of
a scale” ’

Wiehmayer proceeds
then to show that the as-
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Tonleiter Schule
Wichmayer

Fine {ntercessante und
Durstellung der
wraktischen Ausfichrang
von Tonletitern und ihrer
stufenweis technischén

Schwierigkeiten wird von
Theodor Wiekhmayer in
seiner “Tonletter Schule”

neue

'gegebe-n. Er schreidt fol -
genderinassen:

‘Die Tonleiter kann von
zwet ginzlich verschieden-
en Standpunkten, niémiich
vom Standpunkt des rmusik-
alischen Ohres und
Standpunkt der KFinger
aus betrachtet
Ohr erscheint die

vom

werden ,

Dem
Tonletter als eine Folge
und Halbtinen
in einer bestimmiten,

von Gars
vumn
mustkalischen Gehor dikt-
ierten und kontrollierten
Ordnung, die itn jeder Ok -
tave wicderkehrt und sick
durch alle
&leichbleibt.

Das Ohr unterscheidet
die verschiedenen Ton -
leitern nur nach der Lage

Tornarten

und dem Namen des An-
Sangstones der Ordrung,
dem sogenannten Grundtorn
der I'onleitei'.

Wesentlich anders gibt

sich die wum technischen
Standpunkt, also vom
Standpurkt, der Finger

aus betruchtet Tonleiter.
Die Finger, denén
kein Tonbewusstsein, dufir
aber vermige ihres Tast -
sinnes ein Lagenbewusst-
sein innewohnt, untérschéi-
den die charakteristischen
Schewierighkeiten der ver -
schiedenen Tonleitern nur
nach Art und Beschaffer -
heit der zwei Lagen, die
aus der in allen Tonleilern
wiederkehrenden, sick in
Jeder Oktave wiederholen-
den Fingerfuolge 123, 1
2 3 4 entstehen, und nach
Art der li’rbi;uiung dieser
beiden Lagen zu
kontinuieriichen Tonreihe
dabei
den

einer

werdem vhne sich
im geringsten  wum

,
Eeole des Gammes
Wiehmayer

Un aper¢u nouvean et
intéressant de I'exécution
pratique des gammes et
de leur difficulte tech -

nique graduelle est
donné par Theodore
Wiehmayer dans son

“Tonleiter Schule'(Ecole
des Gammes).Wiehmayer
dit: “On peut considérer
la gamme a deux points
de vue: Au point de vue
de l'ouie -musicale et
au point de vue des
doigts.

Pour l'ouie, la gamme
apparait comme une
succession de demi-tons
et de tons entiers dis -
posés dans un certain
ordre, lequel est dicté et
controlé par l'ouie. Cet
ordre est le méme dans
toutes les octaves et dans
tous les tons.

L’ ouie ne  distingue
les différentes gammes
Jue par le nom et la
position du premier des
sept tons qui forment
la gamme, c’est-a - dire
par la tonique. Mais
la gamme apparait sous
un aspect différent si
on la considere au point
de vue technique, c’est-
a dire des doigts.

Ceux-c¢i ne possedent
pas la conscience du
ton, mais bien celle
de la position par le
sens du toucher, et ils
ne distinguent les dif -
ficultés caractéristiques
des différentes gammes
que par la-nature et la
construction des deux
positions qui résultent
de-la succession, 1 2 3,
123 4. Les deoigts
s’ajustent a ces deux
positions dans une sue -
cession continue de sons
sans s’occuper de la
tonique, ni de 1'ordre
des tons et demi - tons
de la gamme?

Wiehmayer démontre
ensuite que la gamme

Fscuela de Fscalus
Wiekmayer

Teodorv Wichmayer,

en su“Tonleiter - Schule”
(Bscuelu de Fscalus) pre -
senta wun aspecto
¢ interesante de lu ejecu -
cion de lus escelas y de
sw dificultiad técnica
gradual. Wiekmmuyer escribe:
‘Se puede considerar la
escela desde dos puntos de
vista diferentes: desds el pur
to de wvista del oido nusical
y desde el punto de vista
de los dedos!

Kt vido percibe la

nuevo

escala como una Sucesion
de semitonos y $onos er -
teros dispuestos en cierto
orden, el cual es dictado y
regido por el oido. Fste
order es siempre el mis-
mo én todas las octavas
y en todas las tuonalidades.
£l oido distingue las
diferentes escalas tan
solo por €l nombre y la
posicion del primero de
l0s siete tonus gue forman
la escala, s deé'z'}', por
lu tonica.

Pero la escala toma
un aspecto diferente st
se la considera desde el
punto de vista de los
dedos.

Estos no tienen com -
pero
sentido del

ciencia del turno,
merced wl
conciercia
de la posicion, y no dis -

tacto tienen

tinguer las dificultudes
caruacteristicas de las
varias escalas sino por
la naturaleza y la con -
de las dos
posiciones gque resultan
de la sucesion: 1 2 3,1
23 4. Los dedos  se
ajustan a estas dos
ocuparse

struccion

wosiciones 8in
de la tonica, ni del vidcn
de 10s tonos y semitonos
de la escala’

Wiehmayer procede
entonces o« demonstrar
que la escala ascendente
de Fa sostenido mayor
para la mano  derecha,
es wmucho wmas facil de
tocar sié se la considera



cending F sharp major
seale, in the right hand,
is much easier to play
if we conceive it begin-
ning on B, like the B
major scale; the only
difference between both
'scales is the E, which
is sharp in the one and
natural in the other. In
both cases the sequence
of the two groups; 123,
12 3 4 remains the same.
This holds good in the
left hand for the de -
scending scales of G flat
major and D flat major,
if a start is made on F.
This principle being ac-
knowledged he follows
it up logically in the as-
cending scales of D flat,
A flat, Eflat, B flat and
F major, all of which
are made to begin, in
the right hand with O,
so as to obtain an exe -
cution based upon the
succession of the two
groups; 123, 1234. In
the left hand this would
apply to the descending
scales of B,E,A, D and
G major, all of which are
to begin, in accordance
with Wiehmayer's principle,
on E, whereby the succession
of the two groups: 123,1
2 8 4 is maintained, He
furthermore shows that
the easiest scales are
those ‘where most black
keys are used and where
the passing under of the
thumb, from a black to
a white key, covers a
hulf step only. He thus
finds that the easiest
scale for the right hand
is B major then follow
F sharp major (G flat),
D flat, E, A flat, A, E
flat, D, B flat, G,F, C, all
major scales, C being
the most difficult of all.
For the left hand the se -
quence is: D flat, G flat
(F sharp), B, A flat, K,
E flat, A, B flat, D,F, G,C.
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Grundtor oder um die
Ordnung der Ganzs uwnd
Halbtone einér Tonléiter
zu kilmmern’

Wiehmayer zeigt, dass
die ayfwirtsgehende Fis
dur Tonleiter in der recht-
en Hand viel leichter zu
swpieten ist,
annéhmen wollen,
sie

wir
dass
wmit H anfingt S0
wie die H dur ZTonléiter;
Unterschied
swischen beiden Tonleitern

wennrn

der einzige

ist dann der zwischen K
und Eis. In beiden Fallen
bleibt die KReihenfolge der
zwei  Gruppen: 123, 12 3
£ dieselde. In der linken Hand]
geschicht dies fir die
Ges dur
und Des dur., Ist dieses

Tonleiterrn wvon

Prinzip nun erst
erkannt, so zieht Wiéh -
mayer in logischer Weise
die Folge bei den Tun -
leitern wvon Des, Ads, Ks
B und F, welche in der
rechten Hand simtlich
mit C anzufangen
wm eine Adusfihrung zn

an -

sind,

erlangen, die uwuf der

Reihenfolge wvon den zwei

Gruppen: 123, 123 4
begriindet ist. Fir die
linke Hand bezieht sich

dies auf die Tonleitern
von H, K, A4, O und &,
Biek -
Prinzip
£ anzufangen sind, wenn
man sie abwirts gehenrd
betruchtet.

Ferner zeigt Wieh -
mayer, dass die
leichtesten zu

welche nuch dem

mayerschen mit

@
spielen -
den Tonleitern digjenigen
sind, bei denen die mei-
Tasten
vorkommen, und bei den-
des

giner

sten schwarzen
en das Untersetzen
Duwmnens von
schwarsen zu einér weis -
sen Tuste nur eine hulbe
Stupe betvigt. Er  fihrt
cur Schlussfolgerung,dass
Jir die rechte Hand die
H dur Torleiter die leicht-

este ist; darawt  folgen

montante en fa  dieze
majeur, pour la main
droite, est beaucoup

plus facile a jouer si
on la considére com -
men¢ant sur s7, comme
la gamme de si majeur;
la seule différence entre
ccs deux gammes est le
mi, lequel est diezé dans
I'une et naturel dans
’autre. Dans les deux
cas la succession des
deux groupes:123,12
34 reste la méme. Ceci
s’applique anssi a la
main gauche pour les
gammes descendantes en
sol bémol majeur et en
ré bémol majeur si on
commence 3ur la note fa.
Ayant posé ce principe,
Wiehmayer 1’ appligue
logiquement aux gammes
de réb, lab, mib, sib, et fa
majeur, lesquelles doi -
vent commencer, pour la
main droite,sur «¢, afin
d’obtenir une exécution
basée sur la succession
.des deux groupes: 12 3,
12 3 4. Pour la main
gauche, ceci s’applique
aux gammes de si, mi, la,
ré et so/ majeur, les-
quelles, d’apres le prin-
cipe de Wiehmayer, com-
mencent sur mi, consid -
érant les gammes en
direction descendante.
11 démontre ensuite
que les gummes les plus
faciles sont celles qui
ont le plus de touches
noires et ou le passage
du pouce, d'une  touche
neire a wune  touche
blanche, ne comporte quun

demi-ton. [1 est ainsi
ameneé a la conclusion
suivante, que, pour la

main droite, la gamme
la plus facile est celle
de si majeur;  ensuite
viennent su§ majeur (solb),
réb, i, tab, la, wib, ré,

sil’, sol, fa, ut, toutes
ganunes majeures,  «f
étant la plus difficile
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empezando en Si, como
escala de Si mayor,siendo
la unica difevencia éntre
esas dos escalas el Mi,
el cual es sostenido en
ura y natural én la olra.
£n ambos casos la suces -
ion de los dus grupos:
123, 123 4 sitgue
siendo la misma. [Esto
se aplica también,  en
la mano tiquierda, @
las escalas descendentes de
Sol bemol mayor y Re

bemol mayor, empezando
én Fa .
Hubiendo asentado

este principio, Wiehmayer
lo aplica légicamente a
las escalas ascendentes
de¢ Reb Lab, Mib,Sib y Fa

mayor, las cuales deben

empezar, pava la  muano
derecha, por el Do, con
el fin de obtener una
ejecucion basada  sobre
la sucesion de los dos
grupos: 1 23, 123 4.
Para la mano izquierda

esto se aplica a las os-
calus descendentes  de
Si, Mi, La, Re ,Sol muyor
lus cuales, segun el pria-
cipio de HWiehmayer, em-
wiezan por el Mi.
Wichmayer desnuestra
luego que las mas faciles
escalas son lus que tiencn
el imayor numero de
tecias negras, y donde el
paso del pulgar dé wuna

tecla negra a una blanca

cubre solamente medio
tono. Wiehmayer llega
de esta manera a la

conclusion de que para
la  mano derécha la mas
yacil escala es la de Si
mayor; luégo vienen las
de Fa$ mayor (Sol l’), Reb,
Mi, Lab,La, Mib,Re, Sib,
Sol, Fa, Do, todas escalas
mayores, de las cualss
la wmas dificil es la de
Do. Para la mano izquier-
da 6l orden es el sigui -
cate: Reb, Solb (Faf)  Si.
Fub, Mi, Mib,La, Sib, Re,
Fa, Sol, Do.
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All this may be true,
and yet the teacher who
would try to teach the
scales in the order just
mentioned runs a decided
risk of confusing the pu-
pils mind. Tt is better
to proceed from a musi-
cally logical standpoint,
that is to say, to employ
first a tonality that has
neither sharps nor flats
and to proceed in ac -~
cordance with the circle
of fifths, whieh intro -
duces them  gradually,
than to distort this sim-
ple, elear picture of suc-
cessive tonalities for the
sake of an easier techni-
cal execution. The scales
have all to be mastered
and it is an open ques -
tion whether the slight
technical gain of the eas-
ier sequence adduced by
Wiehmayer compénsates
for the loss of the musi-
cal advantage just named.
Very helpful, however, re -
mains the consideration
of the groups: 123,12
3 4 in all scales as giv-
en by Wiehmayer.
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die Tonleitern in dur;
Fis, (Ges), Des, K, As, A,
£s, D,B,G, Fund C,
welchen die C dur Ton -
leiter die schwerste  ist.
Fir die linke Hand
setzt er die  folgende
Reihenfolge der dur Ton-
leitern fest: Des,Ges, (Fis)
H, As, £, £s, 4, B, D, F, &
und O.

Alles dies mnag yicht-

von

ig sein; jedoch liefe der
Lehrer, der s versuchen
dis
nrach der oben angegebenen
Rethenfolge zw wnlerrichi-

en, Gefahr, den Schiler

wollte, Tonleitern

su  verwirren. Ks ist

ratsamer, vom lingst
bestehenden musikalisch
logischen standpunkte
auszugehen, das heisst,
suerst mit C dur anzu -
Sfangen, und dann im
Finklang mit dem Quin-
tenzirkel, welcher die
Vorzeicknung stufenweise
etnfichrt, weiter fortzu -
SJakren, als dieses ein -
SJuche klars BRild

ayfeinander folgenden Ton-

von

arten wegen einer leicht -

eren technischen Ausfiih -

rung zu zerstoren. Die
Tonleitern miissen alle
bemeistert werden, wund
es fragt sich, ob der

kleine technische Gewinn,
welcher durch die leichlere
Wiehmayersche Reihenfolge
erzielt wird, den Verlust
der erwdhnten wmusika -
lischen Vorzige aufiviegt.
Wertvoll bleibt indessen
die Betrachiung der zwei
123,123 4

Wiehmayer

Gruppen:
s0 wie ste

angibt.

diezes

de toutes. Pour la main
gauche, l'ordre est le
suivant: péb, sothfa didze)
sty dab, mi, mib,la,sib, +é,
Sfa, sol,ut,

Tout cela peut &tre
vrai et pourtant,le pro-
qui voudrait
essayer d’enseigner les
gammes dans 1'erdre
qui vient d’étre donné,
court le risque de créer

fesseur

la confusion dans Vesprit
de 1'éléve. Procéder & un
point de vue musicale -
ment logique, c’est- a -
dire employer d’aberd
une tomalité qui m’» ni
ni bémols el
continuer d’apres le
cercle des quintés lequel
les introduit graduelle -
vaut mieux que
de déformer ce simple,
clair tablean de tonali-

ment

tés successives pour une
technique plus “aisée.

I1 faut maitriser
toutes les gammes, et il
est douteux que le léger
avantage technique obtenu
par lu succession recom-
mandée par Wiehmayer
compense la perte des
avantages musicaux que
je viens de signaler. La
considération des deux
groupes 123, 123 4,
ainsi qu’elle est donnee
par Wiehmayer, n'en
reste pas moins d'une
grande utilité.

. mayer aconseja

Todo esto puéds
verdad y, Sin smbargo, el

ser

profesor gque tratara
de enseniar las escalas
en el orden gque acaba

de ser senalado, corre el
riesgo de llenar de con-
Susion la mente del dis-
etpulo. Es preferible pro-
ceder desde un punto de
vista mustcalmente l0gicq
es decir, empléar primero
una tonalidad que no_ten-
ga sostenidos ni bemolss,
¥ proceder conforme al
ciclo de guintas, el cual
los introduce gradual -
ménte, y no deformar este
sencillo y claro cuadro
de tonalidades sucesivas
en favor de una ejecw -
cibn téenica mas facil.
Zas escalas se tienen
que tocar todas y es
dudoso gque la pogquisima
ventaja técnica obtenida
por el método que Wieh -
com -
pense las wventajas mu -
sicales que acabo de
senalar, y que con ese
método seé perderian.Pero
de todos modos, es siem -
pre sumamente ulil con-
stderar los dos grupos:
123,123 4,como los
ezplica Wiehmayer.



Glissando Scales

Glissando scales are a
showy, somewhat meretri-
cious, but most effective
feature. They must be
performed with convic-
tion, sweep and dash. To
obtain the best results
and a fine, pearly, irri -
discent quality, hold the
hand and arm supple and
relaxed, the finger so
poised that the friction
will not be felt on the
flesh, but on the nail
and move the hand along
gently and most evenly,
without “pulling”and with-
out jars. Glissandos are
best done with the third
finger or with the thumb;
On light keyboards also
with 2nd -and 4th.

Glissando Tonleilern

An Tonleitern im Glissan-
do kaftet
prunkhaftes, sie sind je-
doch von grossem Effekt!,
wenn sie mit Uberseu. -
gung Schuwunrng und Ras-
sighkeit ausgefiihrt werden,
Um die besten Resultate
und eine perlende, glit- -
zernde Ausfihrung zu er-
ziclen, halte man die Hand
und den Arm locker und
nachgicbig, die Finger so
gedogen, dass die Reibung
nicht awuf der Hauf, son -
dern awf dem Nagel ge-
spirt wird und bewege
die Hand Sanft wund
qusserst gleichmissig, oh-

etwas unecht

ne “zichen” wund ohkne
Unterbrechungen. Sie
werden am besten  mit

den dritten Finger oder
mit dem Dawmen gespielt;
auf leichten Klaviaturen
auch mit dem
4ten.

2ten und

"

3

Gammes en glissando

Les gammes en glissan-
do ont quelque chose de
“yoyant,” d’emprunté,mais
elles sont pourtant d’un
grand effet. Elles doivent
étre exécutées avec con-
viction, élan et bravoure.
Pour obtenir les meilleurs
résultats, gardez la main
et le bras souples et dé-
tendus, posez le doigt sur
les touches de telle fagon
que le frottement ne se
fasse pas sentir surla peau
mais sur longle, et dé-
placez la main douce -
ment, sans “‘tirer”et sans
secousses. On les exceute
mieux avec le 3me doigt
ou le pouce; surles cla -
viers d’un toucher leger,
aussi avec le et le 4me,

929

Escalas glissando

Las escalas glissando
tienen algo de bombdas -
tico, de artificial; pero,
sin embargo, son de Bran
efecto. Hay que ejecutar -
las con conmviccidn, arrojo
y valentia. Para obtener
los mejores resultados, guar-
dense la mano y €& brazo
sueltos y flojos, el dedo
wosado de tal modo que no
se sienta €l roce sobre la
piel sino sobre la una, y
muévase la mano Suave -
mente, sin‘“‘tirar” y sin
sacudidas, Se ejecutan
mejor con ¢l 3T dedo o
con ¢ pulgar; sobre tec -
lados ligeros, tambien con
el 27 y el 49.

Repeat in p,mp, mf, f;
also erese. and dim.

Wiederholen in p, mp,mf
Jy auch cresc. und dim.

Répéter en p, mp, mf,
JSret aussi crese. et dine.

Repitase en p, mp, mf,
J: y tambien crese.y dim.

s : EZ; 2 T 9
J T %% - R T
1
pp T !
o Y B e i
H=Es — ’ 1= G =
L — "r' ’p-P-

o <
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Repitase en P, mp, "!f: f;

y tambien cresc.y dim.
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Repéter en p, mp),

1 g ¥

et aussi cresc. et dim.
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en in p,mp,mf;

ms.
auch cresc. und dim.
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Repeat in p, mp,
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Glissandes done with
hands simultaneously are
difficult and hardly more
brilliant than those done
with one hand alone.
Strive to have the hands
end togcther on the tonie.
The left hand generally
moves slower and therefore
should be drawn across
the keyboard faster than
the right hand.

Glissandi mit beiden
Handen zu gleicher Zeit,
sind schwer auszufihren
und kaum. brillanter als
it erner Hand allein.
Man achte awt das Zw -
sammentreffen auf der
Tonika. Die linke Hand
Bewegt sich  gewlhnlich
langsamer und S0l daher
die

rechte Hand gezogen wer-

etwas schncller als

den.

Les glissandos faits
avec les deux mains en
méme temps sont diffi -
ciles et & peine plus brill-
ants que ceux qui sont
faits avec une¢ main seule.
Ayez soin que les
mains arrivent en méme
temps & la tonique. La
main gauche d’habitude
se meut plus

deux

lentement
et pour cette raison il
faut la déplacer un peu

101

Los glissandos hechos
con ambas manos juntas
son difieiles y apenas mas
brillgntcs que (08 que se
hacen con ung mano sola.
Cuidese de que las manos
Lleguen juntas a la Yonica.
de

lenta,

La mano izguierda
costumébre es mas
Y POr €S0 conviene gque Se
muevd algo mnas aprisa

que lu mano derecha.

plus vite que la main
droite.
1\
1 CSg g | ——— —_—
119 - o _.F
=2 °e ' =
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i ® S I —— T
— T
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Examples. Beispiele. Exemples. ’ Ejemplos.
Hungarian Fantasy Ungarische Fantasie Fantaisie Hongroise | Fantesie Hingara
F. LISZT
s S ! 1
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In the following exam-
ple the effect will be en-
hanced if one uses the
shadings which I have in-
dicated in parenthesis.

Im folgenden Béispiel
wird der Effekt nock ge -
steigert, wenn man dié
von wir in Klammern
angefihrien dynamischen

Zeicken anwendet.

Rhapsody No. 10 Rrapsodie No. 10

Dans l'exemple suivant
l'effet' sera encore plus
grand si on emploie les
nuances que j’ai indiquées
entre parenthéses.

Rhapsodie No. 10

F LISZT

En el ejemplo sigui -
ente el cfecto sera aun
mayor si se emplean [0s
matices que he apuntado

entre puarénlesis.

Rapsodia No. 10

[ 3 :
Vivace 55
' Jor o P, 4 -g—
T3 2 Tk = ﬁ:f
o o — B
3 -
P | glissando
Pl A :
a—h—h T s !
U\ g -
1 - \
KW, %
P
- = LT
- : 1l]]
Fad . e = L I . ——

[ S S s
| 9 g7 N7
\‘/ P 7
d — = |

l/kb
o) = |
Z | | |
7 ;
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i
[ [4&
f =
NS5
e
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The following execution
is recommended:

Ieh empfehle hier folgende
Portragswerse :

Je recommande ici I'exé-
cution suivante:

Recomiendo agui la ¢fe-
cucibn siguiente:

3
1
\
i = p =
| - i 95> %=27° < -_- - - .
p 4 - LA 1 - - a
3, ! — =
| & L K2 L’;! 7
$ lo sempre
ghissando semp (sempre )
»
A I A
O 17 1Y Y A
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*) Published with permission of Ed.Bote and G.Bock,Berlin.
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The shadings given in Die won wmir zwischen Les nuances que j'ai don- Zos matices que doy en-
parenthesis heighten the love- | Klammern angebenen Schat- | nées entre parenthéses re- | #re paréntesis realzan aun
ly effect of this glissando. tierungen erhoken nach den haussent encore ’effet mds 8l efecto encantador de

licblichen Effekt diésesGlissan- | charmant de ce glissando. este glissando.
da.

STRAUSS - TAUSIG
Valse Caprice
(Man lebt nur einmal)
Vivace con brio
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5th Concerto, in F major 515 Konzert, in Fdur 5me Concerto,en Fa majeur | 570 Concierto,en Fa mayor
Op.103 Op. 103 _ Op.103 Op 703
C. SAINT-SAENSY s
Molto allegro T T — JJJJ .
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YPublished by permission of Durand&Co.,Paris. Kiinstlerleben

aus: Symphonisehe Metamorphosen uber
Johann Strauss’sche Themen von

LEOPOLD GODOWSKY?

phantastisch und ausdrucksvoll

Allegro moderato antastico o “pms? O)g b "Q heh
Vs 1 S -
glissando____——— st glissando
= E hl&h be, 1
; e
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una corde

As stated before, gliss-
andos with both hands are
difficult to accomplish.

To play the following pass-
age as Liszt wrote it, let

the right hand adapt it-

self to the speed of the

left hand. However the

passage will be best ex-

ecuted according to the

suggestion given by Eu -

géne d’Albert: when de-

scending 1. h. plays single
glissando and r.h. play

glissando in octaves; when
ascending, reverse the pro-

cess: I. h. plays single gliss-
ando and 1. h. glissando

in octaves.

Concerto in Amajor

Ieh habe bereits erwikns,
dass Glissandi mit beiden
Héinden schwer auszufiihren
sind., Will man die folgen-
de Passage so spielen, wie
8ie Lisxt geschrieben hat,
dann soll die rechte Hand
sich der Schnelligheit der
linken Hand anpassen. Die
Passage wird jedoch am
desten in der von Eugen-
D’Albert angegebenen Weise
gespielt: beim herdntergehen
spiclt die lh.einfackes Glssan-
do und die r H. Glissan~
do in  Oktaven; beim
hinaufgehen wmgekekrt, r. A,
einfaches Glissando und I A,
Glissando in Oktaven.

Konzert in 4 dur

“tion de Mr. Eugéne d’Al-

%)

Jai déja dit queles gliss -
andos a deux mains sont
difficiles & faire. Si on
veut jouer le passage sui-
vant comme Liszt l'a € -
crit, il faut alors que la
main droite s’adapte a la
vitesse de la main gauche,
Pourtant le trait se fera
mieux d'aprés la sugges -

bert: en descendant la

m. g. joue glissando sim -

ple et la main droite gliss-
ando en octaves; en mon-

tant au contraire: la m.d.
joue glissando simple et

la m.g. glissando en oc-
taves.

Concerto en La majeur |

_ etc.
kel 13 h:ﬁm%:
= Base—

Ile dicko ya que los gliss-
andos a dos manos son
dificiles de ejecutar, Si se
quiere tocar el pasaje
siguiente tat como - Liszt
0 escribié la mano dere -
cha liene que adaptarse o
la rapidez de la mano
izquierda. De todos modos
el pasaje se hara . mejor
segun (o aconseju EKugenio
a’didert: at bajar, la ma-
no derecha  hace el
giissando en octavas y la
mano izquierda glissando
sencillo; al subir es al re-
vés: la m. is. Race gliss-
ando en octavas y la m.d.
glissando sencillo.

Concierto ern La mayor

FE LISZT
Allegro anin}ato
o S 473
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Glissandos in A minor,
F major, D minor,G major
are possible. R.h. plays
glissando in C major,breal
ing the scale before the G§,
Bb, Ck, F#, and 1.h. plays
those notes in between.Un-
der some circumstances r.h.
may play the C major scale

Glissandi in A moll,
F durn, I moll, sowie in
7 dur sind  ausfihrbar,
indem die rcchte Hand
die Tone der C dur Tbon-
letter glissando
wahkrend die alterierten
Tone wmit der linken Hand
auf einfache Art da -

spielt,

Les glissandos en la
mineur, f2 majeur, 7é
mineur, so/ majeur peu-
vent se faire ainsi: Jla
m.d. joue glissando en
do majeur, interrompant
la gamme avant le sol§,
sib, do§, a4, et la m.g.
ajoute ces notes. Au be-

Los glissandos enla men -
or, fa mayon, re menor, sol
mayor s¢ pueden hacer co-
mo sigue: la m.d. toca
glissando en do mayor cor
tando la escala antes de
sol$, sib, do§, fad, y la
m, iz, anade estas notas.fn
ciertas circunstancias, la

uninterruptedly. mwischen gespielt werden. soin la m.d. peut jouer m.d. puede tocar la escala
In einigen Fillen kann la gamme dc do sans in- de do sin interrupeion,
die r. i, die C dur Ton- terruption.
leiter vhne Onterbrechung
spielen.
3
glissando / 2 i _— 3
m.d. " R = glissando T 3 glﬁ‘s/an/d@ 2 . !',-
>4 3 ys 2 ._._H 3 F" 7
3 L7 1
}Jv - p— !
st
e
=—
fe ;
A m.s. = # T
p 4 bl 5 &® T g % 7
A 5 i ot
{zs < * 3 oS
ANib g T 3 2
D] Ty

Glissandos on black keys
are easy to execute; the
best known example is as-
suredly the following.

Etude Op.10, No.3

Glissandi awf schwar-
zen Tasten sind leicht
auszufiihren; das bestbe-
kannte Beispiel ist sicher
lich das folgende:

Etude Op. 10, No. &

Los glissandos sur
les touches noires sont
faciles a faire; l'exem-
ple suivant est certain-
ement le plus connu:

Etude Op. 10, Nob

Los glissandos sobre las
teclas negras son de  eje-
cucion ficil, El ejemplo
siguiente €8, seguramente,
el mas conocido:

Fstudio Op. 10, No. 5

F. CHOPIN
(glissando)
W  — :
; 4 4 by % - T
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AP = » o *f —1 i . f o= —
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Special exercises for ob-

taining “pearliness” of touch

in the playing of scales: (Pu
lished for the first time)

One should try to repro-
duce with the fingers the
“pearly” quality obtained
with the glissando.

Besondere l‘fbungen zur
Erlangung des “feu perié”
(perienden Anschiag) beim
Spielen der Tonleitern. (Zum
erstenmmal verdffentlicht)

Man sollte sick bemiihen,
mit den Fingern der pér -
lenartigen Effekt, der mit
dem Glissando hervorge-
bracht wird, nackzuakmen.

Lento - Moderato - Allegro

3

Exercices sp€eiaux pour
obtenir le “jeu perlé”
dans 1’ex€cution des
gammes. (Publié pour

la premiére fois)

On s’efforcera de repro-
duire avec les doigts lef-
fet de“jeu perle” obtenu
pal le glissando.

111

Ejercicios especiales para
obtener el juego ‘“‘aperlodo”
en la ejecucion de lus escalas.
(Publicado por la primera

vez)

Procurese reproducir con
los dedos el efecto “aperiado”’
que se obtiene con el glis-
sando.

20934-294 a
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glissando

[~ 4 <
— S A S R A .
e T I I R S
- I —,
ey
"~

glissando

fre

1

glissando

glissando 5
- 1.
2 T : £ 3 1.4 1
. T Fx < 3 I
z e ﬂ
2 L é
glissando glissando
P——— 1 23 1 J— 1231
/‘-\ /—;x
: e * : P
1 ]

L < —
Y S SR A .~ S—

m.S. -y ==‘-_\;:—
Z 2
glissando glissando
2 3 —— 1 3 3
— o> - 31 N -
< - . 0 1 =
12 -
3 <L NS
glissando
- 1 3 1 :
231 g 4 4 » o I\ e 31 4
0 - [ |

e T e e R S _—
e T e —
—— —
==
——

1

4 G

20034-294 u



114

glissando 8glissando
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Chromatic Scales.

Through use of the fol-
lowing fingerings the chro-
matic scale may be played
with great speed and bril-
liancy, and in addition they
will promote a certain light,
swinging motion of the
band, which aids in devel-
oping facility of finger ac-
tion as well as good tonal
quality,

As soon as yan are able
to use the fingerings cor-
rectly do not look at your
fingers while playing the
chramatic scale, but trust
to your uncoenmscious self,
As regards choice of fin-
gering, it is advisable to
practise ai fingerings tho-
roughly at first, and then
select the one best suited
to your hand. See table
of the various fingerings,
further on.

Chromatiscie Tonlettern,

Mit den jfolgenden Fin-
gersitzen wird die chroma-
tische Tonleiter mit grosser
Schnelligheit und Glanz aus-
gefuhrt; auch ermoglichen
sie eine leichte, sohwingende
Bewegung der Hand, womit
leichtes Spiel und guter
Ton erzielt wird.

Sobald man sich die Fin
gersatze eingepragt und sie
richtle zu gebrauchen im-
standeg ist, spiele man die
ekromatischen Tonleitern
okne ayf die Firnger zu
sehen wund nachdem man
erst alle in nachfolgendem
Verzeichnis angefichrien Fin-
gersitze grindlich  geiibt
hat, wakle man sich den-
Jernigen, der einem am be -
sten liegt.

Gammes Chromatiques.

Les doigtés suivants
permettent d'exécuter la
gamme chromatique avec
grande rapidité et bril-
lamment; ils favorisent
aussi un léger mouvement
d’un cdte & 1'autre de la
main, ce qui a une bonne
influence sur I'exécution
aisée de la gamme et sur
la qualité du seon.

Aussitét que vous étes
certain d’ employer correcte-
ment ces doigtés jouez la
gamme chromatique sans
regarder vos doigts, en
vous fiant a leur action
inconsciente. Quant aun
choix d'un doigté, je con-
seille d’ étudier d’abord,
avec soin, fous les doigtés.
Voir, plus loin, la table des
différents doigtés.

Fscales Cromaticas,

Las digitaciones sigui-
entes permiten ejecutar la
ascala cromatica con gran
rapides y brillo; favorecen
también un ligero  movi-
miento de la mano de un
lado a otro, ¢l cual ejerce
influencia fuvorable facili-
tando la ejecucion de la es-
cala y mejorando la calided
del sonido,

En cuanto esté uno se-
guro de emplear corvecia
mente las digitaciones, e-
jecitese la escala cromati-
ca 8in mirar los dedos, fi-
dandose en su accibn  in-
conciente, En cuanto a ele-
gir una digitacion aconsejo
que se estudien primera-
mente, y a fonde, todas las
digitaciones. Vease, mds ade-
lante, la tabla de las varias
digitaciones.

S FTTE TR TR ISR T 2 4 43 21 3 2 1 4 3 2 1
271 .31 31 321 3132b31 31T 3 2 1T 3 1T 3 3%
_p Pebeobe Phe baie bey,
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The tollowing variants
require special care; par-
ticularly as they will de-
velop perfect poise and

equal speed in both hands.

Die folgenden Airten
erfordern besondere Vor-
sicht; sie geben aberper-
Jektes Gleichgewicht und
ebenmassige Schnelligheit
in beiden Handen.

Les manieres suivantes
requidrent un sein spé -
cial; malis elles donnent
un équilibre parfait et
une vitesse €égale dans
les deux mains.

119

Las maneras siguientes
requieren cuidado especial,
wero dan equilibrio perfecto
¥ una rapidez igual en am-
bas wmanos.
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With crossed
hands.

Promotes independence
of the fingers, especially

it gekreusten
Heinden.

Firdert Unabhdngigheit

der Finger, namentlich der

Avec les mains
croisées.

Conduit & une plus
grande indépendance des

Con las manos
cruzadas.

Lesarrolla mayor inde-
pendencia de los dedos,

of the left hand. (See linken Hand.( Siche Bei- doigts, surtout de lu main | sobre todo de la mano
Examples). spicle). gauche. (Voir les Exem- izquicrda. (Veanse los Kjem-
ples). plos.)
n.d. , Lebeebe
o7 f—
# 8- P legato Staceato
J legato ® l’f" ------------------- Jep
. . olg® . [t # .1 |
- - 0 — - R
o

Staccato

JSep

8
, § Staceato
::‘— g Egg hé’;{‘_}g P leguto f'e »
- - _—=—~ . A B .
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With contrasting
shadings.

If mastery of the dy -
namiec possibilities of the
chromatic scale is desired,
the following variant must
be practised without fail.

legato

At contrasticrenden
Schattierungen.

Diese Art muss un-
bedingt goiibt werden,wenn
man eine vollkommenc
Beherrschung aller dyna-
mischen Moglichkeiten der
chromatischen Tonleiter
erlangen will,

Avec contrastes de
nuances.

Cette maniere daoit
certainement &tre étu -
diée si on désire la mai-
trise des possibilités dy-
namiques de la gamme
chromatique.

Con contrastes de
Mmarices.

Esta manrera tiené que
estudiarse neécesariamente,
87 s¢ desea la maestria Jdé
los ¢fectos dinamicos pos-
ibles de la escala cromdtica.

82 bassa

L

el

el

)

 »

d byl

legato

staccato

I ) ) | 1 |

m.d. T
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Special Exercises for
acquiring Speed in Chro-
matic scales.

Raise the hand swift -
ly as soon as the staccato
eighth notes are struck.

Besondere ﬁéungfm

zur Eriangung von
Geschuindighed tn chro -
matischen Tonleitern.

Man hebe nack den
staccato gespielten Ach-
telnoten flink die Hand.

Exercices Spéciaux
pour acquérir la Vites-
se dans les Gammes
Chromatiques.

Levez rapidement la
main sur les croches
staecato,

123
Ejercieios Kspeciales
para adquirir Rapidez
en las Fscalas Cromasi-
cas.

Zevintese la mano rapi-
damente sobre las corcheas
staccalo.

o=

P

b.dr—'h,-l’l’h?bf-hf—hé ?‘Lﬂi!)ui
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In the Chapter of di-
atonic scales we have
seen that in order to ob-
tain uniform speed in
both hands, when they
play with great rapid-
ity in parallel direction,
it is necessary to have,in
every octave, a ‘‘goal”
that is to say: a note, or
key, which the hands
must strive te reach to-
gether. Inthe chromatic
scales, on account of hav-
ing to play twelve notes
in every octave, as a-

gainst seven in the di-.

atonie secale, it is ad-
visable to have two
‘goals” witheut accentua-
tion. The best goals are
the first and the seventh
note of the chromatic run.
Thus, in a chromatic scale
beginning with C the best
goals are C and F§.

Wie wir boi den dia-
tonischen ZTonleitern le-
merkt haben,war es nitig,
wenn wir dieselben
grosser Geschwindigkeit
in paralleler Richtung spiel-
ten, in jeder Oktave eine
gewisse Note, d.h. Taste
ins Auge zu fassen, wum
beide Hande in gleich -
mdssiger Geoschwindighett
zu erhalten. Bei der chro-
matischen Tonleiter, dersn
Oktave zwilf Tone, statt
sieben der diatonischen Ion-
leiter aufweist,ist es rat-
sam, sein Augenmerk auf
je zwei Zielpunkte (ohne
Betonung)innerhalb einer
Oktave zu richten. Am
geeignetsten hierfir er-
scheint unbedingt die erste
und siebente Note des chro-
matischen Lawufes Bei der
chromatischen Tonleiter von
C ausgerend, also die Tore
C und Fis,

mit

%

Dans le Chapitre des
gammes diatoniques nous
avons vu que pour obtenir

-un degré uniforme de vi-

tesse dansles deux mains,
lorsqu’elles jouent avec
grande rapidité en mouve-
ment paralléle, il est né-
cessaire d’avoir,dans cha-
que octave,une note, ou
touche, qui serve de“but’
ou de‘point de repere”,
Dans les gammes chro-
matiques, par le fait d’
avoir & jouer douze notes,
au lieu de sept dans la
gamme diatonique,il con-
vient d’aveir deux‘‘buts”
ou‘“points de repere, sans
accentuation. Les meil -
leurs points de repére sont
la premiére et la sep-
tiéme note du trait chro-
matique, Ainsi, dans la
gamme chromatique qui
commence sur wZles meil-
leurs points de repere sont
wt et fz diese.

sbpibelyl

1256

En el Capitulo de las
escalas diaténicas hemos
visto que para obloner un
grado uniforme de veloci-
dad en ambas manos, al
tocar con gran rapides en
moviminto paraléelo, es
necesario fijarse en cierta
nota de cada octava y
hacer que las dos manos
lleguen a ella al mismo
tiempo. En las escalas
eromdticas, por el hecho
de tener gque tocar doce
notas, en vez de las siete
que tiene la escala dia-
tonica, conviene escojer dos
de esas notas de'llegada’
sin acentuarles. Para esto
las mejores notas son la
primera y la sétima de la
escala cromatica. Ast, en
la sscala cromdtica que em-
vieza en Do conviene fi-
Jarse eén el Do y el Fa sos-
tenido. ’
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*)Repeat in the same man-
ner beginning at the in -

tervals of u minor and of

a major third; of a minor

and of a major sixth; of

a minor and of a major

tenth,

2093%4-294 a

EE eI
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*) Man wiederhole in der
selben Weise im  Adbstand
einer kicinen sowie einer
grossen Terz; einer klei -

. nen und einer grossen Sexte,

alsdann einer kleinen wund
auch einer grossen Desimer.

*) Reépétez, de la méme
facon, 3 1"intervalle dune
tierce mineure et d'uide
tierce majeure;dune sixte
mineure et d’une sixte ma-
jeure; d’une dixiéme min-
eure et d’'une dixiéme ma-
jeure,

») Repitase, del mismo
modo, al intervalo de una

tercera menor y de wuna
tercera mayor; deé una sex-
ta menor y de una sexta
mayor; de una décima me -
nory de una decima  ma -

| yor.
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Table of the various Verzeicknis der wver - | Table des différents | 7ebla de las diferentes
fingerings for simple schiedenen. Fingersitze | doigtés pour les gammes | aigitaciones para las
chromatic scales. Sir einfache chroma - | chromatiques simples. escalas cromdticas.
tische Tonleitern.
\Z?Vitht two fingers. | it zwei Fingern. I Avec deux doigts. l Con dos dedos.
egato
%% 4 5 44 5 4 5 & 5 44 5 4
4 8 4 3~ -8 4 8 4& 38 4 38-—3 1 3 2
3 2 3§ 23 -2 3 2 3 2 3 =2—~2 3 2 =
m.d 1 2 1 2 2 t 2 1 2 1 2—~2 1 2

— he He e #e be o .

9 = ’ | — ’ - } }
"A : [ T I 11 ! i #f T T { T
S | y
J dlie #' ' 1
m.s., 1 2 1 22 1 2 1 2 1 2~r2 1 > 2
sla 2 3 2 3~—3 2 3 B 3 2 3. _ 2 %
dassa 4 3 4 3~—3(2) 4 3 4 3 4 3—3(4) &
5 & 5  4—4(5)5 & 5 & 5  4—4(6)5 & 5
4 5 5 4 5 4™4(5)5 4 5 4&—4(8)3
3 4 4 3 4 3—3(s)4a 3 4 3—3(4)4
3 2 3 2 3 -3 2 34 2 3-—~3 2 & (5)
2 2 1 2—~2 1 2 1 2—~2 1 ENO)

i
"::rwwwu.w
* 1] 1o
s
i
[eo]e<]

A\

2 1 2 1 2 1 2.2 1 2 1 22 1 1 (2)
§ 2 3 2 3 2 a3 2 38 2 3.3 2 = (3)
3 4 3 & 3 4 3_8® 4% 8 4& 3. 3@4 % (3)
4 5 4 b 4 b 4_46)6 %2 5 4—-4()5 5 (a)
With the 1st,2nd and 3rd Hit dem 1.2. und 3%n" Avec le 1€r2me ¢t gme Con el 167 20 y 367
finger. Finger. doigt. dedo.

1 [ T )

P _ngy g L 1T 11 |

1y — WO VW LW o
3

Avec le 1€r gme gme ef
ame doigt.

Con €l 167, 20,367 y 492
dedo.

Mit dem 1, 2. 3.und 41"
Finger.

With the 1st, 2nd, 3rd and
4th finger,

A 2 3 1 8 1 2 3 A

e { e I | ——— ]
4 T B o W & L I [ T T s~ 1
by W W i -“-;"_=

1. Philipp (Exercices Journaliers)

3 412 34 1

*) By permission of the original publishers, Durand and Cie.,Paris
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With the following fin-
gering, which is highly re-
commended, the groups al-

1234
ternate in this way:1 43 2-
123
13 2, but at each second
123
octave, the group 132 oc-

curs twice in succession.
Great speed and a good
legato may be obtained
with this fingering.

Groups of four and three
fingers.

Bei folgendem Finger-
satz, den ich sehr
fehle,

emp-

verteilen sich die
1234-

Gruppen abwechselnd 1432 -

123

13 2, nur dass bei jeder

zweite Okiavé zweimal

123
hintercinander 13 2 ge-
spielt werden MuUss .
Grosse Geschwindigkeit
und auch ein gutes le-
gato wird mit diesem

Fingersatls errcicht.

Gruppen von vier und
drei Fingern.,

Dans le doigté sui-
vant,

de beaucoup,les groupes
1234-123
de 1432-132

suivent alternativement,

que je recomman-

se

mais a chaque seconde

octave on joue le groupe
123
13 2 deux fois de suite.

On obtient avee ce doi-
gté une grande vitesse
et un bon legato.

Groupes de quatre et
trois doigts.

En la digitacion sigui-
ente, qué recomiendo mauch-
1234-
istmo, los grupos de1432-
123
13 2 se alternan, pero a

cada segunda octava, S8
) 123

gjecuta ¢l grupo 132 dos

veees seguidas. Con  esta

digitacion s6 obtienen gran

velocidad y buen legato.

Grupos de cualro y tres
dedos,

1
R
P T R i, r'i\ahi/z.;h?{f*‘.hi ﬁﬂghﬂ-ﬂ E
b4 4n‘q:42q12312%hfﬂ.1ﬁ—&#:. =
+— 73 nd i 1241 [=_ I
3= i  — —_— ! :
¢ 2:b=1 s z 1 32 1 g 21
18 2 13
{ 43 213 21 43 2
21 7.4\ .
@ L43b21b3?21 4/_4\ o~ I\ T~ .
i:.E' E!E,izi 3'214/_A 32132,4342135 ——
T FE FE FEEERfeyeberghe, 3120 . N
{ - T — To : ‘h‘:l’n —— — F ‘;}ﬂl
¢ S 2T MU a3t 23 44 2 51 % 3 41 "’“"izsﬁgﬁi"l‘
1

With the 3rd, 4th and
B6th fingers.

Mit dem 3. 4.und 5.
Finger.

Avec le 3Me 4me et
sme

Con el 37, 42 y 569 de.
do.

.8, due oftave bassa
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With five fingers; in M fiunf Fingern;  in Avec cing doigts; en Con cinco dedos; en grup-
groups of three, four, five. Gruppen von drei, vier, groupes de trois, quatre, os de tres, cuatro, cinco.
Siinf. cing.

)

i piEiptete

T T

1 5 4
! £##h1‘—_#; é?ﬁ;h;#;—% AV L T S 1 1

P u St e g
I

4]

— T ¢ S S S —| Ferruccio Busoni in his edition of the ‘‘Well

tempered Clavichord,”of J.S. Bach, among other

52 3 T4 oS8 —% fingerings.

A 4 73 Ferruccio Busoni, in seiner Ausgabe“Das wohl-

’ . lemperierte K lavier von J. 8. Bach, unter anderen
Fingersdtzen.

Ferruccio Busoni, dans son édition du“Clavecin
bien tempéré;'de J.S. Bach, entre autres doigtés.

Ferruccio Busoni, en su ediciin del “Clavicordio
tien atemperado) de J. 8. Back, entre otras digitacio-
nes.

School of Modern Pianoforte Virtuosity
Schule des hoheren Klavierspiels

Rosenthal - Schytte,*)

PO 5 14 2 3 4 &6 1 2 S 1 2 p3 44
e e o s e 1t S Ll 4l beds dede
74 — e ¢ e
S =" ;gg P i— — 1

_'1. .‘aﬁ.zh sﬁ'ﬁz 1 65 "4 —_— 5 4 3 2 1 5 4 3

*) Published with permission of Adolph Firstner,Berlin W.10 Copyright 1892 by O.B.Boisc
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Practise the following
fingerings; they are of
great value for strengthen-
ing the fingers, are often
found in this form, and
constitute a regular fea-
ture of all chromatic dou-
ble notes.

Mar wbe folgende Fin
gersiitse die fiir die Kréf-

tigung dey  Finger von
grossem Wert sind. Sie
werden oft  angetroffen

und bilden solchergestall
einen Bestandteil von allen

chromutischen. Doppelnoten.

Etudiez les doigtés sui-
vants; ils sont d'une grande
valeur pour donner la force
aux doigts; on les trouve
souvent dans cette forme,
et,de toutes facons, ils
constituent partie
grante des doubles notes

inte-

Estudiense las digita-
ciones siguientes; son de
gran valor para dar fuer-
zu a los dedos; se encu -
entran a menudo en esta
Jorma, y, de todos modos,
constituyen parte inte -

grante de las notas dobles

chromatiques. cromadticas.
T~
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Chromatic Scales ’ Chromatische Tonleitern | Gammes Chromatiques | Escalas Cromaticas
with | mit avec con
Various Rhythms ‘ verschiedenem Rkiythmus | différents Rythmes difeventes Ritmos

----------------------------- _'_31 2
g i ai,siiyl Ludketite #gb ehaipii T EEE
G =]
o
3 1|3'2 t ' :
»b b : b
ETE L2t pbe ‘
e e e —

- = Seviee

R0934-294 a



MY A
1

— |
I~ f_gitg I u

ll-rr-l-r R A
L A -
_——-_—_—

133

Vil rg heg L |

1 1 N
b -"'-"‘---- n

20934-294 a




134

20934-294 a



Chromatic scales
wit

alternating hands.

For strength, speed and
brilliancy.

Chromatische Tonlettern

mit
abwechselnden Hinden.

Fir Kraft, Schnellighkeit
und brillantes Spiel.

135

Gammes chromatiques FEscalas cromaticas

avec con
mains alternées. manos allernadas
Pour la force, la vitesse Para fuerza, velocidad
et le brillant du jeu. ©y érillantes.

The following manner
of playing alternate chro-
matic scales (which until
now has not heen publish-
ed) is to be applied only
to very rapid runs.

If the ascending chro-
matie scale ends on F or
aon C, or if the descending
chromatic scale ends on E
or on B, the left hand is
not to strike thetwo last
notes together, but is to
play them one after the
other, in order to leave a
clear impression,

Folgende, bisher noch
unverdffentlichte Spiclart der
chromatischen Tonleitern mit
abwechselnden Hinden, eig-
net sich nur fir  dusserst
schnelle Liufe.

Wenn die aufwartsgeiends
chromatische Tonleiter auf F
odér auf C, die abwirtsge-
hevde auf £ odermit Hyauf-
ko, s0ll' die linke Hand
die beiden let=ten Noten nicht
zusammen anschlagen, son -
dern  eine  nack der an -
dern spielen, um einen klaren

Kindruck zu hinterlassen.

La maniére suivante de La manera siguiente de
jouer les gammes chroma - tocar las escalas cromaticas .
tiques alternées (laquelle wa | wlternantes (la cual no ha
pas encore ete publide) ne | sido pusdlicada hasta akora)

convient qu’aux traits ex - no eonviene mas que parg
cessivement rapides. I0S pasos sumamente rapidos.
Si la gamme chromatique " 8i iz escala cromdtica as -

nontante finit sur fzousur | cendente acaba en Fa o en
uf, ou bien si la gammechra- | Do, o bien si la escala croma.
matique descendante finit sur | Zica descendente acaba én
mi ou sur s¢,lamain gauche | Mi o en Si, la mano iz -
ne devra pas jouer lesdeux | guierda no debera tocar
derniéres notes ensemble, | Zas dos #itimas notas al
majs bien l'une aprés Vautre, | mismo tiempo, sino wuna
afin de laisser une impres- | después de la oira, para
sion claire. dejar ung impresion clara.

3 2 1 2
A 3 2 3 .
10 5 Z 3 2 3 2 1 2 1
*) 4 3 2 3 3
b *) 5 %4 3 %) 9 1
. el ) — 1§—==~_‘ T
y Co— T i - i — ! i
T LY _I ".—P Il 1
3 21 3 4 21 | 1| bd-L-l be =
3 21 3 .
* 21 Y 4 1)

») Theso twWo notes are to
be played at the same time,
20934-294 a

*) Yiese beiden Noten sind
zusammen anzuschlagen,

*) Se tocaran estas dos no-
tas al nismo tiempo.

*) Ces deux notes se joue-
ront en méme temps.
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Another mode of proced- Zine andere dusfikhrung,| Un autre mode dexécu - Otro modo de éjecucion,
ure, likewise published for gleickfalls sum erstenmal | tion, publié aussipour la | publicado también por la
the first time. verdffentlicht. premiére fois. primere vez.

Para la ligereza y la

For lightness and smooth- Fiir Leichiigheit und Pour la légereté et 1@ -
igualdad.

ness. Behendigkeit. galité.

With increasing strength. I Mit zunehmender Kraft. | Avec force croissante. l Con fuerza creciente.

3 21 1 2

20934-294 a
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For great speed. l Piir grosse Schnelligheit. | Pour grande vitesse. ‘ Para gran veloeidad.

Not so serviceable I
re L
l O | 10
7 ) 10
| 1}

i ididig

5

3 2

FERRUCCIO BUSONIY

in his edition of “The well | in sciner Ausgabe Las wohl- | dans son édition du Clav- en su edicion del Clavicordio
tempered Clavichord of J.8, | temperierte &iavier' wvon ecin bien tempéré de J.S. bien atemperado de J. 8.

Bach. J. 8. Bach. Bach. Bach.

#) Division in upper and *®) Teilung in vhere und wn- ») Division en touches supé-| *) Division en teelas sup-

lower keys. tere Tasten. rieures et inferieures. eriores e inferiores.

{
]
e

'l'g Lower keys = Imtere Jasten
)’”' 9 Touches inférieures - Zeclas inferiores =
»
. s'[ Upper keys = Qbere  Tasten z } 1 .
' Touches superieures - Zeclas superiores ‘ 2 P

20934-294a 1) Published with permission of G.Schirmer, New York
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Chromatic Glissandos.

There is no example of
such passages in classical
piano music; yet they are
easy of execution and just
as brilliant and perhaps as
justifiable as the usual gliss-
andos.

The hand is to be placed
in the same position as when
exeeuting a usual ascending
glissando scale with the 2nd
or 3rd finger of the right
hand, but with this differ-
ence; that the nail of the
third finger should rest on
the white keys, and the nail
of the second finger on the
black keys. Tn this pesition
the execution of the chro -
matic glissando scale is not
difficult for the ascending
scale in the right hand, and
for the descending scale in
the left hand. In the con-
trary direction (descending
in the right hand and ascend-
ing in the left hand) the nail
of the 2nd finger will have
to be placed .on the white,
and the nail of the 3rd fin-
ger on the back keys; or
use the thumb on the white,
and the 2nd on the black
keys.

Chromaliscke Glissandi.

Aus der klassischen Kla-
vierliteratur kenne ich kein
Beispicl,um es anzufihren.
Tch hatte vber sie nur zu
sagen, dass sie leicht! aus -
Sihrbar, thr Aufirelen eben-
s0 berechtigt wie das der dia-
tonischen  und ikhre Wirkung
¢benso brillant ist.

Indem die flard ganz so
auf den Tusten gehaltem wird
wie bei dem gewbhnlicken
diatonischen  Glissandi, die
wmit dem 3ten oder dem 2ien
Finger ausSzufihren sind,soll
der Nugel des dritten Fin-
gors auf den weissen und
der des 2ten Fingers auf
den schwarzen Tasten rukén,
Iu dieser Stellung ist die
chromatische glissando Ton-
leiter unschwer ausfihrbar,
jedoch nur in awfwarts -
gehender Richlung fir die
rechte und in abwirts -
gehender Ricktung fiir die
linke Hund. In wmgekehrier
Ricktung (abmdrts dic rechie,
aufwiirts die linke Hand)
miisste der Nagel des & ten
Finger ayf den weissen wund
der Nagel des 3ten auf den
schwarzen Tusten ruhenoder
auch mit dew. Dawmen auf
den weissen Tasten wnd dem
2ten Finger auf den schwarz-
en.

Glissandos Chromatiques.

Je nen connais aucun ex-
emple dans la musique
classique du piano,et pour-
tant ils sont faciles a ex-
écuter et ils sont aussibrill-
ants et peut-étre tout aussi
justifiés que les glissan -
dos diatoniques,

La main doit étre placée
dans la méme position que
lorsqu'on exécute un glissan-
do ascendant avec le 2M€ou
le 3MC doigt de la main
droite, mais avec cette dif-
férence: que longle du troi-
siéme deigt reposera sur
les touches blanches et
longle du2medoigt sur les
touches noires. Dans cette
positien, l'exécution de la
gamme chromatique gliss-
ando n'est pas difficile
pour les gammes montan-
tes faites avec la main
droite et les gammes des-
cendantes faites avec la
main gauche. Dans la direc-
tion contraire (descendunt duns
la main droite et montant’
dans la main gauche) on
placera l'ongle du2me doigt
sur les touches blanches et
Tongle du 3me duigt sur
les touches neires; ou bien
le pouce sur les touches blan-

ches et le 2me doigt sur les

Glissandos Cromaticos.

No conozco ningun ejém-
plo en la musica cldsici
del piano, y sin embargo son
de facil ejecucion y tan brill-
antes y acaso tan justifica-
dos como los glissandos di-
atonicos.

Se culocard la mano en la
misina pusicion que se le da
pura tocar glissando wura
escula ascendente con el 240
o con el 3¢ dedv de la ma-
no derecha; pero con ésta
diferencia: que la uia del
SET dedo deberd reposar so -
bre las teclas blancas y la
del 20 sobre lus negras. £n
esta posicion la ejecucion
de la cscala cromdtica gliss-
ando no es diftcil para las
¢scalas ascendentes con ,la
mano derecha y las escalas
descendentes con la izquier-
da. ZEn la direccion con -
traria (descendente con la
mano derecha y ascendente
con la izquierda) se colo -
card la una del 22 dedo so-
bre las lteclas blancas y la

‘ufia del 367 dedo sobre lus

negmas; o dien el pulgar so-
bre las teclas biancas y el
20 dedo sobre las teclas neg-
ras.

_touches noires. ———————""77 4
! —

-

ipte £ !

&

i
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Another mode of exe-
cution is the following:
the right hand plays gliss-
ando on the white keys,
and the left hand,at same
time, plays with all five
fingers, on the five con-
secutive black keys. The
speed of the right, must
then adjust itself to the
speed of the left hand, so
as to produce the effect of
a chromatic glissando.

Eine andere Ausfih-
rung ist die folgende: die
rechte Hand spiell glisson-
do awf den weissen ITasten
und die linke Hand spiell
zu gleicher Zeit, wit allen
Sunf Fingern, auf den finf
nebeneinanderstehenden

schwarzen Tasten. Die Ge-
schwindigheit der rechten,
muss sich der Geschwindig-
keit der linken Hand fiigen,
so dass der FKindruck des

chromatischen Glissando

Un autre mode dexe-
cution est le suivant: la
maindroite joue glissando
sur les touches blanches
et la main ganche joue
en méme temps, avec les
cinq doigts, sur les cing
touches noires consecu -
tives. La vitesse de la
main droite devra se re-
gler sur celle de la main
gauche, de sorte que ef-
fet produit
d’ une gamme chromatique

soit celui

Otro modo de gjecu -
cion es ¢l siguiente:la ma-
no derecha tveca glissando
sobre las teclas blancas
¥ la izquierda toca al mis-
mo tiempo, con los cinco

dedos, sobre las cinco  te-

‘elas nmegras consecutivas. La

rapidez de la mano derécha
debera ajustarse a la de la
mano izquierdae, de suérte
que se produzca la impre-
sibn de una escala cromd-
tice glissande.

hervorgerufen wird, glissando.

glissando

2

=

T

L 1| I I
AN T I

-
o]
| §
AN
LY
/)
14
LY

1,9 1, 2
l’-lbr[,z 4.6 [’-‘-b-ﬂ-bi 14 6 .
T . R

1 4 L Y i ] 1 be ] ¥ A o3
\J 1 I ] { LA ba 1
[y, TV

. . (eSS,
gliss. gliss. » f —_—
] [
Heyl .3 ul 23
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Examples.

Equal strength of fin -
gers. Do not¢ aceent every
group of three notes. The
trill in thirds is to be sup-
ple’ and light.

Concerto in G major

Beispiele.

Gleichmissige Finger -
kraft. Man betome mnicht

jede Gruppe von drei Noten.

Der Triller in Terzen muss
locker und feicht sein.

Konzert in G dur

Exemples.

Avee force egale des
doigts. N’accentuez pas
chaque groupe de trois not-
es. Le trille en tierces doit
s'exécuter d’une fagon sou -
ple et légere.

Concerto en sol majeur

LUDWIG van BEETHOVEN

R Allegro moderato

Egemplos.

Con fueria z'guz;l en [08
dedos. No se acentue cada
&rupo de lres notas. £
trino en terceras, muy fleo-
ible y ligero.

Concierto en Sol mayor

o
LAY ¢ )

A W]

ippe phpieitie
): g - £
5,
%:343(454) .
A u #_212(212)
4 > Sy Araa
'\
D,

20934-294 a
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Concerto in Eb major

l Konzert in Es dur

Concerto en AMibmajeur

LUDWIG van BEETHOVEN

4352132’31321
EEEPetihe pidinia,

141

Concierto en Mib mayor

, Allegro
2
| 2N Y () -
L 4N/ 20 W)
D
L)
PP leggieramente
(sordini)
oy 7 o)
— i

ﬁ >
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D

e
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e
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B —
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Fleet, supple fingers
are needed here to main-
tain the tempo. The ac-

cents on the D should be par-

ticularly marked with the
left hand.

Concerto in G minor

Flinke, lockere Finger
sind hier notig, wm das
schnelle Tempo einzuhal-
ten, Die Akzente auf den
beiden D sind bosonders
mit der linken Hand gut
zu geben.

Konzert in G moll

Il faut ici des doigts
rapides et souples pour
conserver la vitesse du
mouvement.Les accents sur
chaque R doivent &tre
marques surtout avec la
m.g.

Concerto en so/mineur

CAMILLE SAINT -SAKENS®

Allegro scherzando (4.2 132)

Se necesitan aqui de-
dos wveloces y flexibles pa-
ra guardar el movimien-
to. Los acentos sobrecada
Re se daran sobre todo
con la mano izquierda.

Concierto en Sol menor

0|
/) r 4
1 A0 J
VD &
) o ]
¢

81| 8

Az

AN

etc.

#) By permission of the original publishers, Durant and Cie.,Paris.
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Play the various groups
in a cantinuous, even
and accent only the first
note of each measure.

way,

gedem

Man spiele die verschiedenen|
(ruppen in wnunterbrochener,
chenmissiger Art und bo-
nur die erste Avte in

Takt.

tone

différents
groupes d'une fagon con-
tinue et égale et n'accen-
tuez que la premicre note
de chaque mesure.

Jouez les

Toquense los difirentes
BrUpos de unda mainert cue
tinua ¢ igual y no se acen-
ts mds que la primera
nota de cada compds.

Concerto inEbmajor Honzert vn Bsdur I Concerto en Mib majeur]

LUDWIG van BEETHOVEN

Concierto en MibMayor

Allegro

e
]

5
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=
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e
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1 5 e E' #'
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In the followingexam
ple special eare must be
given to maintain equal
speed in both hands; by
glving the accents as in-
dicated, the hands will
stay together.

Concert Etude in Dbma-

jor

Im folgenden Beispiel
muss besonders acht gege-
ben werden, dass dieselbe
Geschwindigkeit in beiden
Hinden beibehalten wird,
die Akzente
nimmt, welche ich angebe,
werden die Hinde stets

Wenn man

zusammen bléiben .

Konzert Etudein Des dur

FRANZ

Dans 1’exemple sui -
vant il faut s'efforcer de
garder la méme vitesse
dans les deux mains; en
donnant les accents comme
je les ai indiqués, les
mains resteront ensemble.

Etude de Concert en I

7éb majeur

LISZT

145

En el ejemplo siguicnte
hay que esforzarse en gurdar
una
bas

misma rapidez en am-
manos. Dando los a-
centos como los ke indi-

cado, quedaran las dos

manos gjunitas.

Estudio de
Reb mayor
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cult to play, but the
lowing require

Chromatic runs in mi-
nor thirds are not diffi-

fal-
strength,

brilliancy and sweep.

Spanish Rhapsody

Chromatische Laufe im
Intervall einer kletnen
Terz sind nicht schwer zu
spielen, doch die folgenden
erfordern Kraft, ein bril -
lantes Spiel und Schwung.

l Spaniscke Rhapsodie

Les gammes chroma-
tiques 3 un intervalle de
tierce mineure ne sont
pas difficiles & execu-
ter, mais les suivantes
requiérent la force, le
jeu brillant et la fougue.

] Rhapsodie espagnole

FRANZ LISZT

presto e ff

Las escalas de interva-
lo de tercera menor no son
dificiles de ejecutar; pero
las siguienles requieren
Juerza, brillantes y arrojo.

|  Rapsodia espaziola

£-J0 T £ S f
L » Wk, ¥ By 4 73 i — T
T_Q & Z LIS LA S 1| 1T
€ 88— I — 1 I
LY
M 2
&1l G
Lid# A ¥ S 4 L
14 Qo 7
AN &
L%,

20934-294 a




Chromatic runs jn ma-
jor thirds are not quite
as easy as chromatic mi -
nor thirds. In the follow-
ing examples let the left
hand equal the speed of
the right.

Rhapsody N@ 15 (Rakéczy
March)

Chromatische grosse
Terzen sind mnicht so leicht
wie die chromafischen kici-
nen Terzen. In beiden folgen -
den Beispielen beobachte man
die linke Hand,wm gleich-
milssige Geschwindighkeit
zu erzieclen.

Rhapsodie NO15(Rikiczy
Marsch)

Les chromatiques en
tierces majeures ne sont
pas aussi faciles que cel-
les en. tierces mineures.
Dans les deux exemples
suivants, observez la main
guuche pour obtenir 1'é -
galité de la vitesse.

Rhapsodie N915 (Marche
de Rakdczy)

FRANZ LISZT

147

Las cromaticas en ter-
ceras moyores no Son lan
Jicviles como las de ter-
cerusS menores. En ambos
ejemplos siguientes, ob-
sérvese la mano izquierda
prara igualar la rapides.

Rapsodia NC 15 (Marcha
de Rikiczy)

leggieramente
&
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Don Juan Fantasy Reéminiscences
Juan”

FRANZ LISZT

Don Juan Fantasie de “Don | Pmtasia sobre''Don Juan’

Prestissimo

3 T3 2t k. S

é AAQ i#z 3 h_: 3 2 hl .
* F v 3 e o
it eimpie® FhFhf'#ﬂf S pitie £ —JE FEE tella s by
: REdnT e

7 M

—_— renfors. diman. sudito

8 TS : etc.
A 1,98
4By telelishe 2 ste oty | s betolete aie 1’—% ez, .
- ' e ste et ety ———
— I | S ok { T

!} T 3 I k3 x 3 E Y

Always to be divided Man behalte stets vier Divisez mentalement Dividase imentalmente

mentally into groups of
four notes each,but with-
out accenting them sharp-
ly; in this way your hands
will keep together rhyth-
mically.

Concerto in A major

Allegro deciso

Noten tm Auge, ohne sie

besonders zu betonen; wuf

die
Hinde rhythmisch zusam -

diese Heise werden

men bletber..

Konzert in A4 dur

en groupes de quatre notes,
mais sans les accentuer
fortement; de cette facon
les mains resteront ryth-
miquement ensemble.

Concerto en Za majeur

FRANZ LISZT

en grupos de cuatro notas,
pero, sin  acentuarlias fuert-
emente; de este modo queda-
ran  ambas manos ritmi -

camente juntas.

Concierto en La mayor

R,
_______________________ - S,
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AFRICA

For piano and orchestra | Fir Klavier und Orclester | Pour piano et orchestre Fara piano y orguesia

CAMILLE SAINT- SAENS®

Allegro animato
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. #) By permission of the original publishers, Durant and Cie.,Paris.
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“Placez’ les accords a-
vec legereté, et du hras;
les traits chromatiques
légers et fluides. Ne
forcez pas; ne tirez pas.

bie Akkorde sind leicht
it dent spieclen;
die chromatischen Lawfe
leicht wnd fliessend. Nicht
anstrengen wund nicht zichen.

The chords to be played |
through light manipulation
of the arm;the chromatic
runs lightly and fluently.
Do not strain er “pull’”

Arm zu

Etude Op.10 N°2 ' Ltude Op. 10 N? 2 Etude Op.10 N9 2

FREDERICK CHOPIN

Allegro (d=140)

sempre legato
4

434 543

piierr

Teip e

Dense los acordes con

ligereza y con el brazo;

las cromaticas ligeras Y
No hay

Sorzar, ni trar de {a mano.

corrientes, que

Fstudio Op. 10 N°2

5 4 3

£

h3Z>

. crese. . . 1,9
o 4 e Ny
o ' i 4
—_5):- N—= 7 N—« o (77 N~ 1} [ ¥
- — v 7 — 5 7 7 7 17 7 ©
. i ’V | T
5 4 4

|14
H
# r__ ﬁ (poco rit.)
. % S g | |
e A I e B ¢ -
0 3 B I -‘I-
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FREDERICK CHOPIN Op.10,N22

Study for the left Studie fir die linke Etude pour la main
hand alone, arranged by: | Hund allein, arrangiert | gauche seule, arrangée
von: par:

LEOPOLD GODOWSKY™®

Allegro =116 - 1260

sempre legato ed espressivo

153

Estudio parala ma-
no izquterdn solu. Trans -
cripeion de:

*).By permission of the original publisher R.Lienau Schlesingersche Buch und Musikhandlung, Berlin.
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In order to hald the
A in the r.h. one ordi -
narily should play the chro-
matic run with the fin-
gering given in small type;
however, it is advisable to
use the fingering - given
"in large type,because if
one accents the A strong-
ly, it will sound through,
thanks to the pedal, and
a far more brilliant and
fiery performance will
be achieved.

Concerto in D minor
;

Allegro non tropp
53 1382
i 4 5

Une dus A in der r. A.
halten zu kownen, muss die
chromutische Tonletter mil
Ziffern
angegebenen Fingersalz
rate

dene in kleinen

gespielt werden; ich
jedock den oderen, von mir
in starken Zilfern gegé-
benen Fingersats zu wih-
len, da, bei kriftigem Be-
tonen des A mit dem Po-
dat, dasselbe durchklingt
und so ein viel brillan -
terer und wuchtigerer Vor-
trag moglich ist.

Konzert'tn D moll

Pour garder le {a de
la m.d. il faut jouer la
chromatique avec le doigté
donué en petits chiffres;

-cependant, je conseille de

se servir du doigte que
je donne en grands chiffres
car sl on accentue vigou-
reusement le la celui-ci
s’entendra durant toute
la mesure, grice a la
pédale, et on
ainsi une exeécution bien
plus brillante et fougueunse.

obtiendra

Concerto en Rémineur

J. BRAHMS

Reprinted by special permission of the original publisher

N.Simrock,G.M.B.M. Berlin.

Para guardar 6 La de

la m.d.es wmenester em-
plear la digitacién indica-
da en ndmeros pequerws;sin
embargo, aconsejo usar la
digitacion gque indico en
numeros grandes, pues st
se acentua vigorosamen-
te ¢t Za este sonare dur-
ante todo el compas mer -
ced al pedal y se obtendm
ast una ejecucidn mas brill-

ante y Jogosa.

Concierto en Re menor

LT3 12 31 7]

3

N
i

Allegro molto vivace

i [otabe

a.

ETUDE CHROMATIQUE™®

(Etude de

Concert

N¢ 20 -

Emil von Sauer

*) Published with permission of Schott Sohne, Mainz.
20934 - 294a
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Legato- Staccato - Portamento

Legato-Staccato- Portamento

Légato-Staccato- Portamento

Legato-Staccato- Portamento
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Legato - Staccato -
Portamento.

These three varieties
of toueh form the founda-
tion of every performer’s
playing and a full com-
prehension of their value
and constant care in their
production go far toward
making his playing musi-
cal and agreeabls.

Legato is the unbrok-
en suecession of tones. It
is the usual medium of the
cantilena, that is to say of
the melodic design;it is
the indispensable attribute
oi’ the pianist, since he
will have to resort to it
more often than to stac -
cato. It is the usnal mode
of tonal expression.

The greatest care
must be taken that the
pupil acquires a perfect
legato from the start.

This may be accom-
plished through eareful
lifting of the fingers, one
after the other; not too
soon, as otherwise the
tonal sequence (the suc-
cession of tones) will be
interrupted; not too late,
in order to preserve in-
terpretative clarity and
agility of the fingers.If
the pupil has been poor-
ly taught and his legato
is defective he should
practise the owveriapping

legato for a few days

20934-294a

Legalo - Staccato-
Portamenio.

Diese drei Arten bil-
den die Grundiage Jir
das Spiel jedes Pianisten
und ein richtiges Ver -

staindnis ihres Wertes,
sowie dusserste Sorgfult
bei ithrer Ausfihrurg trigt
ungemein viel dazu bei,
duas Spiel nusikalisch und
schon zu gestalten.
Legato st die wurunter-
brochene JFolge wvon Tiren,
es ist das gewohnliche Me-
dium einer Kantilened. h.
einer melodischern Zeich-
nung; es muss dem Pia-
nisten zur Kigenschaft wer-
den, weil er es viel Ufter
zu gebraucken hat als des
Staccato. Legalo ist die
gewvhnliche At des Ton -
ausdrucks. Grosste Sorg-
Jalt lasse wman waltén,dass
der Schilex vom Anfang
an ein vollkommenes Le-
gato erlernt., Dies st
moglick durch sorgfiltiges
Heben der Pinger und suoy,
¢inen nach dem anderen,
doch nicht zu friih, da
sonst die Reihenfolge der
Tone wunierbrochen wird,
auch nicht zu spdr, wm
das Spiel klar und die
Finger gelenkig zu be -
halten. Ist der Schiler
Sriher schlecht wunter -
richtet worden wund un -
terbricht die regelmiissige

Reihenfulge der Tone, so

Légato - Staccato -
Portamento.

Ils forment la base
du jeu du pianiste. Une
bonne compréhénsion de
leur valeur et un soin
constunt dans leur exé -
cution aident grande -
ment a rendre le jeu
musical et intéressant.

Le légato est la suc -
cession non-interrompue
des sons. C'est le me -
dium usuel pour la can-
tilene, c’est- &-dire pour
le dessin mélodique;cest
Pattribut indispensable
du pianiste, car il devra
y avoir recours bien plus
souvent qu’au staecato.
C’est le mode usuel de
Iexpression tonale. 11
faut done veiller, avec
le plus grand soin,a ce
que I'éleve acquiert,dés
le début, un légato
parfuit, Celui-ci consiste
a lever
les doigts,
I'autre; pas trop tit, ce

soigmneusement

1’un apres

qui. coupe la succession
des sons, et pas trop tard
ce qui rend le jeu brouil-
l1é et enléve nux doigts
Iagilité. Si Uéleve a
été mal guidé et que
son legato est défectueux
(coupant la succession € -
gale des sons)faites - lui
jouer avec le légato
exagére pendant un ou

deux jours, ou pendant

Leguto - Staccato -
Portamento.

Forman el fundamen -
to de la ejecucion  del
pianista, y el compren -
der bien su valor y poner
cutdado constante al pro -
ducirlos,son de gran ayuda
para hacer que la ejecu -
cion sea musical e in -
teresante.

Leguto es la sucesion
no interrumpida de los
sonidos. Ks el medio de
expresion wusual para la
cantilena; es decir, para
el discurso melodico; &s
8l atributo indispensable
del pianista, pues tendrd
que recurrir a él mucho
mas a menudo gue el
staccato. Fs e/ modo usu-
ul de la expresion tonal.
Hay, pues, que vigilar
con el mayor cuidado gque
6l discipulo adguiera des-
de el principio un legato
perfecto. Kste consiste en
levantar los dedos con
cuidado,uno después del
otro; no demasiado pronto,
lo gque corta la sucesion
de los sonidos, ymo de-
masiado tarde, lo cual
hace la ejecucion dorva-
da y quila a los dedos
agilided. Si al discipulo
le han ensefiado mal y
su legato es defeciuoso
(cortando la igual suce -
sion de sonidos)hagasele
legato

tocar con el



and then return to the
normal legato. While us-
ing the overlapping lega-
to, he should cotint ‘‘one
and)“two and) “three and)
“four and” While proceed-
ing in this way, a finger
will" strike on‘omne)’ the
next finger on‘‘and” and
the first one will be lift-
ed on“two” and so forth,
To impart your play-
ing with bgauty you must
master the various ways
of legato "and staccato
playing, The following
gradual distribution, in
the best

.and most logieal,

my opinion, is

For the legato:

1st. Overlapping lcguto.
2rd. Clinging legato, or le-
gatissimo. 3rd. Leguto (sim-
ple legato) &th. Free,
5th. Von le-

or
light legato.
gato.

For the staccato:

1st. Poco staccato. 2nd.
Staccato (simple staccato)
3rd. Stgeeatissimo. 4th. Paci-

cato.

20834-294a

lasse man ihn das iber-
greifende Legato einige
Tage iuben, um dann zum
normalen Legato zuriick-
zukehren. Bei diesem U-
bergreifenden Legato soll
er‘eins und zwei und
drei und vier und'zdhien.
Wahrend ein h’n‘fer anf
‘eins” spiell, tut dies der
nachste auf "und';’de'r erste
hebt sick erst wieder auf
“Gwei” u.s.w.

Ber sein Siiel ver -
schinern will, iaiss  un -
bedingt die verschiedernen
Arten beherrschen, . in
welche das gebundene so
wie das abgestossene Spiel
eingeteilt werden Fkunn.
Folgende styfenweise Kin-
tetlung ist wmeines Lrach-
tens nach die folgerichtig-

ste und BJeste.

Fir das Legato - Spiel:

1. Ubergreifendes legato.
2. Haftendes legato. lega -
tissimo.) #Legato (ein -
faches legato.) 4. Freies oder
leichtes leguto. 5. Non

legato.

Fiir das Staccato — Spiel:

Z.Paco staccato.2.Stac-

. cato (einfaches Staccato)

3, Staccatissimo. 4, Pizzi-

cato.

une. semaine,et retournez
ensuite au léegato nor -
mal. Pour le léguto

“exageré” fuites-lui comp-
ter:“un et deux et trois
et quatre et, en procé -
dant de la maniére sui-
‘vante: un doigt frappe
la touche lorsqu’on dit
“un, le second doigt frappe
lorsqu'on dit“et) le pre -
mier doigt se leve quand
on prononee “deuxjet ainsi
de suite.

Ceux qui désirent em-
bellir leur jen ne man -
queront pas de se rendre
maitres des différentes
fagons dont on peut diviser
le jeu lié'et le jeu détaché,
La distribution suivante
est, a mon avis,la plus

logique et la meilleure.

Pour le légato:

10 légato exagéré. 20

légato tenu ou legatissimo.

30 ldgato (ligato simple.)
40 'léguto libre ow leger,

59 non légato.

Pour le staccato:

10 poco staccato. 20
staccato (staccato simple)
30 staccatissimo. 49 pizzi-

cato.

159

exagerado durante uno o
dos dias, 0o durante wuna
semana, y vuélvase entonces
al leguto mormal. Para el
legato” exagerado” higasele
eontar:-“uno y dos y tres

y cuatro y3)’ de la manera
siguiente; un dedo hiere
la tecle cuando se cuenta

“

wuno’l el dedo siguiente cuan-
do  se dice “yrel prﬁnsr
dedo se levanta cuando se
pronuncia “dos?’ y asi su -
cestvamente.

Zos que deseen embel-
lecer su ejecucion tendrdn
que poseer perfectamente
las wvarias maneras en
qué se pueden dividir el
Jueso ligado y el destavado.
La distyibucion siguiente
me parece la mds logica

y mejor:

“Fara ¢! legato:

10 legato exagerado.
2do. legato tenido o lega-
tissimo., 3¢ legato (legato
simple) 49 legato libre o

ligero 59 non legato.

Pura el staccato:

10 poco staccato. 27
stuceato ( stacecato simple)
29 staceatissimo. 4¢ pizzi-

cato.
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The overlapping legato
is, as we have seen, first
and foremost a means of
counteracting a broken,de-
ficient legato. However, it
can be used to good ad-
vantage in the execution,
if the melodic notes form
a harmonic design, of tri-
ads, dominant sevenths,
diminished sevenths etc.
Ex:

. Mittel, um ein unterbroche -

Dus ibergreifende Le -
gato ist wie wir bereils be-
merkt haden, vor allem ein
nes, fehlerhafies Legato zu
verbessern. Ks kann jedoch
auch in der Ausfuhrung
mit gutem KErfolg ange -
wandt werden, wenn die
melodischen Noten éinem
harmonischen Gang folgen,
wie: Dreiklangen, Dominant-

oder verminderten Septimén-

akkorden w.s.w., z. 8.

Le légatv exagére, ain-
si que nous lavons vu,est,
avant tout, un moyen pour
réformer un légato coupé,

défectueux. Pourtant, il
peut étre employé dans
l'exécution, lorsque les

notes melodiques suivent
une marche harmonique,

c’est-a-dire: accords
parfaits, de septiéme de

dominante, septiéme di-

minuée, etc. Ex:

£7 legato exagerado, asi
como lo acabumos de ver,
es ante todo un mmedio, para
mejorar un legato quebrado,
defectuoso. Sin émbargo se
Puede emplear en la eje -
cucion cuando las wnotas
melodicas Siguen una mar-
cha armonica, es decir.
acordes perfectos, de séti -

sétima
£j:

ma de dominante,

disminuida, etc.

Variations in C minor | Variationen in C moll Variations en 2 mineur | Variaciones en Do menor
LUDWIG van BEETHOVEN
Moderato
4
£ . 2 y
. £ £ fe .
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The clinging ‘legato or
legatissimo is less pro -
nounced than the overlap-
ping legato. This requires
not only that the tones
shall follow each
perfectly without a break,

other

but also that they over -
lap very stightly, so as to
imitate the sliding effect
of legato playing upon
stringed instruments.

Prelude in B minor
(2nd book) of the “Well-
tempered Clavichord.”

Moderato espressivold=es)

Weniger ausgeprigt als
das ibergreifende  Legato
ist das haftende Legato
oder Legatissimo. Dieses
bedingt, dass die  Tone
einander wicht allein voll-
kommen okne Unterbre -
chung folgen, sondern ?dass
sie ¢in bisschen uberklingon,
wum dadurch den rutschen-
den Legutoeffekt der Saiten-

1
instrumente nacksuakmen.

Priludium in Hmoll
(2ter Heft) aus : “Das
wokltemperierte Kla -

vier.”’

Moins marquant que

le légato exagéré est le

legato tenu ou legatissimo.
Celui -ei requiert que les

sons non seulement se sui-
vent parfaitement,sans inter-
ruption,mais encore qu'ils se
dépassent wn fout petit
peu, donnant, ainsi, l'effet
glissant du légato des in-
struments a cordes.

JOHANN SEBASTIAN BACH

Prélude en Si mineur
(™€ livre) du Clavecin
bien tempére.

1

161

Menos marcado gue €l
legato exageradov ¢s el
legato tenido o legatissi-
mo. JFste requiere que
los sonidos mo Ssolawmmente
se sigan perfectamente, sir
interrupcion, sino que se
sobrepongar un poquito,
dando asi el eficto arras -
trado de los instrumentos

de cuerda,

Preludio en ST menor
(29 libro) del Clavi -

cordio bien atemperado.

# o 2 1 [re—p——
P399 1 I T o
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Lidro) del Cla-
vicordio bien atemperado.

2

Preludio en Do¥ me-

nor (167

’
ere.

’

%-.

Prélude en Uz$ mineur

[ & 3O

o4

(1€r livre) du Clavecin

bien temp

1y

(13
Das

aus:

M

JOHANN SEBASTIAN BACH

2

Pradudium in Cis moll

(2tes Heft)
wokltemperierte Klia -

vier.

92 )

[ & 30

P e legalo

Quieto (J
|

.
F- 2008 B 43
LS WY . B A

Prelude in C# minor
P 3%l d

Z

(1st book) of the “Well-
tempered Clavichord”
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Sonata Op. 13

| Sonate Op. 13
LUDWIG van BEETHOVEN

Sonate Op. 13

Sonata Op. 13

Adagio cantabile
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A celinging legato in oc-
taves, executed with one
hand, of course is not pos-
sible. Still, the effect
may be created if the up-
per notes in the right
hand and the lower notes
in the left hand,

played, in a way,

are
with
clinging legato.In any case
the following example re-
quires considerably mare
than the usual legato. Ob-
serve the declamatory ac-

cents which I give in par-

#in haftendes Zegato in
Oktaven, mit einer Hand
ausgefithrt, (st seldstver -
std’mﬂicﬁ nicht moglich,
dennoch kann der Eindruck
davon gewonnen werden,
wenn die obersten Noten
in der rechten und die un-
tersten in der linken Hand
in eainem haftenden Legato
gespielt werden. In foigen-
dem Eeispi'el ist sicheriich
mehr als ein gewdhnliches
Legato notig. Zu beackhion

sind die von mir in Klam-

Un légato fenwn en oc-
taves, exécuté avec une
main seule, n'est, évidem-
ment, pas possible. Pour-
tant, Veffet en peut ¢ -
tre produit si on s'efforce
de jouer les notes superi-
eurés pour la main droi-
te et les notes inférieures
pour la main gauche avec
le légato tenu.Dans I'ex-
emple suivant on a besoin,
en tous cas, dun légato
plus prononcé que le lé -

.gato usuel ou normal. Ob-

Foidentemente, no es

posible un legaio tenido
en octavas, ejecutado con
una mano sola. Sin éem -
bargo, se puede dar la im-
presion de este efecto  si
Se esfuerza wumo,en cierto
modo, en tocar las notas
superiores de la mano de-
recha y las notas inferi -
ores de la mano izquierda
en legato tenido. En el
efemplo siguiente se necest-
ta,. en todo caso, un legato

mas pronunciado que el

enthesis. mern angegebenen dekla - servez les accents de de- legato usual o normal. Ob-
matorischen Akzente. clamation que je donneen- | sérvense los acentos de de-
ire parenthéses. clamaciin que doy enire
paréntesis,
Etude Op. 26 N° 10 Ftude Op. 25 NP 10 l Etude Op. 256 N° 10 | Estudio Op. 25 N° 10
FREDERICK CHOPIN
Lento (J .= 482)
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The legato proper or
stmple legato is the nor-
mal way of tone ecunnec -
tion. Abundant examples,
of course, are available.

A more rigorous leguto,
than the simple or nor -
mal, would impart to this
fresh, simple and delicious
melody a dramatic or
passionate character, which

in this instance is quite

out of place,

‘tischen oder leidenschaft -

Das eigentliche oder

einfuche Leguato ist die
normale Art Tone zw ver-
binden. ZKeispiele sind na-
tiirtich in Uberfiille da.
Kin strengeres Legato
als das einfache oder nor-
wmale wiirde dieser fiischen,
einfachen wund entziicken-

den Melodie einen drama-

lichen Charakter verleihen,
der thr nichi

zukommnd.

Le légato usuel ou

légato simple représente
la fagon normale de lier
les sons. Il va suns dire
que les exemples abondent,

Un legato plus rigou-
reux que le légato simple
ou normal donnerait a
cette fraiche, simple et
délicieuse mélodie un ca-
ractére dramatique ou
pussionné qui ne lui con-

vient pas.

£l legato usual o le-
gato simple representa la
manera normal de ligar
los sonidos. Los ejemplos,
es evidente, abundan.

Un legato mas 1iguroso
que el legato sencillo o
normal daria a esta fiesca,
sencilla y deliciose melodia
un caracter dramdtico o

apasionado que no le cor-

responde.

Sonata in F major I Sonate in F dur Sonate en Fa majeur Sonata en Fa mayor
WOLFGANG AMADEUS MOZART
Allegro
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Prelude in Bb minor
(202d book.)

Priludium in B moll |

(2065 Heft.)

(2me liyre.)

Prélude en S7h mineur

JOHANN SEBASTIAN BACH

167
Preludio en Sib mineur
(20 [libro.)

3
Moderato (d = 60) 5 2 45 2 14 15 s \
f o1 4 3 3, 3 o o | Yy hr\
p-— — —— I > > - #W
Fo——To — i 1 i t
N & L L . T T T =11
P legato 1 | i etc.
I~ N
o1 n 1 - F bi" Pﬁ-‘] ! — 3 3
y oW/ | — T 1 i 1 — T = i
i : = = ERIES =SS
1% T I
34 I ——

We shall next consider
the free or light legato.
of
tones is not so unectuous,
the touch is lighter, but
still the effect remains
legato.

Here the succession

Prelude in F major
(18t book.)

Wir haben nun das
freie oder leichte Legato
Hier ist
die Reihenfolge der Téne
nicht so glatt, der Anschlag
is¢ leé'c/iter, aber die Wir -

zu bdertrachten.

kung ist immer nock legato,

Praludium in F dur

(1%eS Heft.)

Nous avons mainte -
nant le légato libre ou
leger. lei la succession
des sons nest pas  si
le toucher est

Veffet

onctueuse;
plus léger, mais
est encore légato.

Prélude en fz majeur
(1€r livre.)

JOHANN SEBASTIAN BACH

Allegro (d.=84)

Tenemos akora el le -
gato libre o ligero. Aqus
la sucesion de los sonidos
ya no es tan untuosa, el
“toucher” es mas ligero,
pero el efecto es aun le-

galo,

Preludio en Fu mayor
(2167 lzéro.)
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Prelude
(18t book.)

in D major

Allegro (d = 136)

Prialudium in D dur
(1%es Heft.)

Prélude en £¢ majeur
(1¢r livre.)

JOHANN SEBASTIAN BACH

Preludio en Re mayor
(167 fibro.)

5 5
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4 Y
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Finally, there is non Schiiesslich bleibt noch Finalement il  nous Finalmente nos queda el

legato, which, as the name
indicates, is practically a
mild staccato, yet not so
Ppronounced as to give a
a true staceato impres-
sion. It is of decided help
in passages requiring con-
siderable speed and arti-
culation.

Fugue in E minor
(18t book.)

das non legato zu erwdh-
nen, welches wie ¢s schon
der Name ausdrickt, et -
gentlich ein mnildes Stacca-
to ist, doch nmicht so aus -
gesprochen, dass es den
FEindruck eines wirklichen
Staccato mackt. Diese Art
ist von unzweifelhqfter Wir-
kung in Passagen, welche
grosse Schnelligkeit

Artikulation erheischen.

Fuge in B moll (1%65 Heft.)

JOHANN SEBASTIAN

Allegro con fuoco (d: 132)

und

reste le non légato, lequel,
ainsi que le nom indique,
est en realité un faible

staccato, mais pourtant pas
assez prononceé pour donner
'impression d'un véritable
staceato. Le non légato
est dune incontestable u-
tilité dans les passages

qui requiérent une grande
vélocité et une articulation
trés prononcée.

Fugue ¢n Mi mineur
(1er livre.) -

BACH

non legato, - e/ cual, asi co-
mo su nombre lo indica, es
en realidad wun leve stac -
cato, pero mo bastante pro-
nunciado para dar la im -
presion de un verdadero
Z! mnon legato
¢és de una wtilidad incon -

staccalo.

testable en las pasajes que
requieren gran velocidad y
articulacién pronunciada.

Fuga en Iy menor
(1¢7 Zibro.)

: . 5 45 2 |pe— 3
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J ¢ non legato etc.
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Proludio en Sol¥ menor
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JOHANN SEBASTIAN BACH

Praludium vn Gis moll

(2065 Hoft)

Prelude in G minor

(20d book.)
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Sonate in F dur

Assai allegro
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Sonata in F major
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Toccata Op. 46, N0 5

THEODORE LESCHETIZKY®

Molto vivace
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If leguto is to be con-
sidered as the fundamen:
tal requirement of piano
playing, staccato, on the.
other hand, imparts life
and smartness to a per-
formance and, as a nat-
ural consequence, its mas-
tery is as indispensable for
the virtuoso us the first
mentioned requirement
(legato),

A fine staccato is produced
through a swift lifting of'the fin-
ger, of the hand, or of the
forearm. The first is called
ﬁnger, the second wrist,
and the third arm stac -
cato. All three varieties
are serviceable according
to needs. The finger stac-
cato, ( which, by the way,
is an excellent finger ex-
ercise, as it imparts speed
in lifting the fingers) is
good for every rapid stac-
cato scale or run, Its use
intensifies the actionof wrist
and arm staccato. It can
also be used in slower
passages and in milder
form, for the execution
of the poco staccato, which
is a more pronounced form

of the non legato.

20934-294u

Ist nun das Legato das
Fundament des Klavier -
wied érum

spiels, so ist

Staccato dasjenige, was
Leben wund Feuer tn den
Vortrag btringt wnd so ist
dessen Beherrschung eine
ebenso unerldssliche Be -

dingung fir den AKlavier-

virtuosen, wie die des
ersteren.

Ein gutes Staccato
wird hervorgebracht durch
ein schnelles Heben  des
Fingers, der Hand  oder
dcs Vorderarmes. Das

erste ist Fingerstaccato, das
zwelte Handgelenli- das
aritte Armstaccato. Alle
drei sind je nachdem gut
und brauchbar. Das Fin-
gerstaccato (welches iber-
haupt etne gute Finger -
wbung ist, da es den Fin-
gern  Geliufigheit und
Leichtigheit gibt) ist gut
Jir schnelle Tonleitern
oder Passagén. Der Ge -
brauch desselbén machi

auch das Handgelenk und
Armstaccato wirkungsvoller.
Es ka‘/m aber auch in
langsameren  Sdtzen und
tn  sanfter, milder Korm
siir Ausfihrung des po--
co staccato angewandt

werden . Dieses ist  eine
ausgesprochenere Art des

non legato.

Si d'un ¢6té on peut
considerer le légato com-
me lu fagon fondamentale
de jouer le piano, d’un
autre ¢dté le staccato
donne vie et relief a
I’exécution et il est le
de  tout

LY ki .
virtuose du piano.

3tne qua non

Un bon staccato se
produit en levant rapide-
- ment, de la touche, le
doigt, la main ou V'avant-
bras. La premiére mani-
ere s’appelle staccato
de doigt, la seconde stac-

cato du poignet et la

troisiome staccato du
bras. Toutes les 1irois
manieres sont bonnes

selon les circonstances.

Le staccato de doigt,
(lequel, soit dit en passant,
est un exoellent exercice
de doigt, car il donne de
la vitesse pour lever les
doigts)) est bon pour les
gammes ou traits rapides
en staccato. Son  usage
intensifie 1’ action du stac-
‘cato du poignet et dun
bras.

On peut, cependant, r
employer a.ussi:dans des
passages plus lents, et
d’une fagon plus douce,
pour V’exécution du poco
staccato, le quel est wune
forme plus prononcée du

non légato.

St por wuna parte se
pusede considerar e le -
guto como la manera fun-
damental de tocar el piano,
por otra parte el staccalo
da a la ejecucion vida y
realce, y es el sine qua
non des todo “ virtuoso”del
piaho.

Se produce wun bucn
staccato levantando répi-
damente de la tecla el
dedo, la mano o0 el ante -
brazo. La primera mané -
ra s¢ llama staccato de
dedos, la segunda, staccato
de muiieca, y la tercera,
staccato de brazo. Zas
tres son buenas ségun las
cireunstancias. Kl stac -
cato de dedos(el cual,sea
dicho de paso,-es un 8x -
celente ejercicio de dedos,
pues da rapides para
levantar los dedos) és
conveniente para escalas
o pasajes rapidos én stac-
cato. Su uso intensifica
la accion del staccato de
munieca y de brazo.

Se pusde tambien em -
plear en pasajes mas len-
tos, y de una manera mas
suave, para la  efecucion
del poco st:iccato, 6l
cual es wna forma mas

pronunciada del non legato,
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Fuga en Sol wmayor

(20 lidro.)

Fugue en Sol majeur
(2mMe livre.)

JOHANN SEBASTIAN BACH

in G dur

Fuge
(2eS Heft.)

in G major

Fugue
21d  book.)
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The wrist staccato en- Das Handgelenkstaccatp Le staccato de poi- £l staccato de muieca
ables a supple, not  too &bt ein geschmeidiges, nicht gnet produit un staccato produce un staccato flex-
crisp, but very grateful | alzu scharfes, aber grazi- souple, pas trés in- ible, no muy tneisivo, pe-
staccato, used in slow,up | dses Staccato; im langsa - cisif, mais, par contre,trés | ro, por otra parte, muy
to fairly fast, tempo a- men bis zu missigem Tem-| agréable; il s’emploie dans | agradedle; se empiea en
lone, or in  conjunetion pu mu gebrauchen, allein, les mouvements  lents los movimientos lentos y
with the finger or arm | aweh in Verbindung wmit | et aussi dans les mouve- | fambién en los &astante
staccato. It is very con- Finger- oder Armstaccalo. | ments assez .vifs,seul ou vives, sea solo o en com-
venient for the normal Ks eignet sick fir das | en combinaisén avec le binacion con el staccato
staceato or simple stac- normale - oder einfache | staccato de doigt ou de de dedos o de brazo. £s
cato. Staceato. bras. Il convient pour le conveniente para el stac -

staccato normal ou stac - cato normal o staccato
cato simple. simple.

Sonata Op. 28 in D Sonate Op. 28 #n D Sonate Op.28 en Re Sonata Op. 28 en Re

major dur majeur. mayor
LUDWIG van BEETHOVEN
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The arm (forearm)stac-
cato enables the crispest,
freshest staccato, specially
when used in conjunction
with finger staceato. Best
used in forceful and also
in rapid passages.It
be applied, as a rule,
all passages marked stac-
catissimo, that is to say
where the crispest, most
forceful kind of staccato
is required. Also suitable
for passages in .

can
to

| _ﬁzssdgen. Es Eann

Das Arm-(Vorderarm)
Staceato erzeugt das schirf-
ste, kilrzeste Staccato,beson-
ders wenrn es mit dem
Fingerstaccato  zugleick
gebraucht wird;am besten
Jiir starke und  schnelle
im
aligemeinen  bei allen
Stellen, die staccatissimo
bezeicknet sind, d.kh. wo
ein dusserst scharfes Stac-
cato gespiell werden soll,
angewandt werden. Auch

JSur Puassafen im p geeig-

Le staccato de bras
(avant -bras) produit le
staccato le plus mordant
et incisif, surtout en com -
binaison avec le staccato’
de doigt. I1 s’emploie plu-
t6t dans les passages
de force et aussi de ra -
pidité, 11 s’applique,en gé -
neral, a tous les passages
marques staccatissimo, cest-
i-dire ol on requiert le
staceato le plus incisif et
le plus pronomeé. Il con . -

J vient aussi aux passages p.

net.

Variations Sérieuses

FELIX MENDELSSOHN - BARTHOLDY

176

E! staccato de brazo
(antebrazo) produce el stac-
cato mas“‘arrancado’ e
incisivo, sobre todv en com-
binacion con el  staccato
de dedos. Se emplew mejor
en los pasajes de fuerza
y también de gran rapides.
Se aplica en general a los
pasajes marcados stacca -
tissimo; es- decir en donde
se regquiere el staccato mas
incisivo y pronunciado. Con-

viene también para pasa -
Jjes p.

Var. &
(staccatissimn) ( J =100-108)
B 3
]
h 1 N
oy —a—
ry, P

fp Sempre Stacc. e

N
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Etude in A minor Ftude in 4 moll Etude en Za mineur Fstudio en La menor
Op.25,N% 4 Op.25, N0 4 Op.25, N0 4 Op.25, N9 4
FREDERICK CHOPIN
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These three varieties of
Staccato can be produced to
best effect by striking the
keys rapidly and smartly
or through lifting the fin-
gers from the key very
quickly.

The first variety, the
“striking” staccato, produ -
ces a more forceful, rebonant
tone. The second, the “lift -
ing” staccato, is of light
and smoother quality, best
comparable with the pizzi-

cato of stringed instruments.

Pizzicato indicates the
plucking of strings on
stringed instruments, and

the term might well be em-

ployed to advantage in piano
music. It should be uged
for all varieties of the“lif-
ted” staccatos.

Sonata in A major
Op. 2, NO 2

Diese drei Arten des Stac-
cato komrén erréicht werden
durch schnelles Anschlagen
der Tastén, oder durch ein
schnelles Abheben von den
Tasten. Das erstere “fallen -
de” Staccato gibt einen
starkeren, klangvolleren
Ton: das zweite “hebende”
Staccato ist leich? und nie
Aart; es ist am besten it
dem Pizzicato der Saiten -
instrumente zu vergler -
chen.,

Das Wort ;,Pizzicato,’
welches auf das Zupfen
der Suaiten mit den Fin -
gern, das awf dem Klavier
nrachgeakmt werden soll
hinweist, sollte in der Kla-
vierliteratur allgemeine Ver-
wendung finden. Man solite
dieson Ausdruck fir alle
“hebenden” Staccati gebrau-
chen.

Sonate in A dur

Op. 2, ¥o 2

Dans lemplm de toutes
ces trois manieres le stac-
cato peut sobtenir en frap-
pant vivement la touche ou
en enlevant soudainement
le doigt, la main ou la-
vant-bras.

Le premier (staccato frappé)
donne un son plus ““forcé”’
et strident. Le second

_(staccato enlevé) produit

un staceato léger nerveux
et incisif, qui ne sera ja-
mais dur et grice auque]
on peut 1m1ter le mieux le
pizsicato des instruments
a cordes.

Ce mot Pizzicato, par
cela méme qu'il suggére
laction de faire vibrer une
corde en la plngant avec
le doigt, et qu’il se pro-
duit an piano de la méme
fagon, devrait Stre employé
aussi dans le repertoue
du piano. On devrait l'em-
ployer pour tous les
staccatos “enlevés’

Sonate en Za& majeur
Op.2, N2 2

LUDWIG van BEETHOVEN

Largo appassionato ( Ds0)

fenuto sempre

Al emplear todas estas
tres maneras el staccato se
puede obtenér hiriendo con
vivacidad la tecla o levan-
tando repentinamente el de-
do, la mano o el antebra -
z0. La primeéra (staccato
golpeado) produce un so -
nido mds recio y estri -
dente. La segunda (stac-
cato levantado) da lugar a
un Staccato ligero, nervioso
6 incisivo, qué nunca lléga
a ser duro, y con el cual
se puede imitar mejor &l
pizzicato de los instru -
mentos de cuerda.

Esta palabra pizzieato,
por lo mismo que recuerda
la accion de hacer vibrar
una cuerda punteandola
con el dedo, y se produce
en el piano de la misma
manera, debiera emplearse
en el repertorio del piano.
Se debiera emplear pizzi-
cato paro todos los stac -
cados “levantados’

Sonata en La mayor

Op. 2, N0 2

w7@7¥7 —

staccato sempre (pzzzwato)

A 4 . 3
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20934-294a




179
Sonata Op. 31 en Sol mayor

Sonata Op. 31 in G major| Sonrate Op. 31 én G dur l Sonate Op. 31 en So/ majeur|

LUDWIG van BEETHOVEN

Adagio grazioso (D =112)
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LUDWIG van BEETHOVEN
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Malaguena
I.ALBENIZ, Op. 165, N°3
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As already stated, these
methods of producing a
fine staccato can be used

in combination or singly.

Diese Arten, um ein
gutes Staccato hervorzu -
bringeén, konnen wie de -
reits vorker bemerkt, allein

oder miteinander verbun -

Ces maniéres de
produire un bon staccato
peuvent s’employer, ainsi
qu’il a déja été dit,

.,
combinees ou seules.

181

Estas maneras para
producir un buen staccato
se pueden emplear, lo cual
ya queda dicho, combinadas

o solas.

den gebraucht werden.

Sonata in Ab major Op.26 | Sonate én As Dur Op. 26 |Sonate en Labmajeur Op. 26 | Sonata en Lab mayor Op.26

LUDWIG van BEETHOVEN
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The simultaneous use
of legato and staccato (the

latter in this case is us-

Der gleichzeitige Ge -
und
dann

brauch von LZLegato
Staccato, (letzteres

L' usage simultané du

légato et du staccato (ce

£l uso simulidneo del

legato y del staccato (este viltimo

dernier est alors gdénérale-| esentonces gencratmente wun

gato and staccato with one
hand is not easy of execu-
tion, but extremely char -
acteristic. ( See exercises
for this in the chapter” Fin-
ger Exercises’)

charakteristisch ist die Aus-

SEhrung von Legato und
Staceato mit ciner Hand.
(Siehe z:bu-nggn dafiir
dem Kapitel “Finger Ubun-

genl’)

in

mais extrémement carac-
téristique est la pro -
duction du legate et du
staccato avee la méme
main (Voir les exercices qui
s’y rapportent dans le cha -
pitre” Exercices de doigts?)

ually a finger staocato) | gewohniich ein Finger - | ment un staccata de staccato de dedos) du lu-
enables beautiful effects. | staccato) ruft prachtvolie doigts) donne lieu a de gar a hermosos efectos.
Effekte hervor. beaux effets.
Variations Sérieuses
FELIX M S -
VYar.13 ENDELSSOHN -BARTHOLDY
sempre assai leggiero % .
. 2 2 3g: . . #...
2 34 4. 1. —
T T - 0
[y [}
. 1 . 53 4
. - . 1 ;sz 2
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The production of le- Nicht leicht, aber hochst Pas facile a exécuter, Poco fucil de ejecucion

wero de mucho cardcter es
la produccion simultinea de
legato y staccato con diver-
sos dedos de una misma
mano.(Veanse los ejercicios
que a ¢ello se refieren en el
Capttulo “Ejercicios de dedos.

Caprice sur les Airs de Ballet d’Alceste, de Gluck
CAMILLE SAINT-SAENS

(By permission of the original publishers,Durant &Co.,Paris)
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Concerto Op. 15 I Konzert Op. 15 Concerto Op. 15 Concierto Op. 15

GIOVANNI SGAMBATI
(By permission of B.Schott’s Sohne, Mainz)
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Etude for the piano Etiide fiir die Kla - Etude pour la Mé - Estudio para e/ Mé-
method of Moscheles vier Methode von Mo - | thode de piano de Mo- | fodo de piano de Mo -
and Fetis. scheles und Fetis.

scheles et Fétis. scheles y Fétis.

FREDERICK CHOPIN
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In some cases one hand
must execute two different
kinds of staccato at the
same time, The following
example is to be played
with wrist staccato below,
and pizzicato af the fin -
gers above.

In einigen Fallen hat
eine Hand zu gleicher Zeit
zwei verschiedene Arten des
Staccato auszufihren. Im
Jolgenden PBeispiel ist un -
ten staccato mit dem KHand-
gelenk, oben pizzicato mit
den Fingern anzuwenden.

Dans eertains cas une
main doit jouer en méme
temps deux sortes différen-
tes de staccatos, On
jouera l'exemple suivant
avec staccato du poignet
en bas, et pizzicato des
doigts en haut.

185

£En clertos casos, una ma-
no debe tocar al mismo
tiempo dos clases diferen -
tes de staccato. Toguese
el ejemplo siguiente con
staccato de la muhieca,aba-
Jo, y con pizzicato de los

dedos, arriba.

Mandolinata (Roma)
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In the chapter on Ped-
als will be explained how
a melody can be played
staccato with the fingers
and sound legato through
the use of the loud pedal.
The reader should consult
that chapter.

Portamento means a
touch, half legato and half
staccato. It is marked thus
7....>., this sign being
placed over the notes. It
is accomplished by letting
the hand “hang)'so to speak,
lifelessly and lifting it
with the forearm.

It is a most character -
istic touch and has béen
employed very frequently in
the classical literature of
the piano.

Sonata Op.22 in Bb
major

L gato und halb staccato. &'s

Im Kupitel iber
Pedale wird erklédrt
wie man eine Mclodie il
dem Fingerstaccalo spiélen
Pedal -

klingen
betr.

kann und durch
gebrauch legato
macken kawnn. Siehe
Abschnitt.

Portamento bedeutet
e¢inen dnschlag halb le -
wird s6 7., . T bezeich -
net. Die PBezeichnung steht
“ber den Noten.dun bringt
es hervor,indew man die
Hand svzusagen leblos hin-
ger lisst, und sie wit demn
Jorderarm hebt .

Es ist eine sehr chamk-
teristische Ausdrucksweise
und wird viel in der Alassi-
schen Literatur des Kla. -

viers angewandt.

Sonate Op. 22 en B dur

Dans le Chapitre des
Pédales est explique com-
ment une mélodie peut
8tre jouée staccato avec
les doigts et pourtant son-
ner légato par I'emploi de
la pédale. Le lecteur dev-
ra consulter ce chapitre.

Portumento signifie un
toucher moitié légato et
moitie staccato. Tl  se
et ce signe se place au-
dessus des notes. On l'exé-
cute en Jaissant pendre
la main,comme sans vie,
et en la levant avec le bras,

C'est un toucher trés
caractéristique et on le
trouve souvent dans e
répertoire classique  du
piano.

Sonate Op. 22 en sib
majeur

En el Capitulo de los
Pedales se explica ¢0mo se
pueds tocar una melodig
staccato con lvs dedovs y,
sin embargo, hacerlo oir
cumo legato merced al uso
del pedal. K lector debe
consultar esa parte,

Portamento significa un
“toucher" mitad legato y mi-
tad staccato. Se¢ escribe asi:
UL Ty ese signo se
pone encima de las notas.
Se ejecuta dejando colgar
la mano, como st no tuvi-
era vida, y levantandola
con el brazo.

Zs un“toucher” muy
caracteristico y se le en -
Cugntra a menudo én el
repertorio clasico del pi-
ano.

Sonata Op. 22 en Sib

mayor

LUDWIG van BEETHOVEN
Adagio con molt’ espressione
H L pr— . | ) n 3 5
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Barcarole in A minor

I Barcarole in A moll

ANTON RUBINSTEIN®) _

' Barcarolle en La mineurl Barcarola en La menor

Moderato . ]
0 Fabesie ohe oy, =W
S oo e w o553 Y E
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*) By permission of the original publisher, Aug.Cranz,Leipsic.
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Touch, Tone and Quality

Anschlag, Ton und Qualitat

Toucher, Son et Qualité

“Toucher” Sonido Calidad
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Touch, Tone and
Quality

The difficulty of ex-
plaining or of merely in-
dicating in print, how a
beautiful tone is to be
produced or what the im-
portant essentials of -touch
might consist of and how
acquired, almost promp -
ted me to refrain from
devoting a chapter to these
most important of all pia-
nistic aftributes— attri -
butes without which the
most agile and forceful
technic would come to
naught. If in the face
of these difficulties I
still persisted in writing
such a chapter,it was done
with the hope that the hints
and advice offered therein
might prove of benefit
and assistance to the as-
piring student.

- The words that head
this chapter represent the
audible expression of the
musical nature of the per-
former. Love or indiffer-
ence for tonal beauty, fine-
ness of musical percep -
tion and musical feeling,
all these will be faithful-
Iy mirrored in the touch
which is employed and
in the quality of tone ob-
tained.

The moment you touch
a key listen with your keen-
est,finest perceptions, not
content until you draw

from the inert hammers

20934-294a

Anschlag, Ton und
Qualitit

Die Schwierigkeit,im
Druck eine gemeinverstind-
liche Erklirung wzuw gébeén,
wie man einen schinen
Anschlag und Ton erzielt,
hatte mich beinahe davon
abgehalten, hierilber ein
Kapitel zu schreiben, ob-
gleich dies die wichtigsten
Merkmale éines Pianisten
sind, okne welche wuch
die sicherste und gelifig-
ste Technik wertlos er -
scheint. Dass ich nun doch
dariiber schreide, geschicht
in der Hoffnung,
meine Ratschlige

dass
und
Andeutungen von Nutzen
sein konnen.

Die l:’.berschn;ft dissss
Kapitels stellt den horbaren
Ausdruck der musikali -
schen Empfindung des Vor
trugenden dar. Wirdigung
oder Gleichgiiltigheit ge -
genicber der Tonschinkeit,
die Feinheit des musika -
lischeén Gefiihls und der
wmusikalischen Empfin -
dung, all dies spiegelt sich
getreulich wieder in dem
Anschlag, den man an -
wendet, und in der (uali -
tdt des Tones den man
hervorbringt.

Sobald man eine Tuste
unschldgt sollte man mit
der grossten Feinfihlig -
keit lauschen und sich
nicht eher zufiieden ge -
den, als bis man vermit -

telst der leblosen Saiten

Toucher, Son et
Qualité

La difficulté de ren-
dre par écrit, méme par
de simples indicatloms,la
maniére d'acqueérir un beau
toucher et un bean son
an piano me fit presque
renoncer a mon projet de
consacrer un chapitre a
ces éléments fondamen -
taux, parmi les plus im-
portants pour le pianiste
et sans lesquels la tech -
nique la plus agile et la
plus vigoureuse reste sans
wvaleur. Si jai quand
méme ecrit ce chapitre,
c’est dans l'espoir que
les suggestions et  les
conseils qui suivent pour-
ront constituer uns aide
matérielle pour le pianiste.

Les mots qui forment
le titre de ce chapitre re-
présentent 1'expression au-
ditive de la nature musi-
cale de l’exécutant. Lia-
mour ou l'indifferénce pour
la beauté tonale, la finesse
de peroeption musicale, la
personnalité musicale, les
sentiments,tout est fidéle -
ment traduit par 16 toucher
et par la qualité du son
produit. An moment de
frapper une touche, il
faut s'écouter en faisant
appel & ses sens les plus
délicats et les plus fins,
et n'étre satisfait  que
lorsque 1'on a réussi 3
tirer des marteaux sans

vie et des cordes inertes

“Toucker” Sonido
Calidad

Considerando la dificul -
tad de dar por escrito aun
simples indicaciones sobre
la manera de adgquirir wun
hermoso sonido y un bello
“touchery estuve casi por de-
sistir de mi proposito de
consdgrar un capitulo a es -
tos atyibutos, los cuales, sin
émbargo, se deben considerar
entre los mas tmportantes del
pianista, pues sin eéllos la
técnica mas dgil y  bien
desarrollada pierds todo su
valor. Silo he escrito es con
la esperanza de gue las tn-
dicaciones y los consqjos que
e €l doy resultarin prove -
chosos.

Las palabras que encabe-
zan este capltulo forman el
retralo tonal del tempera -
mento musico de una per -
sona. La apreciacion de la
belleza tonal o la indifer -
encia hacia ella;ia finura
de percepcion musical; los
sentimientos; todo se re -
reflejard con fidelidad en
su‘toucher” y en la calidad
del sonido gque del piaro
saca.

Er el momento en gque
se deprime una tecla hay
gqué escucharse a st mismo
con la mayor atencion y
no quedar satisfecho hasta
queé se consigu oblener de
las tnertes cusrdas y mar-
titlos wun sonido de vitrante

qué
Em -

beileza y encanto. De

marera logrario?



and strings a sound of
living beauty and charm.
How may this be ob-
tained? By striving to
obtain the tone which
you wanz to hear.If this
desire for a beautiful tone
emission, for a beautiful
quality in your playing,
is strong within you, you
will finally succeed in
realizing it; you will not
be satisfied until you
have succeeded in doing
80. You will not play a
scale, nor a finger exer-
cise, without lrstening to
Your playing, searching,
striving to express audi-
bly that which you hear
in your mind.The drud-
gery of practice will be-
come unon-existent. Piano
playing will'be more than
the mere exploiting of
speed and strengih;it will
become the outlet of all
pent-up emotions and feel-
ings of the heari, of the
longings of the soul, ex-
pressed through that won-
drous medium, a beau -
tiful tone.

The production of a
beautiful tone .3 depen-
dent upon the simultan-
eous action of striking
and pressing the keys. In
what proportien these twe
actions of tone-production
should be combined is not
possible to define; but this
much I may say: pressure
(only at the very mo -
ment of tone creation,not
after the sound is pro -
duced) makes for round-

ness and mellowness of
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und Hammer einen Ton
erzeugt hat, der von le -
vendiger Schinkeit und
Wirme erfitlit ist. Wie
kann man das ermog -

lichen? Indem man sich

_bestrebt,den Zon kervor-

zubringen, den man horen
will. Und ist dieser Wunsch
nach einem schonen Ton
und feinster Beschaffen-
heit des Klanges stark,
wird sich sicherlich der
Wunsch erfillen,weil man
nicht ruhen wird, bis es
so klingt, wie man  es
sselisch verspurt, Dann
wird wman seibst keine

Zonleiter, keine Fingeri-
bung vornekmen -okne auf
sein Spiel zu lauschen et
dem starken Verlangen,das
zum Ausdruck zw brin -
gen, was man im  Geiste
hort,und das Martyrium

endlosen Tbens Jalit  fort.
bedeutet

dann mehr als die d4dn -

Klavierspielen

wendung von Schnelligheit
wund. Araft;es wird viel -
mehr sum natirlichen
Ausfluss fir alle Gefichle
und Erhebungen des Her-
zens,fiér die Sehnsucht decr
Seele, die nur durch das
herrliche Medium eines
schimen 7Tones ausge-
driickt werden konnen.
Ein schoner Ton wird
darch anschlagen und nie-
derdrucken der Tusten her-
vorgebracht. In welchem

Ferhiltnis diese beiden
Bedingungen zu  einander
stehen,lisst sich nicht ge -
nuw erkliren, aber dar -
auyf ich hin -

weisen, dass der Druck (an-

mochté

un son d'une beaute et
d’une grice vivaites,
Comment ceci  peut-il
s’obtenir? En sefforcant
de produire le son que
’on wveut entendre.Si ce
desir d’obtenir un bean
son, une belle qualité
dans le jeu est fortement
prononcé, on finira par
les acquerir. On naura
de cesse que ce but ne
soit atteint.On ne jouera
aucune gamme, aAucun ex-
de doigt

écouter son jeu,sans sef-

ercice sans
forcer de reproduire fi -
délement ce que lesprit
congoit. Le coté ennuyeux
de 1 étude

disparaitra ainsi. La pra-

quotidienne

tiqgue du piano deviendra
plus quune simple appli-
cation de vitesse et de
force; elle permettra alors
T'éclosion de toutes les
émotions et de tous les
sentiments comprimés dans
le coeur de l’artiste, des
aspirations de son &me,
eclosion traduite par un
moyen éloquent - un son
d'une vivante beauté.
Au piano, un bean son
résulte de la maniére de
frapper et de presser la
touche. Il est impossible
d’indiquer la propeortion
dans laguelle ces deux
modes d’expression tonale
doivent étre combinés.
Mais je puis tout au moins
affirmer ceci:que lu pres-
sion (exercée au moment
méme de 'émission du
son, et 11on pas apres que
le son a été produit)don-

ne au son rondeur et dou-
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peiidndose en obtener lo
que se deseu oir. ¥ st ese
deseo y esé ir en pos de
una hermosa emision del
sonido hacen parte de su
ser, entonces, seguramente
los conseguira, pues no
descansard ni se dara por
satisfecho hasta gue los
produzca. No tocard una
escala, ni un ejeércicio de
dedos sin escucharse ysin
tratar de embellecer el son-
ido. Asi el trabajo no
causa jfastidio; tocar 6l
piano deja de ser simple-
mente la aplicacion.de la
rapides y de la fuerza; se-
ra entonces el medio dé
ezpresion de todos los
sentimientos y de todas las
emociones conlenidas en el
corazon, de todas las as -
piraciones deél alma, por
un intérprete elocuente: un
hermoso sonido,

En el piano un her -
mose sonido es el resulia-
do de la presion y  del
ataque. En qué proporcion
se decben . combingr? Ks
imposible precisarlo; pero
puedo decir esto: la pre -
siton(solamente en el mo -
nevito de producir &l son-
ido y no después de que
este se ha producido) da
redondéz y blandura al
sonido; el ataque da bril -
lantes, ligero realce nece -
sario a la produccion viva
del sonido, ayuda a ob -
tener lo que llamo “articu-
lacion” La presion sola
no da nunca dureza ol
sonido; el alague,sin con-
sideracion y discernimion-

to, la da facilmente. Kl
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the tone; striking im -
paris brilliancy, the
necessary little zest to
tone production; it helps
towards what may be
called
Pressure alone will ne -

“articulation”

ver harden the tone;strik-
ing without considera -
tion and discrimination
These

matters are decided by

will easily do it.

musical taste,the ear and
instinet, which may often
be trusted. Do not rely
only on the gesture to
beautify the tone; the
tone will be beautiful be-
cause it is either in the
performer’s nature to pro-
duce such a beautiful tone
without especial volition
or because it is the re -
sult of his desire and en-
This much I might
also say: that not only

deavor.

stiffness of hand,wrist and
arm should be avoided
but that this condition, if
in evidence, is frequently
the result of constrained
mental attitude.

At the very mo -
ment of striking the keys
the wrist-should give way
by being slightly” depressed
This
should not be very no -

or slightly raised.
ticeable, for otherwise
the. playing may be easi-
ly marred with affecta -
tion; yet it ought to be
pronounced enough to
make for supple action
of hand, wrist and fore-
arm. Then the tone will
“sing? (See chai]ter “The
Singing Tone?)
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gewandt in dem Moment
entsteht,
nicht nachher) den Klang

wenrn der Ton
rurnd und weich macht;
der Ansckioag ihm den
Glanz verieiht und zu der
sogenannion “Artikulation”
(Deutlichkeit) verkilft. Der
Druck allein mackt don
Ton nismals hart,der An-
schiag okne die notige Vor-
sicht tut dies jedoch leicht.
Daruber entscheidst das
musikalische Getihl, das
Okr und der Instinkt, dem
man oft trauen darf. Man
verlasse sich nicht atlleir
aut' die Bewegung, wum

den Ton zu verschinern;

-derselba wird schon, weil

entweder der Vurtméende
von selbst, ohne s beson -
ders zwu wollen, einen
schdnen Ton hervorbringt,
oder weil die Schinheit
des Tones eine Rlge seines
innersten Winschens und
Bemiihens 1st. Dem mochte.
ich noch hinzufiigen, dass
Steitheit der Hinde, Hand-
gelenke und Arme ver -
mieden werden miissen,
und ich gehe sogar soweit,
zu behaupten,dass diesel -
ben oft das Resultal einer
gezwungenen  geistigen
Verfassung sind.

Im Moment des An -
schlagens sollte. das Hand-
gelenk nachgebern, d.h.
entweder ein wenig erhiht
oder gesenkt werden. Dies
sollte nicht sehr bemerk -
bar setn, wm nicht affek -
tiert auszusehen, aber
dennoch genigend, wum
Hand, Gelenk und Arm

- biegsam zu machen.

ceur, que le frapper lui
donne le brillant, le re -
lief nécessaires, aidant
ainsi & produire ce quon
appelle ‘“artieulation”
La pression seule ne rend
jamais le son dur; par
contre, frapper la touche
sans discernement, sans
mesurer sa force,le pro-
duira facilement. Loreille
musicale, le goiit, l'instinct-
auquel vous pouvez sou -
vent vous fier-en décide-
ront. Ne vous fiez pas
seulement au geste pour
embellir le son: le son
sera beau, ou bien parce
qu’il est dans la nature
de I’exécutani de pro -
duire un beau son—sans
qu'il y ait effort spécial
de sa part—ou bien parce
que, au contraire, ce son
est le resultat de son

désir et de ses efforts.

_ Le geste doit s'adapter a

notre maniére de pro -
duire le son. Je puis
egalement ajouter oceci:
que non seulement la
raideur de la main, du
poignet et du bras doit
étre evitée; mais encore
qu’elle est souvent pro -
attitude

mentale trop tendue.

duite par une

Au moment méme de
frapper la touche, il fant
faire ceéder le poignet, en
le baissant ou en le haus-
sent légerement. Le geste
ne doit pas étre irés
prononeé, car autrement
le jeu pourrait sembler
affecte; pourtant, il doit
étre suffisant pour per-

metire une action souple

0ido usicul, el gusto y
tambien el instinto del
ejecutante, al cual puede
a menudo fiarse, decidiran.

No se fie unicamente
del gesto para embeliecer
el sonido; el sonido serd
hermoso o bisn porque esid
en la naturalesa del eje -
cutante el producirio sin
esfuerso especial o bien
porque eés el resultado de
su deseo y esfuerzos. Ki
gesto sé adaptara a la
manera. apropiada de pro-
ducir el sonido. Tambidn
puedo decir esto; nb $ol -
amente deben evitarse la
rigides de la mano y del
brazo,sino gque tal rigides
probablemente resulta de
una rigidez mental,

Al momento de atacar
debe

ceder y deprimirse o le -

la tecla la munieca

vantarse ligeramente. Kste
gesto no debs ser muy
marcado, para evitar la
afectacion en el Juego;
pero 8t lo bastante para
asegurar la soltura de la
mano, la muiieca y el
antebrazso. E‘ntonces‘, el
sonido “canta” (Véase &l
capltulo “£1 Sonido Can-

tante!’)

87 se ka logrado, pues,
conseguir un ‘sonido can-
tante" agradable y bello,
adornese con él todo pas-
aje de técnica, pero sin
perder de vista que la
articulacion y‘ la enun -
ciacion son alementos
esonciales. En el legato
ellas conducen a la ad -

quisicion de luv que seé



If you succeed in
beautiful
“singing” tone when play-

obtaining a

ing a melody, endow ev-
ery technical passage
with it, remembering that
articulation and distinet-
ness of enunciation are
essentials. In lggato play-
ing the combination of
the above mentioned re-
quirements leads to tihe
acquisition ot the so -
called “‘jeu perlé”(pearly
touch) a rippling, brilli-
ant manner of playing,
similar in some respects
to the perfected playing
the
same manner the stacca-

of a glissando. In

to technic, through obser-
vance and care of its
quality, will be transformed]
from a mere breaking

of the tone into a
deft, piquant or dazzling
pizzioato.

Quality spells value
and beauty, success and
honors in every branch of
human endeavor. Keeping
this in mind, as far as
the pianist is concerned,
while communing with his
Iinstnxment, means the en-
dowment of every phase
of his playing with great-
est beauty.

It is quality of touch
and tone, quality of tech-
nic, quality of interpreta-
tion, execution, rendition
and style that will change
mere gold into a finely

chased work of art.
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Dadurch “singt”’der Ton.
(Siehe Kapitel: Der sin -
gende Ton.)

Hat man beim Spielen
einer Melodie einen scho-
nen “singenden” Ton erzielt,
denselben
nack Krdften in allen tech-

s0 sollte man

nischen Passagen entwik-
keln. Dabei spielen na -
tiirlich Klarheit und Deut-
lichkeit eine grosse Kolle.
Alles vereint bringt beim
Spielen vom legato das
sogenannte‘Jeu perlé” ker -
vor, eine Art von glitzern-
dem brillantem Spiel, das
etnem gul ausgetichrien
glissando zu wvergleichen
wdre. Indem man wif die
Beschaffenkeit des Klan -
ges achtet, wird ebenfulls
das staccato wus einem
trockenen abgebrochenen Ton
in ein Rurzes, pikantes fun-
kelndes pizzicato umge -
wandelt.

Qualitdt bedeuter Wert
und Schonheit, Evfolg und
Ehrungen aut jedem Ge -
biete des menschlichen
Kinnens.

Sich des Begriffes Qua -
Zitiit bewusst zu sein, be -
deutet fir den Pianisten,
Jalls er mit ganzer Seele
in seinemn Spicle aufgeht,
jede Fhase seines Spiels
mit der hochsten Schon -
heit auszuschmiicken.

Fs ist die Qualitidt des
Anschlags urnd des fores,
der Techrnik und der In -
terpretation, der Wieder -
gabe . und des Stils, die
blosses Gold in ein aufs
Jeinste ciseliertes Aunst-

werk umwandeln kansn.

de la main, du poignet et
de 1’avant-bras. Alors le
son “chantera” (voir le

chapitre “Le son chantant?)

Si vous réussissez i
obtenir un beau son chan-
tant en jouant une mélo -
die, servez-vous en dans
tous les passages techni-
ques, tout en vous rappel-
ant que l’articulation et
la clarte de I’enonciation
sont essentielles. Dans le
légato, tout ceci combiné
mene a I'acquistion du
“jeu perlé) un jeu dun bril-
lant et d'un égrenement
particuliers,dont un g77ss-
.ando bien exécuté peut
donner une idée. De méme
la technique du szaccato,
si on en surveille la gualité
au lieu de ' étre qu’ une
succession de sons coupes,
se transformera en un pizz-
icato leste, mordant ou  e-
blouissant.

La qualité signifie
valeur et beaute, suceés
et honneurs, dans toutes les
branches de l'activité hu -
maine. Pour le pianiste,
constamment penser & la
quaiité lorsquw'il com -
munie avec son instru-
ment, c’est embellir sure-
ment tous les aspects de
son jeu.

Clest la qualité du
toucher et du son, la
qualité de la technique,
la qualité de 'interpreé -
tation, de l'exécution, de
la diction et du style qui
changeront de 'or brut
en un ouvrage finement

cisels.
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llama el‘Suego a_perladoi'
wuna manera de tocar bri-
llante, reluciente y de la

cual puede uno formarse

idea al escuchar un gliss-
ando bien hecho.

Asi mismo el staccato,
st se pone cuidado en la
calidad, se transforma, de
un simple sonido cortado,
en un agil, picante y
reluciente pizzicato.

£n todos los ramos de
la actividad humana, cali-
dad significa valory bel -
leza, éxito y lauros.

Guardar en la mente
la idea de calidad, signi -
Jica para el pilanista a -
dornur de la manera mas
bellu cada fuse de su &je
cucion.

La calidad del “toucher”
y del sonido; la calidad
de la técnica, de la inter-
pretacion, ejecucion, dic -
cion musical y estilo, es
la que trueca el simple
oro en wun joyel finaments

cinseludo.
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The Singing Tone

Der Singende Ton

Le Son Chantant

El1 Sonido Cantante
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The Singing Tone.

An important fea -
ture in‘singing” on the
piano, and one which most
students neglect, is the
evenness of the singing
touch, If a singer or a
violipist would sing or
play the notes of a mel -
ody in the huphazard way
in which they are pro -
piano
Sorte,

the next much softer, the

duced by many a

student, one note

third econsiderably louder,
the result would  appear
positively ridiculous. The
lack of tone duration of
the piane,its weakness,
and from another stand-
point its merit, requires
a carsful balance in the
volume of the different
tones produced. There -
fore listen carefully to

the intensity of the tones

you produce, and use
artistic judgment in
their production.

The “singing” tones

should .always, fas well
as in p, be louder
the surrounding tones.
(See Chapter“Touch,Tone,
Quality!’) The damper, or
right pedal is of great
help in augmenting the
intensity, color, and ef -
fect of the singing tone.
This applies especially
to the high register of
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Der Stngende Ton.

Ein wichtiger fuktor
beim “Singen” auf dem
Klavier, weicker so oft
von Schiilern vernachlis-
sigt  wird, ist die Gleich-
massigheit des singenden
Anschlages. Wicrde man -
cher Klavierstudierende
von einem Sanger oder
Geiger die Wiedergabe ei-
ner Melodie ¥y der bun -
ten Weise, wie ¢r sie zur
Ausfihrung bringt, horen,
Ton

und swar: einen

halbstark, der.  nichsten
leiser, den diritten wieder
viel sturker, er wiade sich
gewiss daran ergitzen urd
kunftigs mehr  Sorgfult
seinem Anschlag zuwen-
den. Die kur;g Dauer
des Klaviertones, was
etnesteils bedauerlich und
doch

wiederum ein Vor -

zug des Klavieres  ist,
benitigt ein sorgfiltiges
Abwidgen der Krayt der
verschiedenen Ione;da -
her soll man beim Spiel
auf das genaueste hin -
horen und viel kiinstleri-
sches  Empfinden wal -
ten lassen. Der singende
Ton muss stets, im J
sowie Im p etwas starker
kiingen als die ihn umge-

benden Tine.(Siche das

Kapitel ‘dnschlag,
Qualitit”) Das lauté
(rechte) Pedal ist von

Ton, ’

Le Son Chantant.

Un détail impor -
tant en faisant“chanter”
le piano, et que la plu -
part des éléves négli -
gent, est I'égalite  du
toucher “chantant’Si un
chanteur ou un violiniste
se mettait a chanter on
a jouer les notes d’une
de la
dont plus d’un

mélodie fagon
eleve
de piano les joue, le
résultat semblerait posi-
tivement ridicule: une
note mf,la suivante beau-
coup plus faible,la troj -
siéme considérablement
plus forte,et ainsi de
suite, par impulsion ir-
réfléchie. Le manque de
durée du son du piano,
qui est d'un cté son
point faible et de I'am -
tre son mérite, requiert
un grand equilibre dans
I'intensité des différents
sons qu’on produit. Par
conséquent, il faut écou -
ter avec soin, (et, ce
fajsant, faire preuve de
bon gbut artistique)
quelle est Yintensite des
sons produits. Le son
chantant doit eire tou -
jours, dans le f comme
dans le p, plus fort que
les sons qui ’environ -
nent. (Voyez le Chapitre
“Toucher, Son, Qualité”).

La note la plus haute

El Sonido Cantante.

Un detalle Lnpor -
tante cuando se hace “can-
tar” el piano, y que la
mayor parte de los dis-
clpulos descuidan, es la
igualdad del “toucher”
‘cantante. 87 un cantante
o0 un violinista se pusi-
ere a cantar oa tocar
las notas de una melo -
dia, de la wanera cémo
mas de un disc{pulo de
piano las loca, el resul-
tado parecerfa posi -
tivamente ridiculo: una

nota  wmf, la siguiente

mucho mas débil, la
tercera considerablemente
mas fuerte, y asi el
resto, por impulso irre-
Slexivo. La poca dura -
cion del somido del pi-
ano, la cual es por wun
lado su punto débil y
por el otro su mérito,
requiere gran equilibrio
intensidad de los
que

se producen. Por con -

en tla

diferentes sonidos

siguiente, escichese con
cuidado ( y hagase wuso
de buen gusto artisti-
co) cual es la intensi -
dad de los sonidos gque
se producen.

£l sonido cantante
debe ser siempre mas
Juerte que las notas
que le rodean, Lo mismo

en el f que en el p.



the piano, where it soft-

ens and mellows the
effect, often too dry and
mechanical, of the high
“singing” tones. (Sce

Chapter on Pedals.)

The highest note of
a musical design is us-
ually the loudest;it may
As

a rule a slight broaden-

also be the softest.
ing (allargamente) will
increase the effect and
with

the natural laws of mel-

be in accordance

odic declamation, A dis-
sonance should be louder
than the following“re -
solution” or consonance.
The beginning and end of
phrases should be stat-
ed distinctly, though us -
ually softer; with em -
phasis, at times, unless
the composer indicates
it otherwise; a note of
long duration should be
played louder( as a gen-
eral rule,) than a short
one, Turns and orna -
mental notes should be
produced more “vocally?
that is to say, more as
the voice produces them,
and not with exaggera -
ted rapidity.
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grosstem Wart, um die
Intensitit, die Farbe und
den Effekt dses Gesangs-
tones zw erhoken. Dies
bezieht sich namentlich
auf das obere Register
des Klaviers, wo der
Klang, der sonst oft zu
harten und gehimmert
klingenden hoken Noten,
viel weicher und schoner
durch den Pedalgedraich wind,
(Siche das Kapitel uber
Pedalgebrauch.) Der hioch-
ste Ton eines musika -
lischen Gedankens muss
zumetst am laulesten ge-
spielt werden, dies
schliesst aber nicht aus,
dass gerade er der let -
sest gespielte sein kann.

Ein Breiterwerden
(allargamente) auf dem
hocksten erhivht
stets den Effekt,

Ton,

Kine Dissonans sollte

stets lauter gespiell wer -
den als die darouffolgen-
de Auflosung oder Kon -
sonanz.

Anfang und Fnde e¢iner
Phrase muss deutlich aus -
gedriickt werden,wenn auch
manchmal leiser, doch im -
mer mit Nachdruck und Ak-
zenten, ausser és ist vom
Komponisten anders ange-
geben. 4ls Regel darf man
annehmen, dass jede Note
von ldngcremn Wert lauter
gespiclt werden nuss, als
eine kirzere. Doppelschlige
und Verzierungen diirfen
nicht mit Biitzesschnelle
gespicll, sdndern miissen
mekr “gesangiich” behandell
werden,das hetsst so, wie
ste eine Stimsme singen

wirde.

d’'une phrase musicale,
est, généralement,la plus
forte; elle peut aussi étre
la plus faible.En général
un  léger retard sur
cette note en aungmentera
Veffet et correspondra a-
vec les lois naturelles de
la déclamation mélodi -
que. Une dissonance doit
étre plus forte que la
“résolution” ou consonnance
qui suit. Le commence -
ment et la fin des phra -
ses  dolvent s’énoncer
distinctement, quoique
d’habitude plus douce -
ment, avee emphase par-
fois, & moins que le com-
positeur ne I’indique dif-
féremment; une note de
longue duree doit é&tre
jouée (comme régle tres
générale) plus fort qu'une
note de courte durée.
Les mordents circulaires
et les notes d’ ornement
s’exécuteront plas “vo -
calement) ainsi que la
voix le ferait,et nom a -
vec une extréme rapidi-

te.

195

(1éase el Capitulo “Tou-
cher, Sonido, Calidad”).la
nota mas alta de wuna

Jrase musical, 6s en geng-
ral, la mas fuerts; pero
puede también ser la
mas débil. En general,
un leve retraso sobre
esa nota aumenta el
gfecto y cortesponde con
las leyes naturales de
la declamacion melo -
dica. Una disonancia

debe ser mas fuerte que
la “resolucion” o con -
sorancia que sigue. Kl
principio y el final de
las frases deben enun -
ciarse con claridad,aun-
que, de costumbre, wmas
suavements, a veces con
énfusis, a menos de que
el compositor lo indique
de otro modo;las no -
tas de larga duracion
se tocaran (como regla
muy general) mas fuerte
gue las notas de corta
duracion. Los mordentes
circulares y las nolas
de adorno se¢ 8jecutaran
de una manera mas‘“vo-
cal] asi como lo haria
la wvoz, y no con gran-

disima rapidez.
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Sonata Op. 31, N° 3

Sonata Op. 31,N2 3 I Sonate Op. 31, N° & I Sonate Op. 31,N°9 3 ,
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Sonata in B minor

l

Sonrate in H moll

Largo (d = 41)

Sonate en 5% mineur

FREDERICK CHOPIN
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Sonata en ST menor
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When using the soft
pedal, more pressure is
required, since only two
strings (en grand pianos)
are vibrating.(See Chap-
ter on Pedals).

Sonata Op. 27, N2 2

Regarding the simul -
taneous use of both ped-
als in the first move -
ment of this sonata, see
the Chapter on Pedals.

Beimm Gebrauch des Damp-

Jers  (linken Pedals) ist
etwas mehr Druck nolig,
da nur swei Sailen vidrie-
ren (Dies bexieht sich auf
Fligel, Sicke das Kupitel
iber Pedale).

Sonate Op. 27, N0 2

Lorsqu'on se sert de la
sourdine, il faut employer
plus de pression en jounant,
car il n'y a, alors, (dans
les pianos i queue)que deux
cordes qui vibrent. Voir le
Chapitre des pédales.

Sonate Op. 27, N2 2

LUDWIG van BEETHOVEN

Betreffs des gleichzeiti -
&en Gebrauckes deider Pe-
dale im ersten Satz disser
Sonate, sicke das Kapite!
#der Pedale.

Adagio sostenuto (d = 56)
87 deve suomare tulto gquesto pezzo delicatissimamente e Senza Sordini

Les raisons qui metivent
Vemploi simultané des deux
pédales dans le premier
mouvement de cette sonate
sont données dans le Cha -
pitre des Pedales.

Cuando se emplea la sor-
dina es menester mas pre -
sion al tocar, pues entonces
no som mas gue dos las
cuerdas gue vibran (en los
pianos de cola). Véase el ca-
pitulo de los pedales.

Sonata Op. 27, N? 2

Les razones que motivan
el empleo simultanco. de
ambos pedales en la primera
parte de esta sonata estan
indicadas en el capitulo de
los pedales.

A ud 4 (legatissimo)
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XIIL.

from

“When 'round the hearth, gathered at night,

True hearts rejoice, are happy then;
When home means unalloyed delight,

The stars are glad. Their twinkling light

The Hearth and the Stars *
“Childhood Memories” by ALBERTO JONAS

Sheds peace on earth, good will to men.”

Andante con espressione

(Spanish Chants, by Latsja Oberon)

ben marcato la melodia . " 48 /”-—\ S
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When“singing” in the tre-
ble, or higher register of
the piano one must play
somewhat more rapidly than
if the melody is to be sound-
ed in the medium or low
register of the piano, for
the short strings soon lose
their vibrations, whereas
the longer strings sound
richer and “last” longer.

Nocturne in Bb major I

Fine in der hohen Lage
gelegena Melodie muss stets
ein wenig schneller gespiell
solcke in

der Mittellage oder

werden als eine
im
Bass, da die Klangdauer
der kurzen und hochge -
stimmeten Saiten eine kirze-
re ist, als die der lan-
gen und dewmentsprechend
tiefer gestimmien Saiten;
auch ist das Tonvolumen
der letzteren wohlklingen-
der und voller als das

der kurzen Saiten.

Nocturne in B dur |

La pédale forte,oudedroite,
est dun grand secuurs pour
augmenter lintensité, le colo-
ris et leffet du son chan-
tant. Cela s’applique sur -
tout an registre haut, ou
aigu, du piano onelle a-
doucit leffet par trop sec
et martelé des notes“chan-
tantes” aigues. (Voyez le
Chapitre des Pédales), 11
est a remarquer aussi gu'en
“chantant” dans le haut du
piano il faut jouer un peu
plus vite que si on joue.duns
le médium ou dans la région
basse de linstrument, car les
caordes courtes du piano
perdent bientot leurs vi-
brations, tandis que les
cordes basses ont une so-
norité plus riche et de plus
longue durée.

Nocturne en S%b majeur

IGNACE J. PADEREWSKI®

Andantino con moto

203

E! pedal fuerte, o de la
derecha, es de gran auzilio
para aumentar la intensidad,
el colorido y el gfecto del sonido
cantante. Esto se aplica sobre-
todo al registro allo, 0 agudo,
dcl piano, en donde 6l pedal
suaviza €l gfccto a veces dema-
siado scco y amartillado de
lns notas “cantantes’ agudas.
(Vease el Capitulo de los Pe -
dales). Es de observar también
que al “cantar” en el registro
alto del piano, es bueno tocar
UN POCO MAS aprisa que si se
tocara en el registro medio o
bajo, pues las cuerdas corias
del piano pronto pierden sus
vibraciones, mientras que las
cuerdas bajas poseen una
sonoridad nas grande y de
mayor duracion.

Nocturno en Sib mayor

—_— =
—= ~ ) — _ij .
=g —— b g a—
TR
o "
W@, # W. # ™ @ W #
1% e ——
[y, ———— ™ I R 7
Y2 etc.
-2 /84 n
¥ = = f,' ! —
b’ ;’ ;/ B

20934 - 294a

L=~

L.

& # S %

#) Published with permission of Ed.Bote aud G.Bock,Berlin.




204

When playing melodic
designs represented by
chords, ‘“sing” the highest
notes of the chords, if these
represent the melody.

Kreisleriana
NO %)

(Fantasy

Hat man eime Melodie in
Akkorden hervorzudringen,
dann mussen die Trager
der Melodie (gewdhnlich die
hochsten Tone der Akkorde)
“gosungen’ werden.

Krevsleriana (Fantasie

No 4)

En jouant des phrases
mélodiques représentées par
des accords, “chantez” les
notes. les plus hautes des
accords, si celles-ci por -
tent la mélodie.

Kreisleriana (Fantaisie
N 4)

ROBERT SCHUMANN

Sehr langsam (M. M. Hios)

Al tocar frases melodicas
representadas por acordes,
“cantese” las notas mas
altas de los acordes, st s
que son éstas las gue levan
la nelodia.

Kreisleriana (Fantasia
N9 £)

45
b
(molto lento) /2;
2 TN
- SN - F e PR — Y s
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Ea 7 — 1 7 3 =
Tan.

¥

A fine study for learn -
ing to distribute the sing-
ing tones at will, while
playing chords, is offered
by the Etude in A minor
of Saint - Sdens.

i

Efude in A minor

Eine ausgezeichnete Etude,
zum Ubew wic man willkir-
lich den singenden Ton bei
Akkorden verteilen kann,
ist jene in A Moll von
Saint - Saéns.

Ftude tn A moll
CAMILLE SA

Andante malinconico

@,

Un excellent moyen pour
apprendre a distribuer, &
volonte, les sons chantants
en jouant des accords, est
fournie par I’Etude en Za
mineur de Saint - Saéns.

| Etude en Za@ mineur

INT-SAENS®

3

Un excelente medio para
aprender a distriduir a
voluntad los sonidos can -
tantes, al tocar acordes, o
ofrece e/ Estudio en La
menor de Saint - Saéns.

| Estudio en La menor
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‘When both hands are
to “sing” a melody togeth
er (generally at the in -
terval of a third, sixth,
or octave) play the right
hand part slightly louder.

Romance in F§ major

‘o

K.

Wenn beide Hinde éine
Melodie ‘‘singen” miissen,
(gewshnlich in Intervallen

" wvon Terzem, Sexten oder
Oktaven) dann muss die
rechle Hand ein wenig
lauter gespiell werden.

Romanze in Fis dur

Y R,

Quand les deux mains
doivent “chanter’”’ ensemble
une melodie (genéralement
a l'intervalle de tierce,
de sixte ou d’octave)jouez
un peu plus fort la partie
de la main droite,

Romance en #af majeur

ROBERT SCHUMANN

N

-
Y%, . B,

Cuando ambas
deben “contar’juntas una
melodia (generalmente con
intervalo de tercera,de sexta
0 de octava) toquese un po-
co mas fuerte la parte de
la maro derecha.

manos

l Romanza en Fa}mayor

Andante(s’- 88)
A48, o rp
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When a melody is
produced by the hands al-
ternately, be sure that both
play with equal pressure
or power; as a rule the
left hand is weaker,

Melody in F major

Ist eine Melodie mit
beiden Handen abwechsetnd
zu spielen,dann lasse wman
nicht ausser acht, dass
beide Hinde mit gleich -
massiger Araft wnd Druck
angewandt werden. Gewohn-
lich ist der Anschlag der
linken Hand etwas schui-
cher als der der rechten,
was, unbedingt vermieden
werden muss,

Melodie in F dur

Lorsqu’ une mélodie est

jouée avee les deux mains

Cuando se toca una melo-
diu con las manros alter -

alternées, ayez soin qu'elles | wnantes, cutdese de que am -

jouent, toutes
avec meémes pression et
force; la main gauche est
généralement plus faible,

deux,

Mélodie en #z majeur

ANTON RUBINSTEIN

bas toguen com la misma
presion y fuerzajla mano
izquierda es, generalmente,
mas debil.

Melodia en Fu mayor

Moderato
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Special care is needed
to obtain evenness of the
singing tone with due re-
gard to the dynamic and
agogic treatment in melo -
dies in which one hand
plays both melody and ue-
eompaniment.

Besondere Sorgfalt
Gleichheit des

singenden ZTones sowie der

zwecks

dynamischen und agugischen
Behandlung,erheischen sol -
Melodien, die
derselben Hand gleichseitig
begleitet werden.

che von

Il faut un soin spéeial

pour obtenir 1’égalité du
son chantant et pour le
traitement dynamique et

agogique dans les mélodies
ol la méme muin  joue
la meélodie et 1’accompa -

gnement,

Un moment de tristesse
THEODORE LESCHETIZKY *
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Se neeesita un cuidado
especial para oblener la
igualdad del sonido can -
tante y para el tratamiento
dindmico y agogico en las
wmelodias en donde la mis-
ma mano toca la melodia

y el acomparamiento.

Andante
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Canzonetta Toscana, all’ antica. Op. 39, N2 3
THEODORE LESCHETIZKY *

Allegretto con moto (d.=ge)
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When the musical con -
text forces you toleave the
singing tones, hold these
with the damper pedal and
bring them out by slightly
lessening the sonority of
the intervening single tones,
octaves, or chords,

Pedingt der musikali -
sche Satz, die singenden
Melodienoten los zu lassen,
dann missen sie mit dem
Pedal gehalten und dadurch
hervorgehoben werden, dass
alle sie umgebenden Ak -
Rorde cte. e¢in wenig lei -
ser gespielt werden.

Si le contexte musical

vous force i abandonner les
notes chuntantes,soutenez -
les avec la pédale forte et
faites - les ressortir en mo-
dérunt légérement la sonori-
1é des notes, octaves ou
accards intermédiaires.

Am Seegestade
FRIEDRICH SMETANA®

Si el contexto musical 0d-
liga a adandonar las notas
cuntantes, hay que sostenerias
con ¢f pedal fuerte y hacer-
las resaltar moderando & -
geramente la sonoridad de las
rotas, octavas o acordes in-

termediarios.
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A special effect is pro-
duced on the piano when one
strikes a chord (especially
when playing forte), and im-
mediately 1ifts all the notes
of the chord except one. This
sustained note will sing in
an especially penetrating

manner.

Concerto Op. 16

Romanza _
Andante sostenuto

Konzert Op. 15 |

Zin besonderer Ejffek!
wird dadurch erzielt, in -
dem man einen Akkord
anschiagt (besonders im J)
wnd sofort alle Tone aufhebt
bis auf einen, der dann ganz
besonders durchdringend
weiterklingt.

GIOVANNI SGAMBATI®

*) By special permission of the original publishers B.Schott’s Sihne, Mainz

On produit un
spécial au pizno i on trappe
un accord (surtout en jouant
forte) et sion enleve im -
médiatement toutes les nates
de 1'accord excepté une seule.
Cette note tenue
d’une maniére pénétrante
toute spéciale.

chantera

Concerto Op. 15

effet
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Se produce én el piano un
efecto especial st se hiere un
acorde (sobretodo tocando
Suerte), y se alran inmedia-
tamente todas las nclas del
acorde excepto una sola. Esta
nota tenida canta entoncés
de una manéra penstrante
muy particular,

Concierto Op. 15

*) gl accordi senza arpeggiare
[} .
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teration of the original.
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Orinderung des STnals.

Avee une légire altéra -
tion rythmique de Doriginal,
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Con leve alteravicon ritmica

dcl oviginal.
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A good means forob -
taining the evenness of the
“singing” touch, and for
mastering the shadings is
to study some of the picces
written for one hand alone,

Nocturne Op. 9, N0 2
For the left hand alone.

Um Glerchheit in der dus-
Sihrung des Gesangstones
zu erzielen, sowie dessen
mogiiche Schattierungen zu
beherrschen, studiere man
Stiicke, die nur fir eine
Hand allein geschrieben
sind.

Nocturne Op. 9, V02

Fiir die linke Hand allein.

Un bon moyen pour ob-
tenir 1'égalité du toucher
chantant et pour se rendre
maitre des nuances est
d'étudier quelques - uns
des morceaux écrite pour
une main seule.

Nocturne Op. 9, Ne 2
Pour la main gauche seule.|

Un buen imnedio de adguirir
la igualdad del “toucher’can-
tante y de gobernar bien los
matices, consiste en c¢studiar
piezas escritas para una
sola  mano.

Nocturno Op. 9, N9 2
Puara la mano szquierda sola.

ALEXANDER SCRIABINE®
Andante
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For the left ha

Capriccio

(Through kind permission of G. Schirmer, New York)

nd alone.

Fiir die linke Hand allein.

RUDOLF GANZ, Op. 26, N01

Allegro scherzoso
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Pour la main gauche seule. | Para la mano izquierda sola.
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The indications and
examples given should be
sufficient to guide the stu-
dent as to the ways and
means for“singing”on the
piafio, In order to sing
beautifully let him, while
listening to the tone he
produces, also try to ex -
press the best and noblest
part of himself. Dormant
or awake, hidden  within
the innermost recess of
his heart,or radiating frem
his whole being every worth-
y and loving impulse and
every appreciation of har-
monious beauty be pos -
sesses, will evoke through
his obedient fingers the
messages of joy or sorrow,
despair or energy, of faith
and love, confided to him,
the interpreter.

20934 -294a

Die Angaben und Bei-
sgiele sollten geniigen dem
Schiiler den richtigen Weg
zu weisen, wie man auf
dem Klavier “singen’kann.
Um schon zu singen, ist
nicht allein etn Zauschen
aw) den Ausdruck des
Tuvres erforderlickvielinehr
kat der Kinstler dus Beste
seines tnnersten Gefiihls -
lebens aut sein Spiel zu
duzrch
seiner Finger Kunst unter-
stictz, die ’ﬂotsclzaﬂ der
Freude, des. Leid’s, der Re-
geisterung, der Liche,sowie
alisonstiger GefUhlsausdriicke
seiner Zuhvreschaft it -
zuteilen.

dbertragen, um so,

Les indications et ex-
emples cités sont suf -
fisants pour donmer a
leleve un apercu  des
moyens et des maniéres
de faire“chanter” le
piano. §'il veut chanter
d’une fagon belle il devra
alors, tout en écoutant les
sons, ecouter aussice qu'il
Y a de meilleur et de
plus neble en lui. Som -
meillant ou eéveillés, cachés
au tréfonds de son coeur
ou rayonnant de tout sen
de
bonte et d’amour qu’il
éprouve, ainsi que son ap-
préciation de la beauté
harmonieuse, évoqueront,
par 1'intermédiaire de
ses doigts inconscients,les
messages de joie  ou
de deuleur, d’ energie ou
de desespoir, de foi et
d’amour, qui luni sent con-

étre, les sentiments

fiés.

Las indicaciones y los
ejemplos que se han dado
son suficientes para guiar
el discipulo en cuanto a
los medios y las maneras
de hacer “cantar’el piano.
8¢ gquiere cantar hermosa -
mente, debera al
tiempo que escucha

mismo

los
sonidos que produce,escuchar
también lo que en él hay de
mejor y de mas — noble.
Sovrolientvs o vivaces, es -
condidos en lo mas hondo
de su corazon o resplan -
deciendo on todo su Sér,
los sentiminentus de bondad
y de amor gque él abriga,
y €l concepto dearmoniosa
belleza que él posee, evo -
sSus
los

caran por ..edio de
dedos inconcientes,
mensajes de alegria o de
dolor, de desesperacion o
de energia, de fe y de amor,
que se¢ le confien.
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Accuracy

HOW TO PLAY WITHOUT STRIKING WRONG NOTES

Treffsicherheit

WIE MAN SPIELEN KANN, OHNE FALSCHE NOTEN ANZUSCHLAGEN

S M—

Justesse

L'ART DE JOUER SANS FAIRE DE FAUSSES NOTES

%\%b

Seguridad

EL ARTE DE TOCAR SIN DAR NOTAS FALSAS
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Accuracy

How to play without
striking wrong notes.

Every piano stud?nt
has probably said to him-
self:“If 1 could only be
sure of my playing; if
I could only play with -
out striking wrong notes"!

This enviable state
of technical surety can
be acquired by anyone
who is careful, patient,
self-restraining and
strong - willed enough te
follow exactly the indi-
cations which 1 give in
this chapter.

Some beings possess
inborn accuracy, that is
to say, the gift of
ordinate, true

co -
motions.
These fortunate ones are
blessed by nature and
play cleanly as a mat -
ter of course. Others
are apparently born fum.
blers, and they do not
seem able to get a pas-
sage right unless they
have first tried every
possible
Between these  ex -

wrong note.

tremes is to be found the
average piano student.

Before going into the
practical exposition of
what to do to gain tech-
nical accuracy, complete
and lasting,a few words
are pertinent about two
aspects of the question:
the first’ one is that when
the child begins to learn
to play the piano, the
responsibility, as to
whether this child shall
later on become an ac -
curate performer or mnot,
rests with the parents

20934-294a

Treffsickerkeil

Wie man spielen kann,
okne fulscke Noten anzu-
schiagen.

Jeder,

spielt, hat gewiss

der Klavier

schon
gesagt " Wenn ich nur sicher
‘m Spiel ware, wenn ich
, Noten
Nun,
‘diese Stufe tecinischer
Sicherheit kann
erréichen, der Geduld und

nur okne jfalsche

spielen konnte'’
Jeder

Selbstbewusstsein besitst
und mit festem Willen
den Andeutungen folgt,
die ich tn diesem Kapi -
tel angebe. Manchen
Menschen ist die Sicher-
heit, d.h. die Gabe der
richtigen,
Bewegungen

unbe -
wussten
angeboren; sie spielen
sauber, okne sick beson -
dere Mihe zu ceben
rein zu spielen, weil
dies eben Naturanlage bei
thnen i8t. dnderen hinge-
gen tst wiederum das
Stolpern angeboren, und
scheinbar kinnen . sie
keine Passage spielen,
bevor sie alle miglichen
Salschen Notem dazwischen
.angeschlagen haben. Zwi-
schen diesn beiden aber
befindet sich der Durch -
schnitispianist.

Fhe ich praktische
Winke gebe, auf welche
Art man zu vortrefflicker
Sicherheit
gelangtl,mb'chte ich noch

technischer

einige, die
betreffende Worte hinzu-
dass

Hawptsache

Jigen, und zwar:
die Verantwortlichkeit

in Bezug auf die Frage,
ob das Kind,das anfingt
Klavier spielen zu lernen,

spdter it technischer

Justesse

L’art de jouer
faire de fausses notes.

sans

Tout jeune pianiste
a di se dire parfois:
“S8i seulement je pouvais
étre sir de mon jeu;
si au moins je pouvais
réussir a jouer  sams
faire de fausses notes!”
Eh bien, cette faculté si
enviable de sirete tech-
nique peut etre acquise
par quiconque veut avoir
assez de soin,de pa -
tience, d’ empire sur soi-
méme et de force de
volonte pour suivre ex-
actemert les indications
que je vais donner dans
ce chapitre.
individus
don de
justesse, c’est a dire le
don de

ordonnés et gustes; ils

Certains
ont, inné, le

mouvements co-

sont doués par la na -
ture et jouent juste nat-
urellement. D’ autres
semblent étre nés mal -
adroits, et, en apparence,
ne sont capables de
Jjouer, juste, un passage,
qu’aprés avoir essaye
toutes les fausses notes
possibles. Entre ces deux
cas extrémes se trouve )
la moyenne des eléves
de piano. -
Avant de procéder

a D'explication pratique
de ce qu'il faut faire
pour obtenir la justesse
de la technique (j’emploie
le mot *‘technique” de
préférence an mot “mé -
canismey mais il est
entendu que ces deux
mots sont considerés ici

comme Synonymes),com -

Seguridad
£l arte de tocar sin
dar notas fulsas.

Sin duda, todo pia -
nista se habra dicho al -
gune ves: “St  sola -
mente pudiera estar
sesuro de mi juego; si
al menos pudiera tocar
sin faltas!” Pues

ese estado envidiable de

bien,

seguridad técnica, lo
puede adquirir gquien
quiera poneér bastunte
empeno, paciencia, domi-
nio sobre si mismo y
Sfuerza de voluntad para
seguir ezxactamente las
indicaciones que voy a
dar en este capitulo.
Ciertos individuos
poseen, innato, el don de
la seguridad, es  decir,
de los movimientos co -
ordinados y justos; es -
tas personas han  sido
dotadas por la naturaleza,
y tocan limpio como cosa
natural. Otros parecen
haber nacido torpes  y,
en apariencia, no son

capaces de tocar limpia -

mente un pasaje sino
despues de haber dado
todas las notus  falsas

, posibles. Entre esos dos

extremos se halla e
generalidad de los  dis-
cipulos de piano. Antes

de proceder ala explica-
¢i6n prdctica de lo que hay
que hacer para obtener la
seguridad técnica, com-
pleta y constante, deseo
decir algunas palabras
sobre dos aspectos de
la cuestion: es el primero,
que sobre los padres o
parientes y sobre los

profesores récae la res-



and teachers. The way
he is taught and made
to practise will decide.
this for or against him.
Parents are mentioned
because it is their duty
(and they neglect it in
most cases) to take an
active interest in their
child’s artistic develop-
ment; to see to it that
the child practises cor -
rectly, not merely to wait
until, at Christmas or
for a birthday,or forany
solemn occasion, the
child is asked to  sit
down and“play a piece”
If the parents are in the
least degree musical,they
can easily listen, if on-
ly for five minutes, to
the practice of the child.
The second point to
be mentioned is that be-
fore the rules and indi-
cations hereinafter dis -
cussed, are applied, the
student must place him-
self in the “mental atti-
tude” necessary to suc -
ceed. Let us suppose
that thus far he has
been an incorrect play-
er; let him, before en -
tering a new era in his
pianistic
gather himself together.
He will need better,
more quiet nerves than
heretofore,
of eye and arms, mere

development,

more speed

care, more calmness in
his manner, a finer,
sturdier confidence in
himself,
He must learn to be un-
ruffled by slight fail -
ures now and then,know-
ing that they do not mat-
ter in the least,since he
is positively going to be

20934 - 294a

more courage.

Sicherheit vortragt oder
nicht, hauptsdchlich wvon
den Eltern und dem Lek-
rer zu tragen ist. Die
Art, wie wan einen An -
Janger das Uben  lehit,
ist meist in dieser Sache
entscheidend, Ich  habe
in erster Linie won den
Eltern gesprochen, weil
ich es fiér deren Pflicht
halte, ein  wirkliches
Interesse an dev musika -
lischen Entwicklung ithres
Kindes zu nehmen, und
zwar indem sie darvawf
ackten sollten, dass es
richtig bt und ihnen
nicht nur zu Heihnachten,
zum Geburtstage oder bei
irgend einer andern Fest-
lichkeil e6in Paradestick

vorspielt. Leider
wird die Prlicht der Auy:
sicht nur allzu oft ver -

aber

nachlissigt, und die Fol -

gen stnd meistens schlimm.

Sind die Eltern musika -
lisch, und achten sie nur
Jénf Minuten lang auf
die i’bungen des Kindes,
so trdgt dies Wenige
schon .
Fortschritt bei.

Die sweite Haupt -

ungemein viel zum

sache, die ich erwihnen
michte, besteht darir,dass
stch der Schuler, ehe
er sich die Regeln wund
Angaben,die ich anfihre,
zu Natze macht, in die
richtige Stimmung ver -
setzt, die zum  Eifolg
erfurderiich ist.
Nehmen wir an,der
Lernende hat bisher nicht
korrekt und sauber ge -
spielt, dann muss er sich
sammeln, ehe er eine
neue Richtung seines
musikalischen Fortgangs

etnsehlagt, dernn er wird

plete et constante, je
veux dire quelques mots
sur deux des cétés de
cette question:
D’abord, c’est aux
parents et aux profes -
quincombe  |a
responsabilite, lorsque
I'enfant commence a
jouer du piano,de ce qu'il
devienne, plus tard, un
executant possédant une

seurs

technique impeccable ou
fautive. La fagcon dont
on lui enseigne le piano
et dont on I’exhorte a

*etudier, tranchera cette

question dans un sens
ou dans 'autre. J'ai
mentionné les parents
considere

devoir

parceque je
que c’est leur
(et ils le négligent la
plupart du temps) de
prendre un intérét actif
dans le développement
artistique de lenfant, de
veiller a ce que l’enfant
etudie comme ¢l fuut etw -
dier, et non pas d'atten-
dre lan Noél,ouun an -
niversaire, ou toute au -
tre occasion solennelle,
pour l'assecir au piano
et lui faire “jouer un
morcean”! Si les parents
ont la moindre con -
naissunce musicale, il
leur sera facile d'écouter,
ne fusse que cinq min -
utes,la fagon dont l'en -
fant etudie.

Le second cdte est
qu’avant d'appliquer les
régles. et les indications
que je vais donner, le
jeune pianiste doit se
placer dans Vattitude
mentale nécessaire pour
reussir. Jusqu'ici il a été,
supposons - le, un exécu -

tant incorreet; avant
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ponsabilidad, cuando el
nitio empieza a aprender
a tocar el piano,de que

mas tarde sea 0 no un
ejecutante de  técnica
segura. La manera co-
mo se le enseénia y  se
le exhorta a  estudiar
decide esta cuestion en
su favor o en su contra.
He wmencionado padres o
parientes, porgue consi -
dero ‘que es su deber (y
casi siempre lo descuidan)
desplegar interés ractivo

en ¢l desarrollo artistico
del nivio; vigilar que
debe
estudiar, y no confor -

estudie como sé

marse con Que en la
Navidad o en un ani -
versario 0 cualquiera
otra solemne | oOcasion,
ge le hugu sentar al
Pianro para qué “toque
una piesa’ Si los par -
tentes tienen €l menor
conocimiento musical les
sera facil escuchar, aun-
que mo sea mas que cin-
¢b minutos diarios, la
manera como estudia
el nino,

£l segundo aspecto
es gque anles de aplicar
las reglas e indicaciones
que voy a dar, el joven
planista debe ponerse en
la actitud mental nece -
saria para lograr Su
proposito. Hasta ahora
ha sido, s‘upo'n.gamos, un
gjecutante incorrecto; aw-
tes de abordur una fase
nueva de su desarrollo
planistico, hay que pre-
pararse debidamente .
Necesitara megores v
mas tranguilos nervios.
mayor y mas ficil rapi-
dez de vista y de brazos;

mas 04!7’10 EN SUS naAneI0NS!
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an accurate performer.
This does not mean,that
never, under any possi-

ble circumstances, will

he make mistakes again. |

He will do so, but very
seldom, and they
not mar his performance
nor, in the least, disturb
his listeners.

In piano playing, tech-
nical mistakes, that is to
say, striking wrong keys,
or two keys instead of
one, are generally due
to one or several of the
following causes:

1. Lack of “preparation”
or “feeling” of the keys,
where such¢“preparation”
or‘feeling” is possible.

2. Lack of the necessary,
unconscious feeling of the
‘ﬁistance’,’ or of the“range
in other words: of cor -
rect motions
without the
eye.

3. Failure to
whether these motions,
executed without the aid of

willt

executed
aid of the

realize

the eye are done smoothly,
easily, and not in a jer -
ky, spasmodic fashion.

4. Lack of care when -
ever the hand changes
position, observing at the
same time whether the
direction of the hand is
still the same or wheth-
er it points in different
directions-towards the
bass or in a parallel di-
rection to the keys, or
towards the highest tre -
ble.

5. Lack of quiet,steady
nerves; of the ability to
relax and stiffen the
muscles at will,

6. Lack of correct fin-
gerings. Good, correct
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stdrkere, ruhigere Nerven,
eine leichtere Bewegung
der Arme,ein schnelleres
Sehen, grossere Zuversicht
zu sich selbst,mehr Mut
und Ruhke notig haben.
Durch etwaige kieine
Misserfolge darf er sich
nicht aus der Fassung
bringen lassen, vielmehr
muss er einsehen, lernen
dass solche unvermeid -
lich sind und ihn schiiess-
lich nicht daran hindern
werden, ein. sicherer Klavier-
spieler zu werden. Damit
sei nicht gesagt, dass
er unter kei’nen Umstdn -
Fehler

machken wird, aber sie

den je wieder

werden selten vorkommen
und nickt mehr stdrend
auf seine Zuhirer wirken.

Technische Fehler,d.k.
Jalscher

Noten oder das Anschila-

das Spielen

&gen zweier Justen stalt
einer, liegen gewdhnlich
an einer oder mehreren
der folgenden Ursachen.
1. Mungel an“Vorbereitung’
oder “Fiiklen der Tasten)
wo solches miglich ist.

2. Mangel an dem not -
wendigen, urbewussten
Gefiihl der “Fntfernung”
oder des “Umfangs” in
andern Worten: der kor -
rekien, vhne Hilfe des
Auges ausgefiihrten Be -
wegungen.

3. Die Unterlassung, sich
zu vergegemwirtigen,  ob
die ohne Hilfe des Auges
ausgefiikrter. Bewegun -
&gen rukig und leicht, und
nickhe

haft gemacht werden.

stossweise, krampf-

4. Mangel an Aufmerk -
samkeit beim Lagenwech-
sel der Hand; Nichtbeach -
tung der Richtung dersel -

phase
deével -

d’entrer dans une
nouvelle de son

oppement pianistique, il
faut qu’il se recueille. Il
Iui faut des nerfs meil -
leurs et plus tranquilles,
une plus grande rapidité
de coup d’oeil et de bras,
plus de soin, plus de
courage. Il lui faudra

apprendre & ne pas per-
dre son sang-froid lors -
que, de temps en temps,
il subira quelqu’échee,
dans la conviction quo
n'importent
malgré
toui, il arrivera i posse-

ces echecs
guere, puisque,

der la justesse technique.
Ceci ne veut pas dire que
jamais, dans aucune ecir -
constance possible, il ne
fera plus de fausses notes.
I en fera, mais tres
rarement, et elles ne
nuiront pas a son exe -
cution, elles n’incommo -
deront pas son auditoire.

Lorsque l'on joue du
piano, les fautes de tech-
nique (mécanisme,) c’est
a dire le fait de
des fausses noies ou de
frapper deux touches an

jouer

lien d’une, sont
en général, i une ou
plusieurs des causes sui -

dues,

vantes:

1. Manque de“prépara -
tion} ou de“sentir” les
touches, & ou cette“pre -
paraiion” el cette“sensa-
tion” sont possibles.

2. Ma-,nque du sentiment
inconscient, nécessaire,
de la distance « ou de
VYetendue; -en
termes,

d’autres
des mouvements
qu'il faut exéeuter sans
1'aide de la vue.
8. Ne pas se rendre

compte si ces mouve -

confianza mas robusta
en st mismo;mas aplomo
y valor, Debe aprender
a conservar la sangre
fria si, de vez en cuando,
le ocurren tropiezos, en
ta conviceion de que no
importan, pues a pesar
de todo, llegarda u ad -
quirir la seguvidad tec -
nica. £so no quiere de-
cir que nmuneca, por ningun
concepto, volvera a dar
notas falsas. Las dara,
Pero  muy rara véz y
no danarar su ejecucion,
ni molestaran al auditorio.
Al tocar el piano, los
errores de tléenica en
que se incurre; es decirn,
el dar notas falsas o
herir dos teclas en wvez
de una,se deben por lo
&general a una 0 varias
de las causas siguientss.

1. Falta de prepara -
cion) o de “sentsr” las
teclas, en cuanto tal‘“pre-
paracion” o“sentimiento” s
posibdle.

2. Falta del sentimiento
tnconciente, necesario, de la
distancia o “aleance”, en o -
tras paladras, de los movi-
mientos gque deben eje -
cutarse, sin ayuda de la
vista.

3. Bl no darsé cuenia
de si esos movimientos,
cuando se ejecutan sin
ayuda de la vista, se
hacen con tersura y faci-
lidad, SJorma
brusca y espasmodica.

Y no en

4. Kl no poner cuidado
al combiar la posicion
de las manos, de observar
al mismo tiempo si con-
servan la misma direc -
cion, o si la kan cambia-
do, ya sea hacia los ba-

Jos o paralelamente a



fingerings taking into
consideration:

(a) A quiet position of
the hands.

(b) Aveiding unneces -
sary changes of the d7-
rection of the hands.
(c) Avoiding too great
stretches between® the
fingers, for they con -
duce to fatigue and in-
accuracy.

(d) Using the same fin-
gers too often and with-
out necessity; especially
the second, fourth or
fifth finger.

(e) Avoiding unneces -
sary accents for the
weak fingers (the fourth
and fifth) (See Chapter
entitled “Fingerings”)

7. Failure to give spe-
cial care to the ending
notes of phrases, periods,
sections.

8. Neglect to play in
“groups) whereby - is
meant such groups of
notes which the hand
can reach and play with-
out changing its posi -
tion, and also more ex-
tended groups which are
to be separated mentally.

9. Neglecting the se -
cond note of all broken
double notes,
thirds, fourths, sixths
and octaves and mixed
double notes.

broken

10. Failure to give spe -
cial care to all lowest
notes of the bass.

11. Lack of self con -
trol, not knowing how
to keep the
quiet, in passages of in-
creasing vehemence, es -
pecially in progressions
and most specifically iu
the one before the last
and in the last

nerves

phrase
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ben, d.h.ob diese nock
die gleiche oder eine

andere i8¢ gegen den Buass
zu, in paralleler Rickturng
der Tusten oder gegen die

hoken Lagen zu.

5. Unruhige, schwache
Nerven; Unfikigkeit, die
Muskeln nack Belieben er-
schliaffen zu lassen oder
St€ anzuspannéen.

6. Mangel an einem kor-
rekten Fingersatze. Um
einen guten FKFingersalz
zu erzielen, muss Folgen-
des in Belracht! gezogen
werden:

(@) eine rubige Handlage;

(b) die Vermeidung un -
notiger Richtungswechsel
der Hinde.

(¢) das Vermeiden  zu
grosser Spannungen zwi-
scken den Fingern, weil
dieselben Ermiidung und

Ungenauigkeit verursackhen.

(@) nickt zu hiufiger und
unnotiger Gebrauch der -
selben Finger, besonders
des zweiten, vierten wund
Jiunften Fingers.

(e) das Unterlassen, Ak-
zente mit den schwachen
Fingern zu geben, wenn
es nicht unbedingt notig
ist. Unter denseldben ver.
steht man den vierten
und finften Finger. (Siche
Kapitel: “I’ingersiz'tze'.’)

2. die Unacktsamkeit,
besondere Sorgfalt auf
die Endnoten der Phmsen,
Perioden wund Abschuitte
zu legen.

&, die Nachlissigkeit
“im Gruppenspiel] d. k.
solcher Notengruppen,die
von der Hand  erreicht
und gespielt werden kon -
nen, ohne ihre Lage dabei
zu dndern; andererseits
ausgedehnterer Gruppen,

die tm Geiste zu trennen

ments, accomplis sans
1”aide de la vue, soni
faits d’une fagon unie,

avee facilité, et non d’une
fagon brusque et spas -
modique.

4. Négliger d’obser -
ver, au moment ou les
mains changent de po -
sition, si ce faisant,elles
gardent la méme direc -
tion, ou bien si elles
l'ont changée, soit vers
la basse, soit paralléle-
ment aux touches, soit
encore vers le hant du
clavier.

5. Ne pas garder les
nerfs tranquilles et sirs;
ne pas avoir acquis la
faculte de contracter ou
de détendre les muscles
a volonté.

6. Ne pas employer les
doigtés appropriés, un
bon doigte devant réunir
les. conditions suivantes:

(a) Position commode
de la main,

(b) Eviter les change-
ments superflus dans
la direction des mains.

(c) Eviter de grands
écarts entre les doigts,
parcequ’ils occasion -
nent la fatigue et le
mangue de siirete.

(d) Ne pas employer
trop souvent, et sans né-

cessite, le méme deigt,
surtout le second, le
quatrieme ou le cin -
quiéme.

(e) Eviter que les

notes accentuées ne tom-
bent sur les doigts fai -
bles, qui sont le quat -
rieme et le cinquiome.
(Voir le Chapitre Doigtés™

7. Manquer de soin
notes
finales des phrases,perio-

spécial dans les

des et sections.
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lus teclas o hacia lu parte
alta del teclado.

5. Kl no tener tran -
quilos y seguros los ner-
vios: el no haber adguiri-
do la aptitud de con -
traer o relajar a voluntad
los musculos.

6. Kl no darla digita-
cion debida-la buena, la
correcta digitacion ten-
iendo en cuenta:

(a) Una posicion comoda
de la

(b) Evitar combios in-
necesarios en la direc -

mano.

cion de las manos.

(¢) Evitar la excesiva
separacion de los dedos,
por que €lla ocasiona
Jatiga e inseguridad.

(d) No emplear demasi-
ado a menudo y sin ne-
cesidad un wmismo dedo,
especialmente el segundo,
cuarto o quinto.

(e) Bvitar que las notus
acentuadas caigan en
los dedos débiles, que
son el cuarto y el
quinto. (Fease el capitu-
lo ‘“Digitaciones)

7. Kl no poner especial
cuidado en las notas finales de
s frases, periodos y secciones.
por
‘Grupos) lo cual quiere

8. £l no tocar
decir grupos de notas
que la mano puede al-
canzar y tocar sin mudar
de posicion, asi
8TUpPos
que se forman

como
mas extensos
mental -
mente.

9. &l descuidar la
segunda nota de todas

que -
bradas: terceras quebra -

las notas dobles

das cuartas, sextas ¥
octavas, y notas doblses
miztas.

10. Kl no poner es -

pecial cuidado en todas



of the progression); also
all accetterandos.

12. Carelessness when
playing slow melodies;
particularly when sound-
ing the initial melodic
notes of a phrase. Wo -
men are apt to be es -
pecially careless in this
respect.

13. Lack of care when
striking chords, not in
a slanting direction but
exactly from above. This
applies to fand ff in
particular.

14. Lack of care with
ull so-called*‘weak beats”
of the measure.

15. Carelessness in
striking the initial note,
or notes of a new group,
especially if far distant.

16. Increasing the dis -
tance in skips, without
necessity.

17. Failure to recog -
nize repetitions of pas-
sages already played,
whereby unnecessary an-
xiety is caused and less
technical and memoriz-
ing assurance shown.
(See Chapter entitled“The
Art of Memorizing?)

18. Failure to play
these “repetitions” with
the same
quiet accorded to
the first time.

19. Lack of ‘goals)'that
is to say of netes that
should be reached and
(without ritardando or
accents) settled on While
playing.

20.Lack of mental ac-
curacy, of

care and
them

clear,mental
vision and accurate men-
tel motions,

21. Making skips where
none are needed.
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. bei gebrochenen

sind.

9.die Vernachlissigung
des korrékten Spicléens
der zweitéen Note aller
gebrochenen Doppelnolen
Terzen,
Quarten, Sexten, Okiaven
und gemischten Doppel -
notén.

10. Das Unterlassen, den
tiefsten Basstonen beson-
dere Aufmerksamkeit zu
schenken.

11. Mangel an Selbst -
beherrschung, sowie Man-
&gel an Beherrschung der
Nerven bei Passagen mit
surnehmender Kraft, be -
sonders bei Sequenzen
(und besonders bei der
tetzen

vorletsten und

Phrase derselben;) des -
gleichen bei accelerandi.
Sorgfall
langsamer
Melodien; hauptsiichlich

beim deutlichen Hervor-

12. Mangel an

beim Spielen

bringen der Melodie am
Anfang einer Phrase. Das
weibliche Geschlecht ist
besonders nachlissig in
dieser Beziehung.

13. Nachlissighkeit beim
von Akkor -
den, nicht in

Anschlagen
sehriger
Richtung, aber genaw von
ober herunter, wie es
sein sollte. Das bezieht
sich hawptsdchlich auff
und ﬂAnsc)ﬁlﬁgs.

14. Vernachlissigung al -
ler sogenanntern schwa -
chen Taktschlige,

15. Unachtsamkeit
Anschlagen

beim
der Anfangs-
noten oder Noten einer
neuen Gruppe, besonders
bei grosser Entfernung.
18. Unnitiges Erweitern
der  Entfernung bet
Springen.

17. Das Untertussen,schon

8. Ne pas jouer en
‘groupes) ce qui
dire des groupes de
notes que la main peut
atteindre et jouer sans

veut

changer de position,ainsi
que les groupes plus
etendus qu’on doit former
mentalement,

9. Negliger la seconde
note de toutes les notes
doubles brisees: tierces
brisees, quartes,
et octaves,et notes dou -
bles mixtes.

10. Ne pas aveir un soin
spécial des notes  les
plus basses de la basse.

11. Manquer d’empire
sur soi-méme, ne pas
savoir conserver lTes
nerfs tranquilles
les passages de véhe -
mence croissante, surtout
dans les progressions (et

sixtes

dans

plus particuliérement dans
la derniere et dans lavant-
derniére phrase de la pro-
gression) et aussi dans
les accellerandos.
12. Négliger,
I’on “chante”des mclo -
dies lentes,la précision
des notes melodiques ini-
tiales de la phrase. Les
femmes surtout ont ten -
dance a négliger ce point.

lorsque

13. Ne pas avoir soin,
an moment de jouer des
accords,de frapper les
touches verticalement et
non en direction oblique.
Ceci s’applique spécla -
lement aux fet aux ff.

14. Manquer de soin dans
les temps dénomines“fai-
bles” de la mesure.

15. Négliger la note ou
les notes initiales d’un
nouveaw groupe, surtout
si elles sont trés eloi -
gnees.

las notas mas bajas del
bajo

11. La falta de dominio
de si mismo, no sabiendo
conservar 1los nervios tran-
gquilos en los pasajes de
vehemencia creciente,so-
bre todo ew las progres -
ionesry mas aun,en la
penultima y la wltima
Jrase dela progresion) ¥
tambien en los accel -
lerandos.

12. B! descuidar, cuan-
do se hacen sonar melo-
dias lentas, la preci -
sion de las notas melo -
dicas iniciales dela frase.
Zas mujeres tienden mas
a descuidar este punto.

43. Bl no tener cuidado,
al dar los acordes, de
herir las teclas vertical-
mente y no en direccion
oblicua. Esto se aplica
principalinents a los
S S

14. Falta de cuidado
en los llamados“tiempos
débiles” de los compases.

15. Kl descuidar la
nota o notas iniciales de
wun Nuevo grupo, espe -
cialmente si estan muy
distantes,

16. El aumentar sin
necesidad la distancia
en los saltos.

17. El no darse cuen-
ta de que las repeticio -
nés no som Sin0 pasajes
gque ya se tocaron; con
lo cual se¢ manificsta in-
necesaria ansiedad y
Jalta de seguridad téc -
nica y de memoria.(Véase
el capitulo” El Arte de
Aprender de Mémoria”)

18. £l no tocar las
repeticiones con el mis-
mo cuidado y tranguili-
dad que la primera vesz.



22 . Lacking
when skips are unaveid-
able.

28. Lack of judgment
as to whether a passage
is well or poorly writ -
ten for the piano, and
whether it can be played
to better effect by both
hands in alternation,
without in the least in-
terfering with the musi-
cal text.

24. Lack of courage.

25. Failure to place
one’s self in the

decision

right
mental attitude, before
playing.
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gespielte Passagen  als
Wiederholungen zu erken -
nen, wodwurch ‘, unnotige
Aufregung, Unsicherheit

in der Technik und ¢m
Memorieren entsteht (Siche
HNapitel “Die Kunst des
Auswendiglernens.)

18. Das Unterlassen,
diese Wiederkolungen mit
dersetben Sorgfutt und
Ruhe zu spielen wie
beim erstenmal.

19. Mangel an “Ziel -

punkten) d.h. Noten, auf

die(ohne Verziogerung oder
Akezentuirung)ein geistiger
Ruhepunkt gelegt werden
sollte.

20. Mangel an geisti-
ger Genauighkeit,an klarer
geistiger Forstellung und
genauen geistigen Bewe-
gungen.

R1. Das Spriingemachen,
wo dies nicht notig ist.

R_22. Die Furcht, unver-
meidlicke Spriinge aus -
ﬁl)tren. U miSsEn.

R23. Mangel an Urteils-
kraft, ob eine Passage
gut oder schlecht fir das
Alavier liegt, und 0b sie
besser mit beiden Hinden
abwechselnd gespielt wer-
den konnte, ohne dass
man mit den geschriebe-
nen Noten in Widerspruch
gerdt.

R4. Mungel arn Mul.

R26. Das Unterlasseon,
sich vor dem Spiclen in
die richlige geistige Ver-

Jassung zu verselzen.

16. Augmenter sans
necessite la distance dans
les sauts.

17. Ne pas se rendre
compte que les repeti -
tions ne sont gque des
passages qu’on a deja
joues, ce qui améne,sans
ancune raison, Vanxiete
et le manque de sireté
technigue et de memoire.
(Voir le Chapitre “L’Art
d’apprendre par coeur”)

18. Ne pas jouer les
répétitions avec le méme
soin et la méme tranquillite
que la premiere fois.

19. Ne pas avoir de
“points de repére] c’est
a dire de nofes auxquelles
il faut arriver et ou,sans
ralentir et sans accen -
tuer, il faut se¢ recueillir pen-
dant que 1’on joue.

20. Mangue de siirete

mentale, de vision mentale

et de mouvements mentaux
exacts.

21. Faire des sauts 1a
ou ils ne sont pas néces -
saires.

22. Manque de decision
lorsque les sauts sont ine-

vitables.

23. Manque de juge -
ment pour se rehdre compte
si un passage est bien ou
mal écrit pour le piano,
et s’il est possible de le
jouer mieux avec les
deux mains, alternative -
ment, sans la moindre al -
tération du texte musical.

24. Manque de courage.

26, Ne pas
avant de jouer, dans l'at -

se placer,

titude mentale appropriee.
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19. El no tener“pun -
tos de referenciales decer,
notus a las que se debe
llegar y en ellas (sin re-
tardarlas ni acentuarlus)
recogerse uno al ir rocan-
do.

20. Falta de seguridad
mental, de vision men -
tal, y exactos movimien-
tos mentales.

21. B! dar
donde no se necesitan.

22, Falta de decision

saltos

cuando los saltos son
inevitables.

23. Falta de criterio
para juzgar si un pasaje
estd bien o mal escrito para
piano, y st puede tocarse
mejor con ambas manos
alternativammente sin la
menor alteracion en el
texto musical.

24. La timidez.

25. El no ponerse uno,
antes- de tocar, en la
apropiada actitud
tal.

men-
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And now let us study
these various causes
of technical inuceuracy
closely.

1.“Preparation’means
placing the finger on the
key, before playing, S0
as to make a wrong note
impossible. This should
always be done when —
ever there is time for
it, and without anxiety
or apparent concern.The
exercises given further
on will develop this hab-
it of“preparing keys” to
a surprising degree of
speed, so that keys are
“prepared” without the
listener noticing it. To
those who might think
thet this manner of
playing will rob them
of abandon, swing and
dash, it is to be said that
it does not do so in the
least; on the contrary it
will heighten these guali-
ties, for wherever they
will want or will have
to discard “ preparation”
and dash off a passage
boldly, they will be do -
ing so in the right place
only, and this dash and
swing will stand out in
fine contrast to their
usual careful method.

The following exer-
cises will teach  you
to“prepare” keys. They
will alsu develop speed
and nimbleness. The
sign @ means to place
your finger quickly o -
ver that key and wa:t.
Almost at the very mo -
ment the lowest  note
(grace note) sounds, the
hand must be waiting
over the O key in the
treble. In the saume man-
ner the hand must be
back and waiting over
the key in the bass while
the upper grace note sounds.
Gradually the speed is
to be increased.
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Wir wollen nun die
oban erwdhnien verschie -
denen Ursacken techni -
scher Ungenauigkeil sorg-
Jaltie priffen,

1. “Vorbereitung” bedeutet,
den Finger auf die Taste
legen,ehe sie angeschla -
gen wird, was falsche No-
ten wunmiglich macht.
Dies sollte stets gesche -
hen, wenn genigend Zeit
dazu wvorhanden ist, jedoch
okne Hast und Angstlich -
keit. Die spater angege-
benen Ubungen Jihren zu
dem Krgebnis, dass die
Vorbereilung der Tasten
in #berraschend schnellem
Grade geschieht, und zwar
80, dass man ZTasten wvor-
bereitet, ohne dass es
der Zuhorer bemerkt.Soll-
te jemand glauben, auf
diese Weise verlvre das
Spiel an Schwung, s0
michte ich bemerken, dass
dies keineswegs der Fall
ist; im Gegenteil,es be -
Sfordert denselben; hinge -
gen lisst man das Vor -
bereiten weg und
mil sogenanntem Schuung,
s0 geschieht dies doch nur
Stellen,
wodurch mohr Konirastin
das gewbhnliche sorgfil -
ltige Spiel gebracht wird.
Die folgende l'ibwn,g lehrt,
wie man Tasten ‘“vorberei -
tet” Sie entwickelt gleich-
zeitig Schnelligkei!  wund
Gewandtheit. Das Zeichen
O bedeutet, dass man den
Finger schnell auf diese
Taste legen und warten
soll. Fast im-selben Mo -
ment, wo der tiefste Tom
(Verzierungsnote) erklingt,
muss der Finger schon auf
der mit O
Taste im Diskant liegen.

Fbenso bezieht  sich
dies auf die  betreffende
Taste im Bass, wihrend

spielt

an den richligen

beseichneten

der obere Verzierungston
erklingt. Nach einer Weile
beschlounige man die Ge -
schwindigkeit.

Etudions mainte -
nant avec attention ces
diverses causes du manque
de justesse technique:

1. Le terme‘prépara -
tion” signifie qu’'il faut
placer le doigt sur la
touche, avant de la frapper,

de maniere qu’il seit
impessible de donner
une fausse note. Ceci
doit toujours se faire

lorsqu’on en a le temps,
et on procedera aimsi
sans anxiété et sans in-
quiétude apparente. Les
exercices gui sont donnés
plus loin développent cette
habitude de“préparer” les
touches jusqu’a un degré
surprenant de rapidité,de
sorte que l'on parvient a
“préparer” les touches sans
que l'auditeur le pergoive.
A ceux qui pourraient
croire que cette maniére de
jouer leur enléverait 1’aban-
don,la fougue et le naturel
du jeu,il convient de dire
que cela n’est absolu-
ment pas le cas;an con -
traire,elle rehausse ces
qualités, parce que, lorsqu’
on voudra s’abstenir de
la“préparation” et execn -
ter un passage avec feu
et audace, on le fera
seulement au moment ou
il convient de lefaire, et
ce feu et cette audace se
detacheront d’autant plus,
par contraste,de la seére -
nité et du soin coutu -
miers de I'exécution.

L'exercice suivant ap -
prend- a“préparer”les tou -
ches. I! développe aussi la
rapidité du jeu. Le signe
O veut dire quil faut
placer rapidement le
doigt sur la iouche et
attendre. Presqu’ an mo -
ment méme ou sonne la
note la plus basse (note
d’agrément),la main doit
déja se trouver placée et
attendre sur la touche mar-
quée dn signe O,dans le
haui. De la méme fagon
la main doit se trouver
placée et attendre sur la
touche respective de la
basse, au moment méme ou
sonne la note d'agrément du
haut. On augmentera pen a
peu la rapidite.

Estudiemos ahora con
atencion estas diversas
causas de inseguridad
técnica:

1. Por‘“preparacion” se
entiends el colocar el
dedo sobre la tecla,antes
de tocarla, de suerte gue
sea imposidle dar wuna
nota falsa. ZKsto debe
hacerse siempre que para
elle haya tiempo, y hacer
lo sin ansiedad ni apar-
ente inquietud. Los e -
Jercicios gque Se dan
mds adelante desarrolian
este habito de preparar
teclas” hasta un sorpren-
dente grade de wveloci -
dad, de modo gque llegana
“prepararse” las teclas sin
que el auditorio lo ad -
vierta. A gquiemes crean
que esta manéra de to -
car les quita abandono,
arrebato y naluralidad, de-
be decirseles qué no o -
curre eso, absolutamente;
por &l contrario,da realce,
a esas cualidades, porgque
siempre que se Quiera
prescindir de la‘‘préepara -
cion” y ejecutar un pasa-
Je con valentia y arreba -
t0, asi se hara en el lugar
en que debe hacerse soiz-
mente, y la valentia y
arrebato resaltaran mas
en delicado conirasle con
la usual serenidad y cuida-
do de la gjecucion.

£l ejercicio siguiente
enserna a ‘‘preparar” las
teclas. También dssar -
rolla velocidad y lim -
piesa. Kl signo O quisre
decir que hay gque colocar
el dedo rapidamente so -
bre esa ‘tecla y esperar.
Casi en el momento pre-
ciso en gue suena la
nota mas baja (nota de
gracia), la mano debe estar
ya esperando sobre la tec-
la marcada con 6l signo
8 ern los agudos. Del
mismo. modo, la mano
debe estar esperando so -
bre la tecla respecliva
del bajo, en el momen -
to en que suena la nota
de gracia de les agudos.
Auméntese poco a poco
la welocidad,



Each measure is to be
played eight times in
succession: twice in An-
dante, twice in Moderato,
twice in Allegro and
twice in Presto. Use all
dynamic gradations, from

ppp to S

Left hand alone =—
Main gauche seule

Jeder Takt ist achtmal
hintereinander zu Spielen:
je sweimal Andante, Moder-
ato, Allegro, Presto. Man
wende alle dynamischen
Abstufungen von ppp

&is  fff an.

Linke Hand allein

—: Mano izquierda Ssola

Répétez chaque mesure
huit fois: deux fois An-
dante, deux fois Modérato,
deux fois Allegro et deux
fois Presto. Employez
toutes les nuances, dun

ppp jusquaun fff
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Repitase ocko veces

cada compas; dos wveces
Andante, dos veces Moder -
ato, dos veces Allegro y
dos veces Presto. Empléen-
se todos [os matices, de

PppP hasta Jif.
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Right hand alone — ZRecite Hand allein
Main droite seule — Mano derecka sola
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Left hand alone — Zinke Hand allein
Main gaunche seule — Mano izguierda sola
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In all keys

In allen Tonarten

Dans tous les tons
En todos los tonos
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At times preparition”
is impossible and it is
then that we fall back on:

2. “Feeling of Distance?
This is one of the most
essential and powerful
helps to the performer. All
players of string instru -
ments acquire it; they sel-
dom look at their fin -
gers; they just“feel  the
distance” and gain great
accuracy. Players of the
slide trombone likewise
obtain absolute  surety
without measuring the
distance with eye. Sing-
ers, of course, are forced
to obtain accuraey in
skips by just“thinking” or
“feeling” the distance. The
pianist is the only per -
former, who, because the
keys are laid out ‘before
his eyes, usually neglects
to develop that precious
quality of‘unconseious ac-
curacy’ And yet to ob -
tain it is only a matter
of training one’s fingers,
hands and arms to make
accurate motions without
guidunce of the eye.
mistake on the keyboard
means a movement too much
to the right or too ‘much
to the left. This seems child-
ishly evident,yet how many
forget that the avoidance of
this simple fact means ac-
curacy! Keeping this in
mind the player must rec-
tify his mistakes by in-
creasing or lessening the
distance, as may be need-
ed, without help of the eye,
without looking to find
out where the right key
lies, just as a violinist
would practise. He must
then repeat this gesture
accurately six times in
succession, and be able
(if many attempts have
been first needed to
obtain that result) to fin-
ally play this passage ac-
curately six times in suc-
cession from the start,
without any previous mis-
takes, and to do this at
intervals during the day.
A single measure should
thus be treated,eachhand

20934-29%a

Nun gibt ¢s aber Fille,in
denen die “Vorberestung”nicht
moglich ist. In diesen Fil-
len miissen wir uns auf das.

2."“Geriinl fiir Abstand ver-
lassen, ein sehr notwendiges
und wirksames Aushilfsmit-
tel.

Spieler von Streickinstru-
menten sind Sanz besonders
hierauyf angewiesen. Sie
sehen selten awf thre Fin -
ger, sondern “‘Fichlen”den Ab-
stand, erreichen aber trotx -
dem eine grosse Treffsé -
cherkeit. Das Gleiche gelt
auch von Zugposaunisten.
Sanger stnd ausschliesslich
auf das Adbschiatsen der Ton-
distanz in der Forstellung
angewiesen., Nur der Pian -
©8t vernackiissigt hiufig,
die schatzenswerte Eigen -
schaft der‘unbewussten Ireff-
sicherhert” auszubilden, aus
dem einfachen Grunde weil
er die Tasten stets vor Auw-
gen hat.

Die Eriangung ¢iner sol -
chen unbewussten Treffst -
cherkeit bedary daher der
Einiibung von Fingern, Hin-
den und Armen, die treffst-
chere Bewegungen ohné Zu -
hilfenahme der Augen aus-
Sithren miissen.

Der Anschlag einer falschen
Taste ist dmmer das Brgebnis
eineér zu weil nach rechts
oder links gehenden Be -
wegung. Diese Krkldrung
mag selbstverstiindlich er -
scheinen, nichtsdestoweniger
aber wird ¢s nur su hiufig
vergessen, dass div Trelfsi-
cherkeit in der Yermeidung
dieser Fehler besteht. Der
Pianist sollte dies im Sinne
bekalten, und bei Fehlgrif -
Sen den richtigen Abstand
durch entsprechende Ver -
grisserung oder Verkleinér-
ung des Abstandes okne
Zuhilfenahme der Augen er-
reichen, das heisst chne nack-
zusehen, wo die richtige Thste
liegt, cbenso wie der Violin-
spieler iiben muss. Diese
richtige Bewegung muss er
sechs Mal in ununterbrocke-
ner Folge ferlerlos aus -
Séhren und er muss schliless
lich fihig sein (wenn viele
Versuche notig waren, wum
dieses Ergebnis zu erreicken),

Parfois, la“prépara -
tion” est impossible, et
alors il faut avoir re -
cours au:

2.“Sentiment de la dis -
tance! C’est 1a un des moy-
ens les plus nécessaires
et les plus efficaces de
T'exécutant. Tous ceux qui
jouent des instruments a
cordes l'acquiérent: ils
regardent rarement leurs
doigts. Ils“sentent ladis -
tance” et atteignent un
grand degré de sireté.
Ceux qui jouent du trom -
bone a coulisse arrivent,
de méme, & acquérir une
grande sireté, sans mesu-
rer la distance du regard.
Les chanteurs,cela s’entend,
sont obligés d'acquérir la
précision dans les sauts
en calculant mentalement, en
“mesuranty la distance. Le
pianiste est le seul exécu -
tant qui, parce que le cla-
vier est etalé devant ses
yeux, néglige, en genéral,
cette précieuse qualité de
“siirete inconsciente”  Et
pourtant, il ne s’agit, pour
'obtenir, que d’éduquer les
doigts, les mains et les bras
a exécuter des mouvements
précis sans laide du regard.

Les erreurs que lon com-
met sur le clavierdu piano
ont lieu parce que l'on fait
des mouvements ‘trop EY
droite ou trop a gauche.
Ceci semble puéril a dire,
tellement c'est evident; mais
il ne faut pas oublier que ce
fait si simple est celui
qui donne la justesse, la
siirete. Gardant ce fait prés -
ent a la memoire,l'execu -
tant doit corriger ses erreurs
en augmentant ou en dimi -
nuant 1a distance, selon les
cas,sans laide de la vue, sans
regarder pour trouver la
touche exacte,de la méme
fagon dont un violonlste é-
tudie. Il devra repéter ce
méme geste siz fois de suite,
et il devra parvenir (s’il
lui a fallu auparavant plu -
sieurs tentatives pour ob -
tenir ce résultat) &  joumer
finalement ce passage avec
une precision absolue six

En ocusiones se hacé
imposible la “preparacion)
y entonces hay que re -
currir a:

2 “Fl sentido de la dis -
tarcial Este es uno de [os
r€CUrSOS 7”!&8 necesarios
y ¢ficaces del ejecutante.
Todo €l que toca instru -
mentos de cuerda lo ad -
quiere; raras veces mira
sus dedos; estos simple-
mente “sienten la distan -
cia” y adquieren gran
seguridad. Los que tocan
el trombon de vara legan
asimismo a adguirir ¢ -

guridad absoluta
medir lu distancia con la
vista. Los cantantes, por

de contado, estan obliga -

dos a adquirir precision
en los saltos, calculando

menialmente o'sintiendd
la distancia. Kl pianisia

es el unico ejecutante que,
por tener ¢l teclado a la
vista, generalmente des-
cuida desarroliar ésa pre-
ciosa cualidad de “seguri-
dad inconsciente? ¥ esu

qué el obtenerla es sola-
mente cuestion de educar
los dedos, las manos y

los brazos,a que ejecuten
movimientos precisos sin
guiarse por ‘la wvista.
Los errores gque se come-
ten en el teclado provie-
nen de que se hacen los

.movimientos, sea demas -

sin

tado a la derecha, sea
a la izquierda. FEsto
parecera pueril, de tan

evidente gque e8; pero no
hay que olvidar gue este
heckho tan sencillo es
el gue da la seguridad.
Recordando esto, el eje-
cutante debe courregir
sus errorves aumentando
o disminuyendo la dis -
tancia, segin sea nece -
sario, sin ayuda de la
vista, sin méirar para en-
contrar la tecla ezxacta,
del rmismo modo que el
violinista estudia. ZEn
seguida debe repetir el
mismo rovimiento seis
veces eonsecutivas, Y
legar (si se han hecho
antes varias tentativas



alone at first, then to-
gether, then two mea-
sures, then three,up to
eight measures, which
will generally form a
period or part of it. It
is only when a pianist
can play any passage ac-
curately without looking
at his hands, that he
will feel master of it.
In performance the mere
sight of the keyboard will
give additional surety.
Of course the' foregoing
applies to both hands, but
especially so to the left hand.
All bass notes and skips in
the left hand, such as oc-
cur in wa]tzes, must be
played without looking
for them. - An accu-
rate, faithful- left hand
will give to the perform-
er all needed liberty to
devote his attention to
the right hand which, as
a rule, has the melody,
the brilliant passage work,
and which on this account
should predominate. An
inaccurate left hand,
which has to seek every
key with the help of
the performer’s eye is a
source of misery, besides
causing general inac -
curacy to the most reso-
lute nature. If the
speed of the passage does

not allow you to“prepare”

the keys then frust fo your
motions, which will  be

true if you can, at any

time, play the passage per-
fectly six times in sue -

cession, without leok -

ing at the keyboard,and

you will be able to ac -

complish this if you have
followed the indications

as given.
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die betreffende Steile treff -
sicher sechs Mal in unun -
terbrockener Folge. von An-
fang an zu Spielen okne die
Sricher gemachten Fehler zu
wiederholen., Aduch sollte er
ste tn Zwischenrdumen wih-
rend des Tages wiederkolen.

Zuerst sollte ein einzelner
Takt in dieser Weise be -
handelt werden:jede Hand
sollte zuerst allein geiibt wer-
den,dann beide Hinde zusam-
men,dann zwei Takte,dann
drei und so for bis zu acht
Takten, die gewvhnlick eine
Pertode oder einen Teil einer
solchen darstellen. Nur wenn
ein Pianist irgend eine Pas-
sage treffsicker spielen kann
okne ayf seine Hinde zu
blicken, wird er diese Stelle
auch wirklich beherrschen,
Beitm Vortrag wird schon der
Anblick der Alaviatur al -
lein erkohte Sicherheit ge -
wdhren,

Selbstverstandlick bezieht
sick das Gesagte auf beide
Hinde, besonders aber fin -
det es auf die linke Hand An-
wendung. Alle Bassnoten
und Springe mit der lin -
ken Hand sowie sie bel Wal-
zern vorkommen, - INUSSEN
okne Nachhilfe des Auges
ausgefithrt werden, Eine
treffsichere, zuverldssige-
linke Hand wird dem Vor -
tragenden die gewinschite
Freiheit geben, seine Aduf-
merksamkeit der rechten Hand
zu widmen, welche in der Re-
gel die Melodie und die bril-
lianten Passagen auszufilh-
ren hat,und die darum her -
vortreten solite. Eine un -
sichere linke Hand dagegen,
dig jede Taste mit Hilfe der
Adugen des Vortragenden su -
chen muss,ist eine FPlage, dié
selbst fiir das entschiedenste
Termperament zsur Quelle un -
sicheren Spielens wird, Wenn
die Schnelligkeit viner Pas -
sage eine “Vorbereitung” der
Fasten nicht gestattet, so ver-
lasse man sick auf seine Be-
wegungen, die zielbewusst
sein werden, wenn man im -
stande ist, die Passage sechs
Mal in ununterbrochener Folge
ohne einen Blick ayf die Kla-
viatur zu splelen. Hat man
die vorstehend gegebene An-
weisung befol, t, s0 wird man
auch fihig \ezn, dies zu tun.

fois de suite,du premier
coup, sans erreurs préala -
bles, et le faire a interval-
les pendant la joarnee. On
appliquera ce traitement
3 une mesure seule,d'a -
bord avec les mains sé -
parées, ensuite avec les
deux mains en méme temps.
Ensuite deux mesures, puis
trois, et ainsi de  suite
jusqu”i huit mesures, les-
quelles forment générale -
ment une peériode ou une
partie de la période. Ce
n'est que lorsque le pian -
iste est capable de jouer a-
vec siiretée absolue un pas-
sage sans regarder les
mains qu'il peut se dire
maltre de ce passage. Au
moment de I’execution, la
vue du clavier augmente
encore plus la siireté tech-
nique.

Ce qui vient détre dit
s'applique, cela va de soi,
aux deux mains,mais plus
particuliérement a la main
gauche. Toutes les notes
basses et tous les sauts de
la main gauche,tels qu’ils
se présentent dans les val-
ses, doivent 8tre executés
sans regarder les mains.
Si la main gauche possede
toute la siireté necessaire,
alors le pianiste peut con -
centrer son attention sur
la main droite, & laquelle
sont confides, d’ habitude,
la melodie, lexécution des
passages brillants,et qui,
en géneéral, doit prédomin-
er. Une main gauche incer-
taine, qui a besoin de Yaide
du regard pour trouver les
touches,est une cause de
profond découragement ot
d’incertitude, méme chez
les personnes les plus re-
solues. Si la rapidité du
p&ssmge ne permet pas de
“préparer” les touches, on
se fiera alors aux mouve-
ments spontanés ou incons-
cients, qui se trouveront
itre exacels 51 auparavant,
on 4 reubm a exécuter ce
passage, aw'importe quel mo-
ment, six fois de suite, sans
regarder le clavwr, ce qu1
peut se faire si l'on a suivi

les indications donnees
plus haut.
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para obterner este resul-
tedo) a tocar finalmente
ese pasaje con loda pre-
Cision s$e€is veces Segii -
das, desde el comienzo,
sin errores previos, y
hacerlo a intervalos dur-
ante el dia. Ast hay que
tratar cada compds solo,
primero con cada mano,
d;'spués con ambas; luego
dos compases, luego tres,
y asi hasta ocko com -
pases, gque forman gen-
eralmente wun periodo o
parte de el. Solamente
cuando el pianista puede
tocar con toda seguridad
un pasaje sin  mirarse
las manos, es cuando pue-
de considerar que lo ha
dominado. Al ejecutar, el
mirar al teclado le dard
todavia mas seguridad.
Aplicase lo anterior, por
supuesto, a las dos manos,
pero principalinente a la
izquierda. Todas las notas
bajas y los saltos de la
mano izquierda,tales como
se presentan en los valses,
deben egjecutarse sin mi -
rarse las manos. Si  la
maro izquierda tiene loda
la seguridad necésaria,
entonces el pianista podra
dedicar toda su atéencion
a la mano derecha, gque
generalmente lleva la
melodia, la gjecucion de
los pasajes brillantes, y

que por lo general debe
préedominar. La mano
izquierda insegura, que

necesita la ayuda de los
ojos para encontrar las
teclas, es una causa de pro-
Jundo desaliento y ocasiona
inseguridad aun en las per -
sonas mas resueltas. Si la
rapidez del pasaje no per-
mite “prepararvias teclas,
enlonces, confiese la eje -

cucién a los movimientos
espontaneos, inconcientes
que serin exactos st se  ha
llegado antes a poder q;'erj'u-
tar; a cualquiera hora, ese
pasaje perfectamente  Sets
veces seguidas, sin  mirar
al teclado; y esto se puede

hacer siguisndo las indica-
cions dadas antes.
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The following exerci- Folgende Tbungen ge- Les exercices sui - Los ¢jercicios sigui-
ses will develop technical ben der linken Hand vants deéveloppent la éntes desarrollan la se -
accuracy in the left hand, Sicherheit und Genauig- justesse technique de la guridad técnica de la
thereby laying the founda- keit, und sind sonach dic main gauche, laquellc for- mano izgquierda,la cual
tion of a clean, accurate Grundlage eines sauberen me la base d’un  jen Jorma la base de un juego
execution . Spiels. siir et juste. limpio y seguro.
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Additional exercises
to obtain technical ac -
curacy.

Practise these exercises
first each hand alone. Be
able, finally, to play each
exercise with both hands
six times in  succession
faultlessly, without look -
ing at the keyboard.

Andante - Moderato — Allegro _ Presto

Andere Ubungen, um
technische Treffsicher-
keil zu eviangen.

Diese ifbungen sind zu -
erst mit jeder Hand aliein |
durchzunekmen. Man soll,
schliessiick. im Stande
sein, jede b"dung, mit ber -
den Héanden sechsmal hin-
tereinander fehlerlos zu
spielen und zwar okne auf
die Klaviatur hinzublicken.

Exercices supplé -
mentaires pour obtenir
la justesse technique.

,
Etudiez ces exercices
d’abord chayue main sé -
parément. On devra, fin-
alement, pouvoir jouer
chaque exercice, avec les
deux mains, six fois de
suite sans fautes et sans
regarder le clavier.

1
»-

Ejercicios suplemen -
larios parva obfener la
seguridad en la técnica.

Estudiense estos ejerci -
ci0s primeramente cada
mano sola. Finalmente el
pianista debera poder e -
Jecutar cada gjercicio, con
ambas manos, seis veces
de seguida sin haccr faltas
y sin wnirar al teclado.
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Andante _ Moderato — Allegro _ Presto
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Original exercises
in form ofa Cadenza to the
“Chant Polonais”, in G
major, by Chopin-Liszt),
expressly writien for
this work by

The following passages,
built on one of the themes
of the “Chant Polonais’, in
G major, of Chopin-Liszt,
are very helpful in acguir-
ing technical surety in
skips executed with both
hands, under circumstan-

ces and in positions of
exceptional difficulty.
Viewing them from this
standpeint, I advise to
practise them at first
slowly, then gradually fast-
er, but always without look-
ing at the keyboard.

At first a single skip
should be practised, until
it ean be played six times
in suecession without a mis-
take; then two skips
should be taken up in
the same marnner; then
three, four, etc. until one
is able to play the whole
Cadenza six times in suc-
cession without a mistake.

(4.7.)

Originaliibungen

in form einer Kadens zum
“Chant Polonais”, in G
dur, von Chopin-Lisst),
eigens fir dieses Werk
geschrieben, von

MORIZ

Die folgenden Passagen,
die auf einem der Themen
em “Chant Polonais” in &
dur von Chopiil- Liszt auf-
gebaut sz‘nd,'sz'na', von gros -
sem Werte, um tecknische
Sicherheit zu entwickeln in
Bezug auf Spriinge, die mit
beiden Handen wnter beson-
deren Umstindern wund in
Stellungen von ausgesuchter
Schwierigheit ausgefiihrt
werdenr missen. Wenn man
sie von diesem Gesichts-- -
punkte aus betr:iclztet, 75t
es ratsam, sig zuerst lang -
sam, dann allmahiig schnel-
ler zu #ben, ohne dass man
aber dabei auf die Tasten
blickt.

Zuerst sollte man einen
einzigen Sprung wben, bis
man thn sechsmal hinter -
einander ohne Fehlar spiel-
en kann; darayf sollte man
zwei Spriinge auf dieselbe

Weise wbden, schliessiich
darei, vier, ete., 8is man
imstande ist, die ganze

Kadernz sechsmal hinter-
einander ohne Fehler zu

spiclen. (A.Jd)

Exercices originaux

en forme d'une Cadence pour
le “Chant Polonais”, en sol
majeur, de Chopin-Liszt),
écrits expressément pour
cette oeuvre, par

ROSENTHAL

Les passages suivants,
basés sur lun des thémes
du “Chant Polonais”, en
so/ majeur, de Chopin-
Liszt, sont dune grande
utilité pour acquérir la
sureté technique dans les
sauts executés des deux
mains, dans des circon -
stances et des peositions
dune difficulté exception-
nelle. Considérés de ce
point de vue, je conseil-
lerais de les étudier da-
bord lentement, puis de
plus en plus vite, 7rais
toufours sans regarder
ses mains,

On devra d’abord sex-
ercer a faire un seul saut,
jusqua ce que lonm arrive
4 lexécuter six fois de
suite sans faute; puis
faire deux sauts de la
méme maniére: passer
ensuite a trois, a quatre,
etc., jusqu'a ce que lon
réussisse a jouer tout le
passage six fois de suite
sans faute, (4.7.)

237

Ejercicios originales

en forma de una Cadencia
sobre el “Chant Polonais”,
en Sol mayor, de Chopin-
Liszt), escritos especial -
mente para esta obra, por

Los pasajes sigurentes,
bordados sobre uno de los
temas del “Chant Polonais’
en Sol mayor, de Chopin-
Liszt, son muy provechosos
seguridad

ejecutar

para adquirir
en lo técnica al
saltos con ambas manrnos
en circunstancias y posi-
ciones excepcionalmente
dificiles. Desde este punto
de vista, aconsejo que se
estudien primero lentamente,
luégo mds y mas aprisa,
pero siempre sin mirarse
las- manos.

Al principio  ejercitese
un sole salto hasta poderio
tocar seis wveces seguidas sin
equivocarse; después ejer -
citense dos saltos de ‘a
misma manera: después
tres, cualro, etc., hasta que
se pueda tocar toda Ila
cadencia $6¢s veces sucesi-
vas sin equivocacion algu -

(A.J)

ra.

8):
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Original exercises,

expressly written for
this work, by
These exercises which

cover ihe entire range of
the keyboard- should be
practised in two ways:
with the aid of the eye,
that is to say, looking at
the fingers while they play,
and also without looking
at them. The first manner
develops speed and certain-
ty of €ye; the second that
accuracy of motions which
is a fundamental element
of technical perfection.
«1.7.)

" auf zwei Weisen iiben: zu-

Original I./Zungen,
vigens fir dieses Werk
geschricben, von

RUDOLF

Man sollte diese ﬁbungen,
welche den ganzen Umfang
der Klaviatur umfassen,

ndchst indem man dabde:
auf die Finger dlickt, und
darauf okhne awf die Kla -
viatur zu schauen. Die
erste Art und Weise ent -
wickelt Schnelligheit und
Séicherkeit des Blickes; die
zweite die Genauigheit der
Bowegungen, welche als ein
Grunderfordernis der teck-
nischen Treffsicherheit zu

bezeichnen ist. (A.J.)

Exercices originaux,
;L
ecrits expressément
pour cette oeuvre, par

GANZ

Ces exercices, qui couv -
rent I’étendue tout entiére
du clavier, devraient étre
étudiés de deux fagons:avec
l'aide des yeux, c’est a dire
en regardant les doigts
pendant qu'ils jouent, et
aussi sans les regarder.
La premiére maniére déve-

loppe la rapidité et la
sireté du coup d’oeil; la
seconde, cette précision

dans les mouvements qui
constitue l'un des €léments
fondamentaux de la per -
fection technique. (4. J.)

239

Ejercicios originales,
escritos espectalmente
para esta obra, por

Estos ejercicios, que cubren
el teclado en loda su exten -

e o ry
sion, debieran estudiarse de
dos modos: primero, con
ayuda de la vista; es decir,
mirandose 2os dedos al tocar;
y después sin  mirarselos.

Con lo primero sé desarrolla
la rapidez y seguridad del
0jo; con lo segundo se des -
arrolia la precision de los
movimientos, que es requis:-
to_fundamental de la seguri
(A.J)

dad técnica.

m.s,

5 -

X 7
\ V4

A Z

\ Vd

\) /simile

-
5 B g
} F X 1

s

Z
-

¢

1 O

20934 - 2944




240

>3|l|3
¢
. .
Fv_ I
&.ﬁ_w, :
\M
il
o ) ij
III
T~ A
JUBT e NN 0
(R /]
")
"ﬁ
&> s
\
Ll
. )
T~ 4 4
g L,
N

\\
)
_
WL Vs
X
_
/ ’
///, ,
Y]
L o o
\\\\l\'l w
Y
L)
e
{0 Rk
8>
\N\di
9 -4
ol L
//
l/.yqu
R oo
N

S

»-

I/Qxhﬁuf >
iy
9
_
[ YHERRA
=
_
o ¢
h %
M~ o} | >
NEhHh ml

AY

; :!f==t1 >

=
=

VA

&
/-_b

»-

Y
T
o
>

b

AV

:ﬁﬁ

8
5

e

/)

===
=

BTeA

>3[1L—4
LN
“ p ‘
~ w_
Melb
Q@ =
\\
™
% ‘ A
/awuf>
% ‘
I,
el
M alH
> JE=N
\\
N
© )
n
F mnmu.v>
q e
N

Ern todos los tonos.

Dans tous les tons.

Durch alle Tonarten

|

In all keys.

20934-294a



Original exercises,
expressly written for

this work, by

These virtuoso exer-
cises develop certainty
of touch, “feeling of the
distance)” decision, and
thereby are highly ef-
fective in securing tech-
nical accuracy. It is
recommended to change
the dynamic gradation
with every new tonality;
thus: mf in C m'ajor,
S in D flat major, @
PP in E
Jf in E

major, ete. Practise first

in D major,

flat major,
Legato, then Staccato, in

Andante, Modérato, A¢-

legretto, Allegro.(4.J.)

20934 -29%a

Originalilbungen,
eigens fiir dieses Werk

geschrieben, von

Exercices originaux,
ecrits expressément pour

cette ceuvre, par

IGNAZ FRIEDMAN

Diese Virtuosen Gbun-
&en entwickeln Zuver-
lassigheit im Anschlag,
“as Gefiikl der Enifer-
nung,)’ Entschiussfikhig-
keit, und sind deshalb
vom grossten Gewinnin
Bezug auf die Lntwick-
lung der technischen
Akkuratesse. Es em-
pfiskit sickh, die dy -
namische Abstufung mil
Jeder neuen Tonart zu
wechseln; zum Beispiel
mf in ¢ Dur, f in Des
Dur, P in D Dur, pp in
Es Dur, ff'in E Dur ete.
Man ibe sie erst Legato,
dann Staccato,fmAndante,

Moderato, Allegretto, Al-

legro.(A.J)

Ces exercices de
“virtuose” deéveloppent
la précision du toucher,
le “sentiment de la dis-
tance)” la décision, et
par cela méme aident
beaucoup a obtenir la
siret€é technique. Il est
recommande de-changer
de degre dynamique &
chaque tonalite€ nou-
velle; par exemple: myf*
en uz majeur, f en ré
b€mol majeur, 2 en r¢
majeur, 2P en mi beémol
majeur, Jff enmi ma-
jeur,.ete.  Etudiez d'a-
bord légato, puis stuc-

cato, en Arndante, Modé-

rato, Allegretto, Allegro.
(4.7)

241

Ejercicios originales,
escritos  especialmente

para esta obra, por

Estos ejercicios de
‘“virtuoso’’ desarrollan
precision enel“toucker’)
sentimiento de la dis-
tancia,’ decision, y por
lo mismo son de gran
¢fecto para obtener la
seguridad de la tédenica.
Se recomienda cambiar
la gradacion dinadmica
a cada tonalidad nueva;
por ejempio: mf en Do
mayor, fen Re bemol
mayor, P enRe mayor,
PP en Mi bsmol mayor,
ff en Mi mayor, etc.

Estudiense primera-
mente legalo, luego stac -
cato, en Andante, Mode-

rato, Allegretto, Al-

legro.(A.J.)
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En todos los tonos

Dans tous les tons
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Preparatory exercises Vorvbungen zuw Passa - Exercices préparatoires Ejercicios preparatorios
for passages in which it | gen, in welchen technische | pour des passages ol il | para pasajes en los cuales
is not easy to obtain tech-| Zreffsickerkeit in der lin: | West pas facile dobtenir | no es fdcil obtener la se-
nical aceuracy in the left | ken Hand nickt leickt zw | la justesse technique de | gwridad de la técnica en
hand. erreichen ist. la main gauche. "~ o mano izquierda.

Preparatory exercise
to the Valse - Caprice of

A

Voriibung zum Vaise -
Caprice wvon

Exercice preparatoire
4 la Valse - Caprice de

ANTON RUBINSTEIN

P A g gy
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major of majeur de mayor de
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Preparatory exercise
to the Rhapsody N9 12 of

Voridung zsur Rhapsodic
Vo 12 von

Exercice

’ .
preparatoire

2 la Rhapsodie N912 de

FRANZ LISZT

Ejercicio preparatorio para
la Rapsodia N¢ 12 de

Preparatory exercises
to the Scherzo in the san-
ata in ¥ minor of

Allegro

Voribungen zum Sckerzo
aus der Sonate in F moll
von

JOHANNES

energico

Exercices preparatoires
pour le Scherzo de la son-
ate en Fez mineur de
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Preparatory execrcise Poriibung (linke Hand) Exercice préparatoire Kjercicio  preparatorio
(1.h.) to the Ab major cum As dur Walzer Op. | (m.g)a la valse en Zab | (m.is.) a? Vals en Lab ma-
Waltz of £0 wvon majeur de yor de

FREDERICK CHOPIN
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Exercice préparatoire
3 la 16me Rhapsodie de
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Preparatory exercise
to the 15th Rhapsody of

FEjercicio preparatorio
a la Rapsodia NQ 15 de
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3.In addition te what
has been said in No.?2
about the acquisition of
correct gestures or mo-
tions, executed without

the aid of the eye, let
it be pointed out that
these motions must be
accomplished in a de -
cided, yet easy, smooth

and quiet way. Nervous
or spasmodic gestures are
merely the result of fear
and anxiety. Dispel these,
and quiet your nerves by
considering the following:
you will obtain the de -
sired accuracy of dis -

tance not through abil -
ity, or cleverness, or

good luck, but through
a mechanically acquired,
unconscious gesture, to
which you finally can and
must trust.

Sonata Op. 27, No.1

3. dls Nachkirag dessen
was in No.2 iber die
Erlangung der richtigen
Bewegungen ohne Hilfe
des Auges erwdknt wor -
den ist, muss nock einmal
darauf hingewiesen wer -
den, dass diese Bewe -
gungen tn entschiedener,
doch dabei leichter, sanf-
ter wnd ruhiger Weise
ausgefichrt werden wmiissen,
Nervise oder krampfhafte
Bewegungen sind aus-
schliesslich das Resultat.
von Furcht und Sorge.

Man vermeide daher,
dergleichén aufkommen zu
lassen; beruhige setne Ner-
ven und bedenke,dass die
erwitnschte Sicherheit imn
Bemessen der Entfernun -
gen nicht durch Fikigheil,
Geschicklichkeit oder gar
Gliick erreicht werden kann,
sondern dass sie auf me -
charnisch erlangten, unbe -
wussten Geberden aufge -
baut ist, awf welcke man
sich schliesslich verlassen
kann wund muss.

Sonate Op.27, No.1

3. En plus de ce qui a
été dit au No.2 an su-
jet de la précision dans
les mouvements executés
sans 1'aide de la vue,

il convient de faire ob-
server que ces mouve -
ments doivent étre faits

avec décision, mais

aussi avec facilite et

calme. Les mouvements
nérveuxr 00 spaswmodigues
sont simplement le ré -

sultat de lanzieté et de
la timidité: i1 faut  les
dissiper et calmer les
nerfs en se-disant qu” on
acquerra la siirete et la
précision dans la mesure
de la distance, non pas
par habilete, talent ou
bonne chance, mais grice
a2 des mouvements incons-
cients, obtenus mecan-
iquement et auxquels,fin-
alement, on peut et on
doit se fier.

Sonate Op. 27, No.1

253

3. ddemébs de lo que se
ha dicho en el No.2 res-

pecto a adguirir preci -

sion en los movimientos

v actitudes, hasta ejecu -

tarlos sin ayuda de la
vista, hay que observar que
esos movimientos deben
¢jecutarse con decision, pe-
ro al mismo tiempo con
Jacilidad, lersura y calma.
Lus movimientos nervio -
sos o espasmédicos son
sencillamente el resultado
de la ansiedad y lg timi-
dez. Hay que disipar
éstas y calmar los ner -

vios teniendo en con -

sideracion lo siguiente:que
se adquirira la deseada
seguridad y precision” en
las distancias, no gracias
a cierta habilidad, talento
o busna suarte', sino me -
diante wmovimientos in -
conscientss, adquiridos me-
canicamente, en los cuales
Sfinalmente se puede y se
debe confiar.

Sonata Op.27, No.1

LUDWIG van BEETHOVEN
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4. By keeping the hand
in the same direction, in
some cases, and by de -
liberately changing it in
others we often avoid
mistakes, and obtain an
accuracy whichit is other-
wise impossible to gain.

In both measures the
hand is to be kept in one
direction: slightly pointing
towards the treble.

Etude in C major

4. Fehler konnen dadurch
vermieden werden, dass
man in einigen fallen die
Handrichtung beibehdlt, in
andern sie wisder sekr
vorsichtis wechselt, Auf
diese Art erreicht man
eine Gernauwighkeit, wie
soleke durch anderes Ver-
Sahren zu erlangen un -
moglich ist.

In beiden Taktén soll
die Hand in gleicher Rich-
tung etwas nach dem Dis-
kant zu gehallen werden.

Etude tn C dur Op.10

4.0n evite souvent des
fantes en conservant les
mains dans la méme di-
rection et parfois en
changeant cette direction
intentionnellement. On
acquiert ainsi une siireté
a laquelle il est impossi-
ble d’arriver autrement.

Dans les deux . me -
sures ln main doit garder
la méme direction: 16-
gérement tournée versle
bhaut du clavier.

Etude en 0¥ majeur

4. A menudo se evitan
errvres conservando las
manos, en ciertos cuasos
en una misma direcciion,
Y en otros cambidndo-
las "de proposito, y asi
se obtiene la seguridad
que no pudria adguirirse

"de otro wmodo.

En ambos compases la
mano debe guardar la mis-
ma direcciqn: vuelta un
poco kacid la parte alta
del teclado.

Fstudio en Do mayor

Op.10, No. 1 No. 1 Op. 10, No.1 Op. 10, No. 1
FREDERICK CHOPIN
& gﬁ_ 3 2 5#5 8 5
, Allegro P S o2 Ffo g e etc.
DA 1 "= I I
6 © - T s s
dJ 5 & e b 1
1 24
— | ji
k ESE
= -

The hend should slight-
ly point towards the treble
in the first measure, and
towards the hassin the
second measure,

Etude in C major

Die Hand soll im ersten
Takt etwas nach dem
Diskant, im zweiten Tukt
kingegen nach dem Bass
kin gewendet werden.

Ftude in Cdur Op.10

Dans la premiére me-
sure la main doit étre
légerement inclinée vers
le haut du clavier; dans
la seconde vers la basse.

Etude en Ut majeur

En el primer compas
la mano debe inclinarse
ligeramente hacia = la
parte alta del teclado;
en el segundo hacia el
bajo.

Estudio en Lo mayor

0Op.10, No.1 No. 1 0p.10, No.1 Op. 10, No. 1
FREDERICK CHOPIN -
Allegro b . PELE e
: ot e E EVE: e
p— =|' o291 I — f - : l‘##‘ =
J 5-fz —— g —— B 2 5 2 Ty < L
be [
d 174
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5.Quiet, steady nerves
depend mainly on mental

preparation or persuasion.

In the Chapters enti-
tled “Mental Attitude’and
“Successful Playing in
Publio” this subject is-
freated at length.

Every athlete can stif-
fen and relax his muscles
at will, and this accom -
plishment is often of great
value to the pianist as
well.

With stiffened muscles
and tightened nerves this
passage will 'seldom sound
clean. Relax ydur nerves,
while your touch remains
firm.

Etude in C major

5. Ruhige, starke Nerven
beruhen meistens auf
geistiger Vorbereitung

oder Selbstberuhigung.
In den Kapiteln ‘Geistige
Verfassurg’ und “Erfoig -
reiches Spiel vor dem Pub-
ltkum» ist dieser Gegen -
stand aqusfiihriich behan -
delt worden. Jeder Ath -
let kann, seine Muskeln
Jje nach Belicben an-oder
abspannen,und diese Fi& . -
highkeit ist oft auch won
grossem Wert fiir den
Pianisten.

Mit steifen Muskeln
und gespannten  Nerven
wird folgende  Passagé

kawm sauber klingen.Man
beruhige seine Nerven,
spiele aber duch mit fes-
tem Anschlag.

Ftude in C dur

5.Le calme et la ferme-
té des nerfs dépendent
en premier lieu de la
préparation mentale ou
de la persuasion.Ce point
est traité i.fond dans les
chapitres intitules; “At -
titude Mentale” ‘et “Le
sucoés en public”

Tout athlete sait con-
tracter ou détendre ses
muscles 3 volonte, ei
cette méme faculté est
soauvent du plus grand
secours am pianiste.

L’exécution du passage
suivant sera rarement
juste si on raidit les mus-
cles et les nerfs. Gardez
les nerfs calmes, pendant
que le toucher demeure
ferme.

Etude en % majeur

ANTON RUBINSTEIN

2656

b.La quietud y firmeza de
los nervios depende prin -
cipalmente de la prepara-
cion mental o dela per-
suacion. Este punto ha sido
tratado extiensumente en
los capitulos titulados:
‘Actitud Mental” y“Exito
al -ejecutar en publico"

Todo atleta pucde con-
contraer o relgjar sus muscu-
los a voluntad, y esta
misme focultad es a
menudo valiostsima para
¢l pianista.

Rara vez resultard lim-
pia la gjecucion del pasage
sigutente, st se atiesan los
musculos y los nervios.
Guardense tos nervios
tranquilos, pero sin per -
der la firmeza én el“touch-
er’?

Estudio en do mayor

5 5
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6. For examples of faul-
ty and correct fingerings
see Chapter entitled“Fin-

gerings»

7. The failure to end
phrases, periods, and
sections with neatness

and precision is respon-
sible for many of the tech-
nical mistakes made by
pianists. Besides, it im -
parts a most uncertain,
unfinished character to
the playing.

The double sixths
marked with+ should be
played with special clear-
ness and surety.

Etude in E major

6. Beispicle fir  falsche
und richtige Fingersiize
siche Kupitel: ‘Finger -
sitze”

7. Die Phrasen, Perioden
und Adbschnitte nicht sorg-
Jadltig zu ‘beenden  ist
auch fiér viele tech -
nische Fehler des Pianis-
ten wverantwortlich. Aus -
serdem entstehrt dadurci
eine hdchst unsichere
wunvolliendste Figenschaft
in der Portragsweise.

Die Doppelsexten
welche mit + bezeichnet
sind,sollten besonders klar
und sicher gespielt wer-
den.

Ftude in F dur

8.Voir le Chapitre
“Doigtés” pour les exem-
ples de doigtés corrects
et défectueux.

7. Ne pas terminer avec
soin les  phrases, pé.-
riodes ot sections, est la
cause d’un gra.nd nombre
de fautes techniques com-
mises par les pianistes.
En plus, cela donne au
jeu un caractere des plus
incertains et inacheves.

Les doubles sixtes mar-
quées d’un + doivent &tre
jouées avec une clareté
et une justesse speciales.

Etude en M majeur

FREDERICK CHOPIN

6. Veanse, en el Capltulo
‘“Digitacions) ejemplos de
digitaciones correctas y
defectuosas.

7. ¥l no terminar con cla -
ridad las frases, perfodos y
secciones, €S causa de
muchos de los  errores
de técnica que cometen

‘+los pianistas. Ademds, da

a la ejecucion wun caracter
de 1o mas incierto, no a-
cabado.

Se tocaran las dobles
sextas marcadas con &l
signo + con especial clari-
dad y seguridad.

Fstudio en Mi mayor
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Man spiele die lelzten
vier Sechsehntelnoten vor
Eintritt der Oktaven gut

Play well,up to the
end, the last four sixteenth|

Jouez avec soin, en les
terminant bien, les quatres
derniéres double croches,

Tocar con cuidado, aea
dindolas Bien, las cuatro

wltimas semi corcheas, an-

notes, before the entrance

of the octaves. tes de la entrada de las

bis zu Ende. avant l'entrée des octaves.

actavas.

Sonate Op. 53 | Sonate Op. 53 Sonata Op. 53

LUDWIG van BEETHOVEN

Sonata Op. 53 |

Allegro con brio

, firteriefeses,peies,

+
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both
in“position” and mentally,
not only provides greater
technical surety but also

8. Grouping nates,

makes memorizing a
much easier task. (See
Chapter entitled “The

Art of Memorizing™”)

Divide the whole pas-
the

groups indicated by the

sage, mentally, into

circles. You will then un-
derstand the passage more
clearly, play it accurately
and remember it faithfully.

8. Das Gruppieren wvon
Noten, sowohl in der “Po-
sttion) wie auch im Geiste,
verkilft nicht nur zu gros-
serer techmischer Sicher -
keit, sondern macht auch
das ‘duswendiglernen’viel
leichter. (Siche Kapitel:
‘Die Kunst des Auswen -

diglernens?’)

Man teile die ganze Pas-
sage in Gruppen,wie sie
durchk die Kreise gekenn -
zeichnet sind. Dies ermig-

licht ein klafes Begren -

Jen sauberes Spiel wund

getreues Auswendiglernen.

8. Grouper les notes, tant
an point de vue mental
qu'au point de vue  de
la“position? denne non
seulement une plus grande
sireté technique, mais
aussi facilite le travail
de la mémoire. (Voir le

Chapitre“L’Art d’appren-

dre par coeur”)

Diviser, mentalement ,
tout le passage en groupes
comme l’indiquent les
cercles. On apprendra a-
lors clairement le pas -
sage, on le jouera avec
justesse et on le retien -

dra fidélement par coeur.

8. Bl agrupar las notas,
asi mentalmente como én
cuanto a‘posicion)’ no sola-
.mente da mayor seguri-
dad técnica, sino que
tambien facilita mucho
memorie
Yrte
de Aprender de Momowia)’

apréender de:
(Véase el Capitulo

Dividase, mentalmente,
todo el pasaje en los
grupos indicados por los
cireulos. Se comprenderd
entonces el pasaje con
mds claridad, se tocara
con limpieza y se apréen-

dera de memoria con mds

seguridad.
Gnomenreigen
J FRANZ LISZT
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9. The initial note of
all broken deouble notes
usually forms pari of the
melodic design, and .is,
therefore, not so easily
neglected as the second
note. See to it that this
second note is played with
care and neatness. Alse
practise all“broken notes”
passages in full double
notes, that is to say; play
the broken thirds, sixths,
octaves, etc. like usual
thirds, sixths, octaves,etc.

marked +
with

The notes
are to be played
special care.

Y. Die erste Note aller
gebrockenen Doppelnoten
ist «gewdhnlich ein  Teil

der Melodie wund wird
deshall wnicht so leicht
vernachlissigt wie die

zweite Note. Man achte
darauf, dass diese zweéite
Note mit Smgfall und Sauber,
keit gespielt werde
und wbe auch alle go -
brochenen XNoten- Pussa -
gen in vollen Doppel -
noten, d.h. spiele ge -
brochene Terzen, Sexten,
Oktaven, etc. als zusam -
menklingende Terzen, Sezx-
ten, Oktaven, e¢lc. »

Die mit + bezeichne -
ten Noten sind besonders

vorsichlig zu spielen.

9. La note initiale de
toutes les notes brisées
forme partie, en gene -
ral, du dessin mélodi -
que, et, par conseéquent,
on ne la néglige  pas
aussi facilement que la
seconde note. Ne négli-
gez pas de jouer cette
seconde note avec soin
et limpidite. Etudiez aus-
si fous les passages en
notes “brisées” comme
doubles notes complétes;

c'est-a-dire, jouez les
tierces, les sixtes, les
octaves, etc., brisées,

comme les tierces, sixtes,
octaves, etc., ordinaires.

Les notes marqueées +
N 3
doivent étre jouees avec
un soin particulier.

Y. La nota inicial de lo -
das las notas dobles gue-
bradas forma parte, por
regla general, del dibujo
melodico y, por consigui-
ente, no Se descuida con
tanta facilidad comola ss-
gunda nota. Prociurese {o-
car esta segunda nota con
cuidado y limpieza. Esti-
diense también todos los
pasajes de notas “‘quebra -
das” en dobles notas com-
pletas; es decir, toquense
las terceras, sextas, octa -
vas, éte., quebradas, como
las terceras, sextas, dc -
tavas, etc. ordinarias.

Las notas marcadas
con + requieren wn cuida-
do especial.

etc,

Sonata, Op. 31, No. 1 l Sonate, Op. 37, No. ? I Sonate, Op. 31, No.1 ] Sonate, Op. 31, No. 1
Rondo ] LUDWIG van BEETHOVEN
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Play the parts of the
measure marked + with

- Man spiele die mit +
bezeichneten Taktteile it

Jouez les parties de
la mesure marques +

Toquense las partes
del compas marcadas con

the same determination | derselben Enischlossenheit avec la méme détermina- | + con la misma determi-
and cleanliness. und Sauberkeit wie die tion et le méme soin. naciény el mismo esmero.
wbrigen.

Sonata, Op. 26 | Sonate, Op. 26 | Sonate, Op. 26 | Sonata, Op. 26

LUDWIG van BEETHOVEN
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10. Accuracy in the bass
is one of the wunfailing
signs which stamp the
well trained or poorly
trained pianist. It is,
of course, most notice -
able in waltzes, mazur -
kas, and all pieces where
low bass notes are of
frequent occurrence.

Practise the left hand
alone, without looking at
the keyboard,umii you,
obtain each desired pas-
sage six times in succes-
sion without a mistake,
then repeat this with
both hands, without look-
ing at the keyboard.

10. Genauighkeit im Bass
charakterisiert am wux -
triiglichsten den gut oder
schlecht ausgebildeten

Pianisten. Dieselbe lisst
sick am besten erkennen
bei Walzer, Mazurken und
ber allen Sticcken, in welchen
haufig tiefe Bassnotén
vorkommen ., Man ilbe die
linke Hand allein, okhne
auf die Tastern zu sehen,
bis man im stande ist,
Jede gewilnschie Passage
sechsmal hintereinander
okne Fehler zu spielen;
dann wiederhole man
sée mit beiden Hinden,
ohne debei auf die Tas-

ten zu blicken.

Etude Op. 25 No 4 |

Ftude Op. 25 N9 £

10. La slirete dans les
‘basses est le signe in -
faillible qui distingue
les bons des mauvais
pianistes. Ceci se re -
marque surtout dans les
valses, mazurkas et dans tous|
les morceaux ou les notes
graves de la basse se
prés’entent souvent .
Etudiez avec la main
gauche seule, sans re -
garder le clavier, jus -
qu'a ce que vous puissiez
jouer le passage desiré

six fois de suite sans
vous tromper; repetez
de suite avec les deux

mains sans regarder le
clavier.

Etude Op. 25 N° &

261

10. La seguridad en
bajos

los
es el signo infali-
los
buenos de los malos pian-
istas. Zsto se advierte
sobre todo er los valses,
mazurkas, y er todas las

ble gque distingue a

piezas en que las notas
bajas de los bajos se
presentan mas a menudo,
ZEstudiese la mano iz -
quierda sola, sin mirar
el teclado, hasta llegar
a tocar el pasaje desea-
do seis veces consecuti-
vas sin equivocarse; en
con
las dos wmanos sin mirar
el teclado.

seguida repitase

Estudio Op. 25 NO 4

. FREDERICK CHOPIN
Agitato (d =160)
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The notes marked + are Die mit + bezeickneton Les notes marquées + Los pianistas d idados
often missed by careless | Noten werden of!  wvon | sont souvent manquées | yerran a menudo en las
players. nachlissigen Klavier - | par les pianistes négligents.| notas marcadas con +.

spielern verpassi.

Ballade in G minor | Ballade in G moll | Ballade en S0/ mineur | Balada en Sol menor
FREDERICK CHOPIN
(Animato)

4
S 3

3
2
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Scottisch Dance (Con-
cert Arrangement of the

263

Sclhottischer Tanz Danse Ecossaise (Ar-
(Konzert drrangement der|rangement dé concert des

Danze Escocesa (drregio
de Concierto de las Danses

Danses Eoossaises by Schottischen Ténse von | Danses Ecossaises de Ecossaises de Chopin.)
Chopin.) Chopin.) Chopin.)
ALBERTO JONAS
(Allegro)
POco meno mosso-¢ ben ritmato
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11. To control cone’s self,
to keep the nerves quiet
and subservient to one’s
will in passages of in -
creasing vehemence is
especially difficult for
.gifted with
temperament. Frequently

natures

the passion which in -
fuses glow and warmth
to their playing is also
the oause of their in -
ability to guin the mast-
ery of technical passag-
es demanding throbbing,
intensive delivery. This
is particularly notice -
able in powerful or long
crescendos and alse in
progressions. In the cres-
cendos the increasing viae-
lence of gesture is apt to
rob the player of accuracy.
He should
it and be vigilant. In
the progressions, their very

remember

nature tends to make one
play gradually faster,with
disastrous effects as to
neatness of playing.

Where such progres -
sions occur, be careful to
play the one before the
last and the last phrase of
the progression, with ac -
curacy.

‘Wherever needed play
with temperament, fire
and intensity, but, when
earing the culmination,
suddenly and without les-
sening speed or strength,
play with cool control and
reach the climax with a
clear mind and complete
self- possession.

20934-2942a

11, Sich s0 zu beherrschen,
dass die Nerven ruhigunrd
willfdhrig sind in Pas -
sagen mit zunéhmender
KXraft,
schwierg fir tempera -
Die

threm

ist besonders
mentvolle Naturen.
Leidenschaft, die

Spiel GQlanz wnd Wirme
verleiht, ist oft auch
die Ursache der Unfihig-
keit, Passagen,die eine
leidenschaftliche, intensi-
ve Wiedergabe wverlangen,
tecknisch zu bemeistern.
Dies ist besonders . bemerk-
bar bei michtigen oder
langen crescendi, ebenso
bei Sequenzen. Die zunéeh-
mende Heftigheit der
Bewegung bei crescendi
raubl dem Spieler leicht
die Genawuigkeit. Er sollte
darauf besonders achten
und mit Porsicht zu
RAerke gehen. Bei Se -
quénzén st man leicht
geneigt, allmihlig schnel-
ler zu spielen,was wun -
hetlvolle Wirkungen hin -
sichtlich der Sauberkeit
des Spiels zur Folge hat.
Wo'solehe Sequernzen wor-
Kominen, achte mar darauf,
das wvorletzte wund letzte
Glied sauber zu spiclen.
Man spiele, wo ¢s ange-
bracht erscheint, mit

Temperament, Feuer wund
Wucht, sammle sich je -

aoch kurz wor dem Heran-
Hohepunktes

wnd suche diesen

nahen des
mit
kichler .Sellbstberrschung,
klarem Kopf und voll -
kommener Meisterschaft

zwu erreichen.

11. Savoir se dominer,
conserver les nerfs tran -
quilles, gouvernés par la
volonté personnelle, dans
les passages dovéhémence
croissante, est chose dif-
ficile, surtout pour les
personnes douées dun cer-
tain tempérameni naturel,
L’élan qui donne la cha-
leur et le brillant aleur
execution est aussi sou-
vent la cause de ce
qu'elles ne peuvent dominer,
au point de vue techni -
que, des passages qui
requiérent une exécution
intense et penétrante.Ceci
a lieu particulierement
dans les crescendos vi -
goureux et de longue
haleine, et aussi dans
les progressions.

Dans les crescendos,
la force croissante des
mouvements a tendance
w enlever la siirete &
Texecutant. Dans les pro-
gressions, la nature méme
de celles-ci tend a provo-
quer une augmentaiion
graduelle de la rapidité,
ce qui amene des
effets désastreux pour
la justesse de exécu-
tion.

Lorsque de telles pro-
gressions se présentent,
il fant agir avec soin et
jouer avec toute clareté
V’avant-dernier et le der -
nier “membres”de la pro -
gression.

Jouez avec tempéra -
ment, fen et intensité 13
on il convient de le faire,
mais juste avant d’arriver
.a P'apogée ou & la cul -
mination, jouez, soudaine -
ment et sans diminuer la
rapidité ni la vigueur,avec
sérénité et sang-froid, et
arrivez au point culminant
avec P'esprit lucide et avec
un empire complet et ab-
solu sur vous- méme.

11. Dominarse wno mismo,
conservar los nervios tran-
quilos y sujetos a la pro-
pia voluntad en pasajes
de veﬁeynencia creciente,
es dificil, sobre todo para
tas personas dotadas de
cierto temperamento nat-
ural. Bl arrebato que da
brillo y calor a su ejecu-
cion es también a menudo
la causa de que no pue-
dan dominar técmica -
mente pasajes en los que
se requiere ejecucion in-
tensa y penelrante. Esto
s¢ nota pariicularmente
en los crescendos largos
o vigorosos y también en
las progresiones. En los
creéscendos, la Suersa
creciente de los movi -
mientos suele gquitar se-
guridad al ejecutante.
En las progresiones, la
naturaleza misma de el -
las tiende a hacer que se
toguen aumentando grad-
wualmente la rapidez, con
efectos desastrosos para la
limpieza de la efecucion,
Ern donde se presen -
tan tales progresiones, hay
que ir con cuidado y to -
car con toda claridad el
penultimo y el  wultimo
miembro de la progresion.
Cuando sea necesario,
toquese con temperamento,
Juego e intensidad; pero
al llegar cerca del apogeo
o culminacion, Loquese,
repentinamente y sin dis -
minuir la rapides ni el
vigor,. con serenidad Y
dominio de si mismo, y
lleguese al punto cul -
minante con espiritu
lucido y con absoluto,val-
itente y magistral dominio

de si mismo.
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Fantasie - Impromptu

Lhantaste - Impromptu
in C sharp minor

Fantaisie - Impromptu
in C7s moll

en Ut4 mineur

FREDERICK CHOPIN

Fantasia - Impromptu
en Do% menor

. (8)
Allegro agitato 3232 124
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In the following example
I advise to “group mental -
ly”, as indicated by the cir-
cles, besides exercising the
emotional control mentioned
above.

Ballade in G minor

Die etngekreisten GCrup-
plerungen des folgenden
Beispieles sind ayfinerksam
zu beachton, dabdei  ist
Selbstbeherrschung ZU
dewahren.

| Ballade in G moll

Dans ’exemple suivant,
je recommande de “grouper
mentalement” d’aprés les
lignes cerclées, tout en
exerga.nt un contrdle sur
soi-méme,ainsi qu'il est
dit plus haut.

| Ballade en $0/ mineur

FREDERICK CHOPIN

En el ¢jemplo siguients
recomiendo se tengan pre -
sentes en ld mente 10s “€ru-
pos’’ indicados por los cireu-
l0s, a la-par que s¢ ejerza
el dominio so0dre si mismo
oitado mas arrida.

I Balada en Sol menor
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Variations in C minor I Variationen in C moll | Variations en U¢ mineur | Pariaciones en Do menor

LUDWIG van BEETHOVEN
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12. Nothing is more dis -
concerting and annoy -
ing than to see a pianist, |

who is about to play a
slow, beautiful melody,
raise his eyes to the

ceiling, assume a soul -
tul facial expression and...
miss the first note of
the melody.

Be careful with mel -
odic notes which fall on
black keys, as the finger
is apt to slip. Always
strike or depress a black
key with the finger held,
not parallel to the key,
but in a slightly slanting
direction,

Nocturne in Db ma-

12, Wenn eén Pianist im
Begriff ist, eine getra -
gene, schone Melodie

Zu spielen, 80 ist nichts
unangenehmer und verstim-
mender, als ihn zu beo-
bachten,

Augen zur Decke ¢rhebi,

wie er seine
einen seelenvollen Ge -
sichtsausdruck annimmt
und... den ersten Ton der
Melodie falsch anschligt.
Bei melodischen Noten,
die auf schwarze Tasten
Jallen, sei man beson
die
abgleiten.

ders wvorsichiig, da
Finger leicht
Beim Ansehlagen oder
einer
halte
nicht
parallel zur Taste, son -

Niederdriicken
schwarzen Taste
man den Finger

dern in etwas schriger

Richtung.

Nocturne in  Des

12. Rien mest plus de -
conrageant ni plus en -
nuyeux que de voir wun
pianiste, lorsqu’il
prépare 3 jouer une mélo-
die lente belle,
lever les yeux vers le
ciel, prendre une expres-
sion inspirée et... rater

se

et

la premiere mnoie de la
mélodie.

Faites attention aux
notes de la meélodie qui
tombent sur des touches
noires, parceque le doigt
glisse avec facilité sur
ces touches. En jouant
sur 'les touches noires, il
convient de garder
doigts dans une position
legorement oblique et
non paralléle aux touch-
es.

les

Nocturne en XRé b

12, Nuda és mas descon-
certanie y moléesio que
ver a un pianista, cuando
esta a punto dé tocar una
melodia lenta y hermosa,

alzar los ojos al cielo,

asumir un gesto pensa -
tivo. y... fallar lo primera
notu de la melo‘dz'a.
Tengase smucho cuida-
do con las wnotas de las
melodia que deben to -
carse en téclas mnegras,
porgue con mucha facili-
dad el dedo se desliza.
Hiéranse o deprimanse
las teclas negras, siempre
con los dedos ligerameénte
oblicuos y no paralelos a

la tecla.

Nocturno en Reb

jor dur majeur mayor
FREDERICK CHOPIN
Lento sostenuto 4 2 3
b = = —— —r
g - e ——
J \J
P —
2 /\
A /E Ea | /B £ .
Y16 > > = — o
b TA—Q - o I » I T —
) M t T
g
K. -
. 3 3 F‘ ] 2 1 3
A1, 2y 1 o TP N T
Y T ol > 1 1 | - "‘—P
v » | _ P (72 T —
1 UZZ s ) & | I A
304 7 | T Vi I Y
D] I
——— —_— etc.
4
s » > & ole 5 & » 1 1
gL t Lo | E«Fp? EE= ] ;_ % ] ] -!
L T e o e e » 5 3 i o1 e e
b h7y | ot . T Jl 1 |l | I . | ,F = I~
sempre legato
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FREDERICK
Andante sostenuto

CHOPIN

3 1
RN 3 4 el
e F—_P“?' ® > S — o
h 1 S+ W O] T { I 1 | b oued T ) 1
o —_— = —
* yZ
o e o £ = 2 . . 3 etc.
v = _F £ f£ s £ =N
0 ! > r ! > » A
C———% . { ! ! =
7 2 2 2
- 45 ] 3
K. & K. # L.
13. It is remarkable how 13. Bs ist bemerkens - 13. 11 est surprenant, de 13. Es sorprendente con
often chords are missed wert, wie oft Akkorde constater combien d'ac- cudnla frecuencia se pier-
for no other reason than verfeklt werden, und cords on manque deén los acordes sin oira
that the hands strike zwar nur aus dem pour avoir frappé les causa que la de herir

Grunde,weil die Hdnde
in schiefer Ricktung an-
statt iber den benbtig-

from a slanting direec -
tion, instead of first
being held exactly above

touches obliquement au
lieu de le faire en pla -
cant d’abord les mains

las teclas en direccion
oblicua, en wves de poner
las manos primero ex -

the needed keys. ten Tasten gekallen exactement au - dessus actamente sobre las tec -
werden. des touches voulues. las que se mneécesitan.
Carnival l Carnaval ' Carnaval Carnaval
Non allegro ROBERT SCHUMANN
b, » = hes o 2o
o e e [ E P S R ——
M Ll bg 1 /4 A L12 1, sf
2 | PEP |2 iebeez Phee
10— e 3 [( - T tHh—1 T —

E I
T 5 *
con tutla forza,molto accentualo

!
Ww. % G % T. *
b b . > = = > > =
) PO > , [ [
Al B
By . -
e BB | e | epee N ESIE 1= |
P e o ] | i e !
i | ' ¢y
PR s =7 =
. = > >
= ="
s : —— . =S =
o (pesante ril.) of I etc.
A | > > > , Fh?—-}t
: sSEss = —he Jte =
K > & = =
j . j q . -.;1: - 6\/ #j_ qa' .
. : . ! Q. %
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14.The so- culled strong
beats of a measure (1 and
8 in %, and 1in % and
2/4) frequently require a

more energetic accentuation,

and, usually, this brings
with it greater determin -
ation and technical surety.
For this reason too the so-
called weak beats are often
played less determinedly
and carefully, and through
it the technic will often
become inaccurate.

Presto (J- = 104)

14. Dic sogenannten starken
Sechlige ecines Taktes(1und
3 in € sowie 1 im Y wund
3y) erfordern hidufig eine
energischere Akzentuirung,
wodurch technische Sicher-
heit und Bestimmtheit er -
langt wird. Durch weniger
sorgfaltiges und bestimmles
Abwdgen der sogenannten
schwachen Schlige wird
die Technik wieder un -
sicher.

14. Les temps de la me -
sure appelés “forts” (1 et
3en %4/, et 1 en 3 et %)
nécessitent souvent, en
effet, une accentuation
plus vigoureuse, et, en
général, ceci a pour ré -
sultat plus de décision
et plus de sfireté tech -
nique. Pour cette raison,
les temps “faibles” de la
mesure se jouent fréquem—

ment - avec moins de
décision et de soin, ce
qui se traduit souvent

par une technique in -
certajne,

Andante e Rondo Capriccioso
FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY

14. Los llamados tiempos
Suertes de los compases (1
v&en Y, yten ¥y 4
requieren a menudo, por
supuesto, acentuacion mas
vigorosa, y €sto por 0
comun irae consigo mayor
decision y seguridad en la
técnica. Por esta razom es
Srecuente gque los Ilamados
tiempos débiles se toguen
con menos decision y cut -

-dado, con lo cual la téemica

suele hacerse insegura.

b5
67~ , & 5 4 3 4
Pie 23 o 22 i—J4, o 3 : 13
i £ 3 .3 2 o o 1 1, ; . :
A6 —— i 2 ——5 =7 &
o= — § = F%FE:R_I —
X — =y — g ——
PP leggiero X X X L= etc.
24
, N 1 3 1 ey
46— %ﬂ,_y. e — e e e e
LM< 1 v o I 1T —
. - v — ot — 15— : ﬁ%~
RGO S Nl S LEe, :
K. Y ¥
(Presto) 2o
— 1 - r
) a4 e A fo BaPTLl2e®u 5 4 2 e o4 o0 4 .
A 6— o i 7 e o i 8 T = - N
o | P e o — — T 1 il % o —

Capriccio in E major

I Capriccio on F dur

SCARLATTI ~ TAUSIG

I Capriccio en A% majeur l Capriccio en M7 mayor

n”&‘VIVZi,CC 6 Y 454 31 2 123% o 3 etc.
: o ’ opPopom? ol omomt
e e e e
¢ e
ben articulato X X { X 1 [ X. [ X
===I 21 1 ==
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15. When the hand chang-
es position, and especial-
ly if the hand has to strike
distant keys, you will
always command greater
technical accuracy if,
before playing these dis -
tant keys, you encompass,
the wkole new position,
with the hand, and not
merely aim at one key.
In the following exam -
ples encompass tlie octave.

15. Wenn die Hand die
Lage wechsell und be -
sonders, wenn sie ent
Jernte ZTasten anzuschia -
gen hat,’. wird man i¥ber
cine grossere technische
Sicherheit gebieten, sobald
man vor dem Spielen die-

ser enifernien Tasten wmit
der Hand die ganze neuc
Lage wumspannt und nicht
nur auf eine Taste zielt.
In den folgenden Bét -
spiele umspanne man die
Oktave.

15. Lorsque les mains se
déplacent sur le clavier,
et plus particulierement

lorsque la main  doit
atteindre des touches
éloignées, on obtient

une sidreté technique plus
grande si, avant de frap-
per ces touches eloig -
nées, on couvre avec la
main toute¢ la nouvelle
position, au lien de
chercher simplement &
frapper une seule iouche.
Dans les examples suivants,
couvrez toute 1'octave
avec la main.

273

15. Cuarndo las man -
os cambian de posicion,
y especialmente cuando
tiene la mano gue al-
canzar teclas distantss,
se logra hacerio con
mayor seguridad téc
nica $i, antes de to -

car esas téclas distantes,
se cubre con la mano to-
da la nueva posicion, y
no Simplemente s¢ trata
de llsgar a cierta tecla.

Znlos ejemplos siguientes
abarquese toda la octava.

Traumeswirren (Troubled I Traumeswirren Songes voiles Suernos nublados
Dreams)
. ROBERT SCHUMANN
V1v%01ssm10
Ly fé EP- ! == ml‘/&:%:
EUIU{"‘LW :g[i_d'_"_.ﬁ = i e
b2 s ,2 3 3 ™ —
L A
:. b r 7] H’x’ !'P . (Y2RRN] a7 ,l [¥2 "'?. T l= R (7] o7
P e : e
F l)'l' v ¥ L4 ;t
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Q/E—\
bt E g_P Jﬁ
12 R
VDb
f B SN—
s
it
A
"')E—llr?i'; F\; 014 —71
e
-.EE}
O e, e
17k T T
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) S| 3~
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i P—— o r——" e e
i I —— —ae— N—"— o — q"l;lv
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| Fstudio en Reb mayor

| Etude en Réb majeur

I FBtude in Des dur

Etude in Db major

FRANZ LISZT
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16. The fifth finger often
strikes a distant note in-
accurately because the
performer actually aims
at the key on which the
5th finger is to alight.
This, in many cases, is
not necessary. Aim at
the thumb, an octave high-
er, for the left, an octave
lower for the right hand.
The thumh alights on the
key without depressing it,
and the 65th finger plays
as a matter of course.The
distance is then lessened
by an cctave.-The obvious
deduction is that at first
it is advisable to prac -
tise the full octave.

Valse in Ab major
Op. 34

Tempo giusto
4

16. Deér  finfte Finger
schlagt eine entfernte
Taste oft unsauber an,
weil der Vortragende tat-
sdchlich aut die  Taste
hinzielt, die mit dem
Sinften Finger gegriffen
werden soll. Dies st in
vielen FKillen nickt no -
tig. Man ziecle auf den
Daumen, fiir die linke
Hand eine Oktave hoher
Sir die rechte Hand eine
Oktave tisfer. Der Daw -
men liegt auf der Tuste,
vkne sie niederzudriik -
ken, und der finfte Fin -
ger spielt, als ob es sick
von selbst verstinde.

Die Entfernung wird
so um eine Oktave wer -
ringert. So entsteht die
Klare Schlussfolgerung,dass
¢s ratsam erscheint, beim
Uben zuerst die ggnze Ok-
tave anzuschlagen.

Walzer tn As dur
Op. 34

6. 11 arrive frequem -
ment que le cinquieine
doigt joue une fausse
note sur ume touche
eloignée parceque l'ex -
écutant a cherché a
atteindre cette note a -
vec le cinquieme doigt.
Dans beaucoup de cas,
cela n’est pas néces -
saire. Il vaut mieux
calculer la  touche
ou doit se poser le peuce,
une octave plus haut
pour la main gauche, ou
une octave plus bas
pour la main droite. Le
pouce se pose sur la
touche sans 1’enfoncer
et le cinquiéme deigt
joue tout naturellement.
De cette fagon, on dim-
inue la distance d’ une
octave. La conclusion
logique de ceci est qu’il
est bon d’étudier en
frappant d’abord 1’oc-
tave.

Valse en Zub ma -
jeur Op. 34

FREDERICK CHOPIN

5
3 1

5
1

R75

16. Con frecuencia sucede
que el quinto dedo hiere

una nota falsa distante,
porque €l ejeculante cal -
cula llegar a la notu ex-
acta que el gquinte dedo
ea a tocar. Esto en muchos
cas08 no es wecesario. Hay
que calcular el sitio en
que debe ir el pulgar, ura
octava mas allo en la
mano izquierda, o wuna
octava mas bajo en la
derecha. Kl pulgar  se
detiene sobre la tecla
stn deprimiria, y entonces
6l quinto dedo toca con
toda naturalidad. Asi se
disminuye en una octava
la distancia. La conclu -
sion ldgica es que con -
viene estudiar primero

tocando la octlava.

Vals en Lub mayor
Op. 34
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Examples

One should not run the
risk of ruining the entire
performance of the Scherzo
by ending with a wrong
note. Therefore ‘‘prepare”
the “F” in the treble, and
also the Db in the Bass.

Beispiele

Man darf nicht Gefahr
laufen, den ganzen Vortrag
des Scherzo durch eine
Sfalsche Scalussnote zu ver-
derden, Desshald sollte
man das letzie "F”, inu Di's-
kant, und auch das Des

Exemples

On ne doit pas sexposer
s oA yor e
a gater toute lexecution
du Scherzo en finissant
par une note fausse. Par

P

conséquent, “préparez” le
dernier Fa, dans la main

Ejemplos

No hay que exponerse a
echar a perder toda la e-
jecucion del Scherzo, por
terminar con una nota falsa
“Prepirense”, pues, el Fa
Sfinal de la mano deresha

droite, et aussi le Réb dans! y saméidn et Reb det sajo.

im Bass “vordereiten”. la basse.
Scherzo Op.31
K CHOPIN
Presto FREDERIC
£ 1 | | | | | ! |
4 v T T —1 1 T < AV T < N
P h 3 1 H—ﬁj 'ﬁ[i : !{ . F c’\ :
[ %) 1 h H’
o V4 -
1 |
S A — = T ¢t
e F* ﬂ i i b
3 + @ <
2 .
. 8ieeer
s R
beo? 5o 5T
N < fn AN 3 0 - i
et e e = .
e I [ 1 :
. <
| b o £ | A
. ¥ g - ? ¥ < - —= - ¥
PR S ===t e
P [ | f . =
. # Ry, W KD, continuo = =.
“Prepare” all bass Aile Bassnoten — sind “Préparez” toutes les “Preparense” todas las
notes. “vorzubereiten’. notes de la basse. notas del bajo.
Valse Op. 64, NO2
FREDERICK CHOPIN
3
Tempo giusto 4 e o~ 5 &
P N W | p——— | 1 1
Lib : C'! I[ Ig. S’r'— [ (") (7] IFWJ‘ f . .70
1 £ qr r A & Jp. 1 7 Ik P2
= 3 Rw by & 0
o) \__/I Ty & 5 2 6 tﬁ. +
mf | —=—— P NS W N S IV = "
; : 2 . e etc.
3 n g 00 3% N
] s o
: 3 £5 s | de I ol s = ==
7 i v e S 22— 5—o—i® — . % > T e} T ﬁ -
[ .3 T [ — P T I 11 [ Il | LS I 151
- F =y (N z 2 & 81 & 7
O .
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Without “‘preparation”, Ohne “‘Vorbereitung” Sans “preparation”, les Sen “preparacion”, las
the notes marked + are liegt die Gefahr vor, dass notes marquées + sont notas marcadas con + son
very risky when perform - man  sich beim Vortrag | excessivement risquées | cscestvamente arriesgadas
ing for others, no matter | de: den init + bezeichneten | lorsqu’on joue en public, | cuando se toca en pidlico,
how sure one may be of | Noten vergreift, sogar wenn| méme si on est siir pen - | aun cuando se haya obtenido
them when practising. man sie oft beim Uéen | dant 1'étude. seguridad durante el estudio.

richtig getroffen hat.

Scherzo Op. 39
FREDERICK CHOPIN

L,
Presto 28 & T
1 -"— P TTTemeeaa,
3# ~ .39 £ o a3,2 4 b :
g tipa e efre o efen o (a2PEE FEERLL B o
S T = = = = SEE==
- vV _§ 1 1) 1 T T -
)] —+
crescendo A etc.
L T T — ——
e - L 3 -
\Q‘)U P—A— e o & #,
s o &\ =
msem])re \ *3
+B
It i‘s impossible to em- Es ist unmébglich,in den 11 .est impossible d’em- Es imposible emplear
ploy “preparation” in the | folgenden Beispielen “Vor | ployer la“préparation” la “preparacién” en  los
following examples. Prac- | bereitung” anzuwenden. dans les exemples sui - ejemplos siguientes.  Se
tise according to the indi- | Man ide daker nach den | vants. Etudiez-les d'aprés | estudiaran pues, segin las
cations given in No. 2. in No. 2 angegedbenen les indications données | indicaciones dadas en el
Vorschriften. dans No. 2. No. 2.
Sonata Op. 31, No. 2 | Sonata Op. 31, No. 2 | Sonate Op. 31, No.2 | Sonate Op. 31, No. 2
L.UDWIG van BEETHOVEN
Allegretto (J. -72) PN -
» - 2 = . E
P AN ] 1 0
F— » 5 va o T[:} i
D] 14 = . r
poco scherzando
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Fantaisie Op. 17 l Fantasia Op. 17

ROBERT SCHUMANN

Phantasie Op. 17

I

Fantasy Op. 17

(pric antmalo)
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17, It is one of the common- | 72Zs.7s¢ einer der gewohin- | 17.Une des erreurs les D.Uno de los errores mas

est mistakes indulged in,
even by experienced pian -
ists, to play a passage al-
ready played before with -
out duly realizing that it
is only a repetition. Where
such a repetition of a pas -
sage occurs, especially if
it is technically difficult,
no new anxiety or strain
should be felt, One should
realize that the passage
is just to be played agasn,
and the benefit derived from
the experience of having
played it before should
add greater certainty to the
execution, and to the memory.

See these examples, al -
ready cited: Waltz in Ab
major, Op. 34, by Chopin;
Ballade in G minor, Chopin.
Besides, see the last move -
ment of the Concerto in E
minor,by Chopin; Scherzo
in B minor, Chopin; Etude
in F minor, Op. 25, No. ®;
the last movement
of the G minor Sonata, by
Schumann; Impromptu in
Eb major, by Schubert; ete.
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lichsien Fehler, dem selbst
erfahrene Pianisten verfal-
len, eine schon  gespielte
Passage wieder zu spielen,
ohne sich zu vergegenwar-
tigen, dass sie nur eine
Wiederholung ist. Wo eine
solche vorkommt, besonders
wo Sie technisch schwierig.
ist, sollte keine Aufregung
oder Anstrengung awfkom-
men. Man denke daran,
dass die Passage nur die
Wiederholung ezner schon
Sriher gespielten ist, und
der Nutzen, den man aus
dieser Brkenninis sziehl,
wird der Ausfiihrung wnd
dem Memorieren grossere
Sicherheit verieihen.

Siehe die bereits citirten
Beispicte: Walzer in As
dur, Op. 34, wvon Chopin;
Ballade G moll, Chopin,
Ferner der letzte Sailz
vom K imoll Conzert wvon
Chopin; Scherzo H mall,
Chopin; Etude itn F moll,
Op. 25, No. 2, Chopin; der
letzte Satz der G molé
Sonate von Schumann;
Impromptw in s dur, von
Schubert; etc.

plus communes, que com-
méttent méme les pian -

istes experimentés, est

de jouer un passage qui

a déja été jous, sans se

rendre compte que cest

une répétition. Lorsquune
telle répétition se présente,
surtout si elle offre des

difficultés techniques, il

ne faut pas ressentir, 2
nouveau, d’anxiété. 11

faut se rendre compte

que le passage va étre

joué & nowwveaw, et 1'avan-
tage de l’avoir-joué au -

paravant doit  ajouter

plus de siireté i l'exécu-
tion et 3 la mémoire.

Voyez les exemples dé-
ji cités: Valse en Zab
majeur, Op. 34, do Chopin;
Ballade en So/ mineur,
Chopin. Voyez également
le troisiéme mouvement
du Concerto en 7 min -
eur, de Chopin; Scherzo
en S7 mineur, Chopin;
Etude en #ez mineur Op.
25, No. 2, de Chopin; le
dernier mouvement de
la sonate en SoZ mineur,
de Schumann; Impromptu
en 37b majeur, de Schu-
bert; etec.

comunes gue hasta pian -
istas experimentados co -
meten, es locar un pasaje
ya tocado sin darse bien
cuente de qué es una ré -
peticion. Al presentarse
tal repeticion, sobre todo
s¢ of rece dificultad lécnica,
no hay que éxrperimentar
nueva ansiedad. Débe uno,
darse cuenla de que &l pas-
aje ha de tocarse de nuevo,
y el beneficio de habderio
practicado al locario antes,
debe anadir mayor segurida
a la ejecucion y a la me -
moria.

Véase los ejemplos ya
citados: Vals en Lub, Op.
34, de Chopin; Balada en
Sot menor, Chopin. Tam -
bien véase el wltimo mo -
vimiento del Concierto en
Mi menor, de Chopin;
Scherzo en Si menor, Cho -
pin; Estudio en Fa menor,
Op. 25, No. 2, Chopin; Im-
promptu en b mayor de
Schubert; ete.



18, While no unnecessary
anxiety should be allowed
while playing these repeti -
tions of former passages, one
should be just as  vigilant
and careful when playing
the passage again, especially
if the repetition occurs in
another key.

28.0bgleich man sich unnd -
tiger Aufregung bei Wieder-
kolungen einer Passage ent-
halten sollte, muss man da-
bei dock genaw €benso auf -
merksam und vorsichiig vor-
gehen wie beim  erstenmal,
insdesondere wenn die Wie-
derkolung in einer andern
Tonart auftrilt,

18.8’11 est vrai qu’il ne
faut pas se laisser domin-

er par l'anxiété en répétant

des passages déja joués, il
faut, d’un autre coté, faire
preuve du méme soin et
de la méme vigilance en
rejouant le passage, surtou
sila répétition a lieu
dans un ton différent.
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18. Aun cuando no debe uno
dejarse dominar por la
ansiedad al tocar la repeti-
cion de anteriores pasajes,
debe uno, empero, poner el
mismo cuidado y vigilancia
al tocar nuevamente el pas-
t aje,priqcipalmente si la
repeticion &s en tono difer-
ente.

Sonata in C major Op. %% | Sonate in € dur Op. 24 | Sonate en Z7% majeur Op2’1| Sonata en Do mayor Op. 24
CARL MARIA von WEBER
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19. Many a difficult pas-
sage will be played more
eagily if the pianist keeps
some ‘goals” in mind.These
are certain notes on which
the pianist may dwell
slightly, and which allow
him to divide a difficult
passage into smaller
groups (not audibly, but
mentally and from the
standpoint of poise).
Thanks to these “goals”
he will move from one
small division to the
other with far greater
technical certainty, gain-
ing support, poise and

19. Manche
Passage kinnte leichter

schwierige

gespiell werden, wenn
sich der Planist auf
einige Ziclpunkte stiit -
zen wiirde. Darunter sind
Noten zu verstehen, awf denen|
der Spieler nickt horéar, nur
m Geist, leicht verweilen
kann. Durch diese Ziel -
punbkte wird ihm die Mog-
Zichkeilt gegeben, erne teck -
nisch schwicrige Passage in
kicinere Gruppen zulei -
len wund sich so0 von 7
nem Abschnitt zum an

deren mit grosserer tech -
nischer Sicherheit su be-

19. Beaucoup de pussages
deviennent bien plus fa-
ciles si le pianiste garde
présents a la mémoire

certains ‘“‘points de re -
pere” Ce terme s’appli-
que &a certaines notes sur
lesquelles le¢  pianiste
peut se poser légerement
et qui lui permettent de
diviser un. passage tech .-
nique difficile en groupes
plus petits (pas assez
pour que l'on  puisse
remarquer la division,
mais mentalement et au
point de vue de 1'équili-
bre de l'execution.) Grice

8l punto

19. Muchos pusajes difi -
ciles se facilitan wmucho
si el planista tiene en la
mente algunos ‘yuntos de
referencia.” Con este tér-
mino Se designan ciertas
notas en las que el pian-
ista puede detenerse ligem-
mente, y que le permilten
dividir un pasaje de téc -
nica dificil «en grupos
mas pequenos (no para
gue la division se oiga,
stno mentalmente y desde
de vista del
equilibrio en l& ejecucion)
GFracias a estos ‘‘puntos
de referencia)’ ira de wuna

technical control through wegen; sie gewihren ikm a ces‘‘points de repére? de estas divisiones a la
them. Tnterstiitzung, Gleichge - le pianiste procéde d'une otra con mucha mayor
wicht und vollkommenere division a I'autre  avec scguridad téenica, y con
technische Beherrschung. une bien plus grande stire- | ellas gunara en apoyo,
te technique et avec plus equilibrio y dominio téc -
de ponderation, d'equilibre nico
et do maitrise. ’
Rhapsody No.10 [ Rhapsodie No.10 Rhapsodie No.10 | Rapsodia No. 10
FRANZ LISZT )
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Polonaise in E major

I Polonaise in £ dur
FRANZ

Polonaise en 4f¢ majeur

LISZT
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20. The lack of a clear

mental vision of the pas-
sage to be played, and of
accurate menta/ actions
are responsible for far
more teehnical mistakes

than the average pianist

may realize. Conceive

clearly what you have to
do, and mentally see the
motions of your fingers,
hands and arms. Measure
the distance of  skips
mentally; mentally realize
the diffcrence of motions
in both hands, especially
when playing in contrary
motion.

20934-294 a

20. Der Mangel an kilarer,
geistiger Vorstellungund
dic mechanischen Bewe -
sungen die geistig niche
wahrgenommen werden,
tragen vielfach  Schuld
an den teehnischen Feh -
lern, die in FasSagen ge-
macht werden. Man iber-
lege daker erst stets, was
man s tun haly wberwache
s Gerste dic Bewegungen
seiner Finger, Hande und
Arme und bemesse  awuch
in dieser Weise die £nt -
Sernungen ctwaiger
Spriinge. Auwf dew Unter-
schicd 7n den Bawegungen
der rechten wnd linken
fHand sollte men genauw
wachien, ganz besonders
aber bei Gegenbewegungen.

d’une vi-
lucide du
T'on  doit

20.Le manque
sion mentale
passage que
jouer, ainsi que des

mouvements mentaux
précis, est cause de

beaucoup plus de fautes

techniques que le pianiste
ne se I'imagine. I1 faut

concevoir clairement ce

quon va faire, et roir

menialement les mouve -

ments des doigts, des

mains et des bras. Me-

surez mentalement la

distance des sauts;

rendez - vous clairement

compte des mouvements

des mains, par rapport

T'une & Yautre, surtout

en jouant cn mouvement
contraire.

%

20 La falta de una lucida
wision mental del pasaje
que ka de locarse, y de
los movimienios mentales
precisos, son causa de
muchos mas errores de
técnica de los que ¢l pian-
ista puede imaginarse.
Huy que concebir clara -
mente [o que s€ va a hacern
¥ ver en la mente los
movimientos de los dedos,
las manos y los brazos.

Alidase con la mente ‘e
distancia de los saeltos:
dése clara cucnia de la

diferencia en los movimicn-
[0s de las manos, una res-
pecto de la otra, sobre to-
do al tocar €n movimicn -
los conirarios.
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Gavotte and Variations Gavotte und Variation- Gavotte et Variations | Gavotu y Variaciones
in A minor. en in A moll. en Za mineur. l(f’ﬂ La menor,

JEAN PHILIPPE RAMEAU
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21. To make skips where
none are needed, is to
invite technical mistakes
without the least excuse.
In the following exam -
ples a gliding motion of
the wrist and forearm,to
and fro, while the second
and third fingers are kept
hovering over their re -
spective keys; will elim -
inate skips and make tech-
nical mistakes impossi-
ble.

21 Springen, wo solches

nicht nvtig ist, heisst
technische Feller heraus-
SJordern, okne dafiir eine
Entschuldigung geltend
machen zuw kinnen. Eine
hin und her gleitende
Bewegung der Handge
lerike und Vorderarme,
 widkrenddessen die zwei--
ten wund dritten Finger
wber den iknen zukom -
menden Tasten schwebend
gehalten werden, wird
in den folgenden Bei
spielen Springe wunnvtig
und lechnische  Fehler

Etude Op.10,No.4 |
Presto (d: 88)
Py

unmiglich machen.

Etude Op. 10, No. 4

t

=
e

21. Faire des sauts lorsqu’
ils ne sont pas neces
saires, c'est s’ exposer
a commettre des fautes
de technique inexcusa -
bles. Dans les exemples
suivants, un mouvement
glissant du poignet et
de 1’avant-bras, dun cote
a l'autre, pendant que le
second et le troisieme
doigts restent posés sur
leurs touches respectives,
permet d’ éviter les sauts
et rend impossible toute
faute de technique.

Etude Op. 10, No.4&

FREDERICK CHOPIN

q%.

21: Dar saltos cwando no
8¢ necesitan 6S exPOnETSE
a errores de tecmica, Sin
la menor ezxcusa para
ello. En los gjemplos sigui-
entes, wun movimiento de
deslizamiento del puvio
y del antebrazo, a uno y
otro lado, mientras que &l
segundo y el tercer dedo
quedan posados sobre las
teclas respectivas, evita
los saltos y hace impost
bles los errores de téenica.

Estudio Op.10, No.4
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Scherzo in B minor l Scherzo in H moll [ Scherzo en S7 mineur Scherzo en S7 menor

FREDERICK CHOPIN
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22. However, if a real
must be made then it

skip

is

better to dash it off soldly,
trusting to the ‘feeling of

distance”.

If the skips are

back and forth then it is
best to use the fifth for

the distant key.

But for

single, far-lying notes it

is advisable
third finger.

to use the

22.Wenn ein Sprung gemackht
weérden MUSK, 5 es geboten,

ehn mit Keckheit auszu -
Siihren, indem man

Entfernungen”

und abwdrts gehender
Richtung statlfinden, ge -

braucht man am besten
don fiunften Finger [fiir
die Zusserste Tasts. Bei

einzelnen, auseinander -
liegenden Tasten ist és

stch
dabet auf das “Gefiikl fiir
veridsst.
Wenn die Spriinge in auf-

22.Pourtant, lorsque les
sauts sont vraiment in -
dispensables, il est pré-
férable de les faire avec
hardiesse et en se fiant
au “sentiment de la dis-
tance”. Dans le cas de
sauts répétés d’un cdte
a l'autre, il vaut mieux
employer le cinquiéme
doigt pour la touche
éloignée, mais pour un
seul saut, & une touche
distante, il vaut mieux

289

22.8in embargo, cuando
se necesita dar sallos, es
mucho mejor hacerlo con
atrevido impulso, confian-
do en el “sentido de I

distancia. Si se trata de
saltos repetidos a uno y

otro lado, es mejor em -

plear el quinto dedo para
la tecla mas distante. Mas
para un solo salto & una
tecla distanite, es de acon-
sejarse emplear €l tercer
dedo.

jedoch ratsam, den dritten se servir du troisiéme
Finger ansuwenden. doigt.
La Campanella
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Scherzo en S7 mineur

FREDERICK CHOPIN

| Scherzo en S¢ menor
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| Mephisto Walser

Valse de Meéphisto

FRANZ LISZT
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23. Always‘“‘facilitate”  a
troublesome technical pas-
sage if thereby you ac -
quire greater technical

surety, without changing
the text, or without in -
terfering with its style.

These “facilitations” are
generally obtained by
playing pussages  that
are too difficult or are
poorly written for one
hand,” with both hands

in alternation. Such pas-
sages abound in the class-
ical works written  for
piano, and are found with
special frequency in the
piano works of Beethoven,
Never hesitate to use these
facilitations, wherever they
are really needed. You
will appreciate this on
the day of performance,

23, Man erieichtere sich
immner €ine unangenehm
liegende Passage, wenn
man dadurch &grissere
technische Sicherkeit
erlangen kann. Diss
darf jedoch nur geschehen,
wenn marn daber  keine
Ver@nderung der Noten
herbeifithvt wund nicht den
Stil besintriichtigt. Disse
Frieichterungen werden
gewbhnlich dadurch er
reicht, dass man Passagon,
die zu schwierig fir eine
Hand liegen, mit beiden
Hinden abwechselnd aws-
Siihrt. Salche  Passagen
werden hZufig in der
klassischen AKlavierliitera -
tur angetroffen,besonders
SJinden sich viele in Bee-
thoverns Klavierwerken.
Mar zogere riemals von

23. Il faut toujours “faeili-
ter” un passage techni -
que difficile si,ce fais -
ant, on obtient plus de
siireté technique, sans
changer lo texte et sans
altérer le style. Ces
“facilités” s’obtiennent en
géréral en jouant avee
les deux mains alter -
nativement des passages
trop difficiles ou  qui
sont mal écrits pour une
main seule. De sembla
bles passages surgissent
fréquemment dans les
oeuvres classiques pour
piano, et on les trouve
surtout dans les oeuvres
de Beethoven. 11 ne faut
jamais hésiter & avoir
recours a ces “facilités’
13 ca elles sont vraiment
nécessaires. On appréciera

23, Stempre hagase mais
fdctl” un pasaje de tée -
nica complicada,$i con ello
s6 adquiere mayor seguri-
dad técnica, sin cambiar &l
texto ni alterar el estilo.
Hstos “facilitamientos” se
obtienen, en general to
cando, con ambas manos
alterrativaments, pasajes
que son demasiado difi -
cultoses o0 mal  escritos
pare una sola mano. Thles
pasajes abundan en las
obras cldsicas para piano,
Y se encuentran con és -
pecial  frecuencia en las
obras de Besthoven para
piano. No vacilese nunca
en recurrir a estos jfacil -
itamientos siempre que
sea necesario. FHsto se
wpréciara wmejor el  dia
del concierto, al tocar

when facing the public. | diesen £ricichterungen Ge- | ce procedé le jour du en publico. (Vease el Capi-
(See Chapter “Fingerings” | brawuch sw machen, na - | concert,loraque 1'¢n se tulo ‘“Digituciones?)
tiirlich nur in  Fillen, in trouvera en face du pub-
welchen ein technischer Gewinn | lic. (Voir le Chapitre
duraus entsteht. Man | “Doigtés™)
wird dies im Augenblick
des Uffentlichen Spiels
.sehr zu schatzen wissen.
(Siche Kapitel:“Fingersitze”)
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24. Let him who is a -
fraid to p]‘s.y wrong
notes remember  the
following: this fear will,
in all probability, make
his playing very un -
certain, thereby bring-
ing about. the very tech-
nical mistakes which
he dreads to make.
Fear means uncon-

trolled nerves, labored
breath, mental confu -
sion. The sickly appre-
hension of playing
wrong notes robs the
player of all command
over his touch and tone,
the two essentials of
beantiful playing, also’
of dynamics, style, con-
ception, interpretation,
and rendition. Far bet-
ter, indeed,to make a
technical mistake oc -
casionally than to lose
or mar the very beauty
of music. Courage! Call
forth, from the depth of
your soul, all your en -
ergy, your resolve,your
pride. Fstadlish your

accents; place your
chords [firmiy. What
you do is right, and

you are courting no
one’s favor or praise.
Courage means honesty,
conviction, the firm re-

solve to do right, even

though we should faii.

It is the staff on which
the artist leans, while
Hope lights his journey.

20934 -294 a

24 Wer von der steten
Fuveht befangen ist, Fehler
zu begehen, prage sich fol-
gendes ein: Furchtsam -
keit verleiht dem Spiel
Unsicherheit und ist in
den wmeisten Fdllen die
Ursache gerader jener Fek-
ler, die er zu begehen
Sirchtet. Denn die Furcht
hat wunbeherrschte Neruven,
miihseliges, unregelm&ssi -
&es Atmen und geistige
Verwirrung Folge.
Die krankhafte Besorgnis,
Jalsche Noten zu spiselen,
raubt dem Vortragenden
alle Herrschaft iber den
Ton wund den Anschlag,
die Grunderfordernisse

eines Schonen Spiels,sowie

ZUr

auch ber dynamische Ab-
stufungen, Auffassung und
Wiedergabe. Es ist in der
Tat weit besser dann
technischen

und
wann etnen
Fehlgriff zu begehen
das zu verlieren oder zu
trichen, was das eigentliche
Wesen wund die Schionhkeit
der Musik ausmacht. Habe
Mut! Rufe aus der Tiefe
deiner Seele all deine
Energie und déinen Stolz
hervor. Prige Adkzente;
schlage deine Adkkorde
fest an. Was du tust, ist
richtig; du buklst nicht
um irgend welche Gunst
oder um Zob. Mut heisst
Ehrlichkett, ﬁberzeugung,
der feste Entschluss das
Rechte zw tun, selbst wenn
wir wntevliegen sollten.
Das ist der Stab,auf den
sich der wahre Kinstler
stitzt, wihrend Hoffrung
ihm den Weg erleuchtet.

als

24, Celui qui a peur de

faire des fausses mnotes
doit se rappeler ce qui
suit: cette peur, selon

toute probabilit¢, rendra
I'exécution extrémement

incertaine, et, pour cela
méme, provoqucra les
fautes de technique que

l'on redoute. La peur se
traduit par un  manque
d’empire sur les nerfs, par
de la difficulte dans la
respiration et par une
certaine confusion men-
tale. L’appréhension mor-
bide de faire des fausses
notes enleve & l'exécu -
tant le contrdle complet
du son et du toucher, ces
deux éléments fonda -
mentaux d’une belle ex -
écution, ¢t aussi de la
dynamique, du style, de
la conception, de 'inter -
prétation et de la man -
iere de“dire”un morceau.
Mieux vant, mille fois,
faire de temps a autre
une faute de technique,que
de perdre ou de ternir ce
qui est ’essence méme et
la beaute de la musique.
Courage! Appelez,du fond
de votre ame,toute votre
éncrgie, toute voire ré -
solution, tout voire amour-
propre. Margques les ac -
cents; plagues les accords
avec fermete, Ce que vous
faites est justs, et vous
ne quémandez la faveur
ct les eloges de personne.
Courage veut dire: hon -
néteté ct eonviction; cest
aussi la férme résolution
de faire ce qui est bien,
méme si I’on ne reussit

pas. Clest le courage qui
soutient le véritable
artiste, tandis que 1'Es-
perance illumine son
chemin.

24. Quien este  poseido
del temor de dar notas
Salsas, debe recordar lo
siguiente: ese temor
hara muy probablemente
la ejecucion en extremo
incierta, y por lo mismo,
traera consigo el defec-
teme.
&l temor significa falta

to mismo que se

de dominio en los ner -
vios, dificultad on el
aliento, confusion en la
ments. La aprehension

morbosa de dar
Salsas, le quita al eje -
cutante todo su dominio
sobre el sonido y ol
“boucher’¢stos dos re -

notas

quisitos fundameéntales

de una kermosa ejecu -
cibn y también sobre la
dinamica, el estilo, la
concepcion, la interpre -
tacton y la manera de
Mis
vale, mil veces, cometer

decir una pieza.

unRo que otro error de
téenica, que perder o
siquiera empanaragquello
que s la eseéncia
y la hermosura de la mus-

misma

ica. Valor! Llamad en
vuestro auzilio, del fondo
de vuestra alma, toda
vuestra energia, vusstra
resolucio'n, vuestro amor
propio. Marcad los ucen -
tos; eolocad con firmeza
los acordes.Zo que hucéis
6s lo correcto y no vuis
en pos de ajenos fuvores
y alabanzes. E! valor
es kijo de la buenu fe, la
conviceion, la.
Sirme de hacer lo
es correcto, aun cuando
7o se tenga buen suceso.

decision
que

Es el baculo en que se¢
apoya el verdadero artis
ta, en tanto que la Ks -
peranza ilumina su ser-
dero.
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26. The right mental at - 25, Die richtige geistige 26. Que Yon joue en pub- 26. La apropiada actitud
titude should bring with Verfassung schliesst in lic ou que I'on  étudie, mental debe traer consigo,
it in performance as well sich und bedingt  beim 1'attitude mentale ap - lo mismo al tocar en
as in practice self- con - Vortrag wie beim Uben: propriée et juste doit se conciertos qué al estudiar

trol in certain passages,

energy and enthusiasm in
others, unhurried ending
of phrases, periods, sec¢ -

tions, forethought, serene

indifference to an occa-

sional, accidental stip, and

faith in the final outcome.
That faith, if based on

beauty of touch and tone,
on warmth of heart and
feeling, on keen, alert in-
‘telligence, on sincerity of
purpose and without at -

taching undne importance
to either praise or blame,
and finally on the care-
ful observance of every-
thing written in this Chap-
ter will provide you with,
and assuredly convince
your listeners of an un-

deniable sense of technical
mastery.

20934-2944a

Selbstbeherrschung bet ge-
wissen Passagen; Fnergic und
Begeisterung bei underven;
etn korrekies, unbeschlou-
nigtes Beenden
Phrasen und  Perioden;
Forbedacht, schliesslich
auch Gelassenheil  bei
gelegen'tlich vorkommen-
den Versehen und den
Glauben an das entschei-
dende Ergebniss,

Dieser @laube, gestiitzt

won

aul Schonkeit des An -
schlages und des ZTones,
Wirme dés Herzens,

Lebhaftigkeit des Geistes,
Redlichkeit der Absicht,
indem wman dabei nicht
zuviel Gewicht auf Lob
oder Zadel 1legt, und
schliesstich auf sorgfil -
tige Beobachtung
alledem, was in diesem
Kapitel erkidre
ist, wird sickerlich dem
Vortragenden wie deén
Zuhorern die Erkenntris
technischer Meisterschaft
gewdhren .-

von

worden

traduire par de la réserve et
par le contrdle de soi-méme
dans certains passages, par
de ’énergie et de 1'en -
thousiasme dans d’autres,
par le soin de ne ' pas
terminer hitivement les
phrases, périodes et sec-
tions, par nne sereine in-
différence a toute fante
accidentelle, et enfin, par
la foi dans le résultat
final. Cette foi—si elle
repose sur la beauts du
toucher et du son, sur
la chaleur du coeur et
du sentiment, sur la
vivacité et la vigilance
de l’esprit, sur la sin -
cérite de l'intention, en
n’attachant pas  trop
d’importance aux éloges
ou aux critiques,et finale-
ment, sur 1 observance
soigneuse de tout ce qui
a été dit dans ce chap-
itre—cette foi vous don-
nera, i vous 1’exécutant
aussi bien qu'a ceux
qui vous écoutent, le
sentiment du saveir et
de la maitrise.

el guardar reserva
ciertos pasajes, poner en-
ergia y entusiasmo en 0-
tros, no terminar de prisa
las Jfrases, periodos y
secciones; la wmeditaciony
el dejar pasar,con serena
indiferencia, tal cual desliz
accidental; el tenér fe en
el resultado final. Esta
Jé st se funda en la bel-
leza de “toucher” y de tono,
en el calor del corazon ¥
del sentimiento, en la
vivacidad y vigilancia de
la inteligencia,en la Sin-
ceridad de proposito, no
dando demasiada import -
ancia a elogios ni criticas,
y finalmente, en la fiel
odservancia de cuanto sé
ha dicho en este capitulo,
dara, tanto al éjecutante
como al auditorio, la

éen

impresion que dejan los
conocimientos y la maes -
tria.
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