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The Artistic Em-
ployment of Dynam-
ics and Agogics

DYNAMICS

Shadings; Crescendos;
Diminuendos; Culmina-
tions; Values, Proportion;
Symmetry and Perspec -
tive; Contrasts; Color.

Nothing is more dreary
than a musical per{ormance
devoid of shadings,life and
color. The depressing effect
of such a monotonous reci-
tal cannot be offset by the
most pronounced technical
ability.

The word dynamics is
derived from the Greek and
means strength or loudness.
The province of dytamies
is,therefore, to determine
the greater or lesser de -
gree of loudness of the mu-
sical tones, in their mani-
fold, subtle shadings,grad-
nal transitions and snd -
den contrasts.

It is possible to prolong,
swell or diminish at will
the tone on every instru -
ment used in the orches-
tra, excepting the piano,
the harp and the instrn -
ments of percussion. This
is the reason why singers,
(the throat being consid-
ered as a musical instra-
ment) players of string in-
struments and of wind in-
struments,organists, play -
ers of harmoniom, all de-
velop naturally, and be -
cause of the nature ot
their instrument, a more
efficient dynamic ¢command
than is nsually evideneed
by pianists.

The piano being essen-
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Die kiinstlevische An-
wendung dev dynami -

schen und agogischen
Miltet

DYNAMIK

Schattierungen; Cres-
cendr; Dimtnuendty
Hokepunkte; Werte, Pro-
portionen; Symmetrie und
Perspektive; Kontraste;
Klangfarée.

Nichts ist so néeder -
driickend und langweilig
als ein musthkalischer Vor-
trag ohne Schatiierungen,
Leben wund Kolorit. Die
niederdriickende Wirkung
einer derartigen monotonen
Vortragsweise kann selbst
durch die grusste technische
Geschicklichkeit nicht aus -
geglichen werdern.

Wort
stammt aus dem Griechis -
Kraft
im musikalischen Wortge -
brauth. Die Aufgabe der
Dynamik ist also die Bes -

Das Dynamnik

chen und bedeuitel

trmmung der grisseren o -
der geringeren Stiurke der
musikalischen Tone in
thren mannigfaltigen fein -
even Schattierungen, Uber -

gangen und  plotslichen
Kontrasten.

Mit Ausnahine des Klav-
Harfe und der
Schlaginstrumente ist es
muglick, etnen Ton anfje -~

vers, der

dem im Orchster gespiclien
Instrument nach Belicben
zu verlingern, zu steigern
Dies
ist der Grund weshalb Sin-
ger, sofern man die Kehie

oder zu vermindern.

als etn wmusikalisches In -
strument betrachiet, Spicler
von Streichinstrumenten und
won Blasinstrumenten, Or-
gunisten und Hoarmoniwi-

spieler in ganz natirlicher

L'emploi Artisti-
ques des moyens Dy -
namiques et Agogi-
ques

DYNAMIQUE

Nuances; Crescendos
et Diminuendos; Culmin-
ations; Valeurs, Propor-
tion, Symetrie et Per -
spective; Contrastes;
Coloris.

Rien n'est plus deso -
lant qu’une exeécution mu-
sicale dépourvue de nunan-
ces, de vie et de couleur.
L’effet déprimant d’une
telle monotonie de jeu ne
peut eétre rachete par au -
cune habileté technique,
si prononeéc soit-elle.

Le mot“dynamique” est
dérive du grec et signifie
force. La dynamique, en
musique, a done pour but
de determiner le degré de
force des sons dans leurs
multiples et subtiles nuan-
ces, leurs transitions grad-
uelles et leurs contrastes
subits.

Il est possible de pro -
longer, d’augmenter ou de
diminuer le son & volonté
sur tous les instruments
de musique employes  a
Porchestre, a I’exception
du piano, de la harpe et
des instruments de por -
eussion.

C’est la raison pour la-
quelle les chanteurs (la
gorge €tant considérée com-
me un instrument musizal)
les joueurs d’instruments
a vent, les organistes et
ceux qui jouent de Vhar-
monium, font naturellement,
de par Ta nature méme de
leurs instruments, preuve
de plus de ressources dy-
namigyues que le pianiste.

Empleo Artistico
de los medios Dindm-

fcos y Agogicos

DINAMICA

Matices; Crescendos
y Diminuendos; Culmin-
«aciones; Valores, Propor-
cion, Simetrin y Per -
spectiva; Contrastes; Col-
orido.

Nada se hace tun wngus-
tioso como una ejecuciin
pianistica desprovista de
matices, de vida y de col-
vrido. Kl ¢fecto deprim?-
dor d¢ tal monotonia en la
ejecucion no puede ser
compensado por la mayor
habilidad teenica.

La palabra “Dindmica”
se deriva del griego y sig-
nifica fuerza. £l objeto de
le dindmiea es, pues, de-
terminar el mayor o men-
or grado de fuerza de los
sonidos wmusicales en sus
multiples y sutiles mati-
ces, transiciones gradua -
les y contrastes repenti -
nos.

Kn todos los instruinen-
tos de musica, que se €m -
plean en la orquesie, a
execepcion del piano, del
arpe gy de los {ustrumen -
tos de percusion se puede
prolongar, aumentar 0
disminuir el sonido a vol-
untad. Por esta razon 10s
cantantes,(considerando
lee gargania como (rnstru-
mento musical) los eje -
cutirntes de fnstrumentos
de cuerda, de instrumen -
tos de viento, los organis-
tas y los que tocan 6l ar -
monio desarrollan de nwna
manere naturel, dade la
‘ndole del instrumento, un

domninio dinamico mas €f-



tially an instrument of
percussion, the perfor -
mer is unable to alter the
intensity of the tone af-
ter he has struck a key
(the action of the pedal
may, in this respect, be
considered as a negligi-
ble gquantity). This lim -
ited tone duration of the
piano - from one stand-
point its defect,but from
another its outstanding
quality - (clarity, arti -
culation and brilliancy)
makes it necessary for
the pianist to obtain his
dynamic effects,not hy
pressure, as obtained by
the bow of the violinist,
nor by a mechanical con-
trivance, as in the case
of the organ,but through
balance in and propor -
tion of the intensity of
the musical tones. He
needs, therefore, an es-
pecially good command
of the various dynamic
shadings, considered sing-
ly and collectively,inor-
der to obtain well graded
or well contrasted dynam-
ic effects.

The tendency of every
imperfectly trained pia-
nist is to reduce every
shading to myf. His pian-
7sstmos are myf, and so
are his fortissimos. The
first requisite, then, is
to learn to well differ-
entiate and to become
master of the various dy-
namic shadings of which
we dispose in music,

On modern pianos one
can command eight well
detined dynamic shadings:
PRP-P, P ep, mf.
S M
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Weise dem Charakter ihres
Instrumentes entsprechend
erne wirkungsvollere dy -
namische Beherrschung ent-
Sfalten als sie sich gewvhn -
lich bei Pianisten findet.

Da das Klavier im we -
sentlichen ein Schlaginstru-
ment st, so ist der Fortra -
gende nicht in der Lage,die
Intensitit des Tones zu dn-
dern nachdem er eine Taste
angeschlagen hat. Die Wir-
kung des Pedals kann in
diesem Zusammenhang als
etn ausser Relracht zu las -
sender Faktor angeselien wer-
den., Diese beschrinkte Ton-
dauer des Klaviers, welche
unter einem (Fesichtspunkt
ern Nochteil unter anderen
aber cin wesentlicher Vor -
terl ist (Klarheit, Artikulie -
rung und Brillianzs) wmacht
es fir den Pianisten notwen-
dig, seine dynamischen Ef -
Jekte nicht durch Druck,wie
sie der Geiger durch seinen
Bogen erreicht, und micht
durch mechanische Hilfsmist-
tel zu bewirken, wiec es bei
der Oigel geschieht, sondern
durch Gleichgewicht und Pro-
portion in der Intensitit der
musikalische Tone. £r beno -
tigt deshalb eine besondgrs
gute Beherrshcung der ver-
schiedenen  dynamischen
Schattierungen, wie sie nack -
SJolgend einzeln und in threr
Gesamtheit betrachtet werden,
um gute abgestufte oder gut
kontrastirte dyramische Kf-
Sfekte zu erzielen.

Nic Neigung cines jeden
unvollkommen geschulten
Hlovierspielers geht dahin,
jede Schatticrung anf mf
gurickzufichren, Seine Pi -
anissimos werden wiff wnd

¢benso seine Fortissimos.

Le piano etant essen -
tiellement un instrument
de repercussion, I'exe -
cutant est incapable de
modifier Uintensite du
sot apres qu'il a trappe
une touche (le réle de la
pedale peut étre, a ce
point de vue, considere
comme quantité negli -
geable). La duree limi -
tée du son du piano, dé-
faut a an point de vue,
et a un autre point de vue
gualite saillante (clarete,
articulation et brillant)
oblige le pianiste a ob-
tenir ses effets dynami-
ques, non par pression,
comme le fait le violon -
iste avec son archet, ni
par des procedés me -
caniques, comme dans
le cas de lorgue, mais
bien par 1’équilibre
et proportion de Vinten-
sité des sons. Il lni faut,
donc,bien posseéder les
diverses nunances dynam-
iques, prises seules ou en
groupe, afin de prodaire
des effets dynamiques
bien gradues ou biea con-
trastés,

toat

pianiste imparfaitement

La tendance de

eduque est de ramener
chaque nuance a mjf"
Ses pranissimos sont myf,
et ses fortissimos le sont
aussi. Il fant donc, a -
vant tout, apprendre a
bien faire la différence
entre les diverses nuan-
ces dynamiques dont nous
disposons en musique, et
a en devenir maitre.

Le piano moderne per-
met huit nuances dynam-
iques bien definies: ppp,
2 - mf S JE TS

3
iciente que por regla o
eral tienen los pianistas.

Como €l piano ¢s esen-
cialmente un ‘nstrumen -
to de 7'€pc7'cusi0'-n, el ¢je -
cutante no pucde modi -
Jicar la intensidad dol
sonido despues que haya
herido una tecla (en este
respecto la accion del
pedal puede consider -
arse como negligible). Es-
ta duracion limitada del
sonido del piaro, que por
un ludo es su defecto ye-
r0 POT 0tro es su vertdaja,
(claridad, articulacion y
brillantez) requiere que ¢l
planista produzca sus ¢ -
Jectos dindmicos,no por
presion, como los vbtiene
con su arco el vivlinista,
ni por medios mecanicos,
como en el organo, Sino
mereed al buen equilibrio
y proporcion de la inten-
sidad de los sonidos mu -
srcales. Kl pianista,pues,
necesite un buen dominio
de los varios matices di-
namicos, separados y en
conjunto, pare lograr e -
fectos dindamicos  bien
graduados o bien cor -
trastados.

La tendencia de todo
planista tmperfectamente
preparado es reductr to-
dus los matices a mf.
Sus pianissimos son mf
y sus fortissimos lv son
tambien. Kl primer re -
quisito es, pues, apreader
a diferenciar bien y
dominar los verios mi
tices dinamicos de que
disponemos ou MUNECE .

Fu los pianos moder -
NOS S¢ pucden vbtener vcho
bien

matieces drramicos

definidos: Jpap), P P, mp,



App indicates  the
softest tone obtainable
Such an ex -
soft

tone can be produced on

in music.

tremely delicate,

the piano only when play-
ing very slowly. It fol-
lows, then, that ppp ap-
plied to rapid runs is a
dynamic misconception
on the part of the com -
poser, for it is impossi-
ble of execution. In such
instances the pianist
should play p,and only
in exceptional cases gp.
It goes without saying
that the soft pedal is
then to be employed.
2pp is not found in the
works of Haydn, Mozart,
Beethoven, unless added
by a revising editor.
EXAMPLES:

Nocturne in Bb major

F. Chopin

La soiree dans Grenade
C. Debussy

@ means playing ve-
ry softly. The pianist
will still find it extreme-
ly difficult to
this shading in very ra-

control

pid runs, unless the in-
strument is extremely
soft-toned and of a very
light action. It should
be noted, though, that
the pianist can command
2p better in quick runs
than when he plays ppp.
The soft pedal is still
necessary, although a
true gp can be obtained
without its use.
EXAMPLES:

Kleine Studie (Kin -

derscenen)
R. Schumanu
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Las erste Brfordernis  ist

daher die Entwickeluny
eines guten Unterschei -
dungsvernogens und die
Beherrschung deéer verschie-
denen dynamischen Schat -
tierungen #ber welche wir
in der Musik verfigen.
Aut modernen Klavieren
lassen sich acht gut abge -
grenzte dynamische Schat-
tierungen erzielen: PP,
e p,mp [ IS
PP bedeutet den leises-
ten, in der Musik erreich -
baren Ton. Solch e¢in dus -
serst zarter und leiser Ton
kann auf dem Klavier nur
bei sehr langsamen Spiel

hervorgebracht werden. KEs

SJolgt kieraus, duss eine
Verwendung des ppp  bet

schnellen Licufen ern dy -
namischer Irrtum awf Sev-
ten des Konponisten ist, da
sich seine Ausfihrung als
unmoglich erweist. In sol -
chen Fallen soll der Kla -
vierspieler P spielenund nur
p.

Es braucht kaum hinzugefiigt

in besonderen Fillen

werden, dass dann die Ver -
schiebung zu gebrawchen ist.
PP findet sich nicht in
den Werken von Haydn,
Mozart, Beethoven, es sei
denn, dass es von einem
spdateren Herausgeber hin -
zugefigt wurde,
BEISPIELE:
Nocturne in B moll
P Chopin

La sviree dans Grenade
C. Debussy

PP bedeutet ¢in sehr led -
ses Spiclen. Der Pianist
wivd ¢s immer noch sehr
schwer finden,diese Schat -
tierung bei sehr schnellen
Laufenzu beherrschen aus-
ser wenn das Instrument
etnen sehr leisen Ton und
leichten Anschlag besitszt.

Indessen muss bemerkt wer-

den, dass der Pianist Pp

son

Ppp indique le
le plus doux que lon
puisse obtenir en mu-
sique. Un son d'une si
extréme délicatesse ne
peut etre produit au pi-
ano quen jouant tres
lentement. I1 s’ensuit
donc que clest une faute
pour un compositeur dex-
iger ppp dans les traits
rapides, car c¢'est im -
possible a executer.
Dans ce cas, le pianiste
doit jouer p, pp eétant
réserve aux cas excep-
tionnels. Il va sans dire
qu’alors la sourdine doit
etre employée. ppp ne
se trouve pas dans les
oeuvres de Haydn, Mo -
zart, Beethoven,a moins
d’y avoir eté ajouté par
quelque editenr.

EXEMPLES:

Nocturne en s7b min-
eur F. Chopin
La soirée dans Gre -

nade C. Dehussy

pp signifie: jouer tres
doucement. On éprouve -
ra encore extrémement
de ditficulte a contrdler
cette nuance dans les
traits tres rapides, a
moins que l'instrument
ne_soit dune trés grande
douceur de son et d'un
toucher trés léger. 11
est a remarquer, cepen-
dant, qu'il est possible
de jouer pp dans des
traits plus rapides que
lorsque 1’on emploie

#pp. La sourdine

encore necessaire,
quoiqu’il seit possible

est

wf, f, S I
PP indica el sonido
mas suave que se puede
obtener en la musica. Un
sonido tan suave y de¢
delicadeza tan éxtrema
no s$68 puéde producir en
el piano mas que tocan-
do muy despacto. Por
consiguiente el compyos-
itor comete un ervor al
exigiv PpPp en los pasa-
Jjes rapidos, pues esa e-
jecucz'o'n no es posible.
En tales casos el pian -
ista debe tocar P ,reser-
vando el Pp para casos
excepcionales. No esta
demas advertir que en -
tonces hay que emplear
ta sordina. ppp no se
encuentra en las obras de
Haydn, Mozart, Beetho -
ven, a menos de haber
sido aRadido por algun
editor,
EJEMPLOS
Nocturno en sib
menor F. Chopin

Lu soiree dans Gre-

nade C. Debussy

PP significa tocar muy
suavemente. Kl pianista
encontrara todavia muy
dificil controlar este
matiz en los pasajes muy
rapidos, & menos que el
instrumento sea de sonido
sumamente suave y de
mecanismo muy ligero.
Es de observar que tocan-
do Pp el pianista puede
tocar mas rapidamente
que al tocar PPp. La
sordina sigue siendo me -

cesaria, aunque un verda-
dero pp puede obtenerse



Sonata Op.R6, Varia -
tion N9 4

Sonata Op.27 NO 1
{first movement)

Sonata Op.53(last move-
ment)

Sonata Op.11(last move-

ment) L.van Beethoven
Etude F minor Op. 2%,
No 2
Sonata in Bb minor
(last movement)

F. Chopin
Momento Capriccioso,
Op.12 C.M.von Weber

the
average“soft playing’of

The shading p is

the pianist. He can gain
perfect command over it
in very rapid runs.When
using g the performer
should keep in mind the
possibility of playing,
two
The

soft pedal is here no

if he so wished,
shadings softer.

longer a necessity, un-
less the performer wants
to obtain a veiled tone,
to change the‘color” of
the tone, or to create“at-
mosphere” (see Chapter:
Pedals’)
EXAMPLES:
Prelude C# major,
(First book of the Well-
tempered Ciavichord)
J.S. Bach
Sonata Ab major, Op.
26,.Variation No.5
Sonata G major,Op. 79,
second movement (An-
dante)
Sonata E major,0p.90
second movement (An -
dante)
Adagio from Sonata
C major Op. 2, No 3
L. van Beethoven
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besser in raschen Liwfen
beherrschen kann als bei
der Anwendung von PpPp.
Die Verschicbung ist im -
mer noch notwendig 0b -
&leick ein wirkliehes pp
ohne sie erzielt werden
kann.
BEISPIFLE:
Kleine Studie (Kinder-
scenen) R. Schumann
Sonate Op. 26, Varia -
tion N0 4
Sonate Op. 27, N0 1, ers-
ter Sutz
Sonate Op. 53, letzter
Satz

Sonate Op. 111, letzter
Satz

L. van Beethoven
Ktude F rmoll Op. 25
No 2
Letzter Satz der Bmoll
Sonate

F. Chopin

Momento Capriceioso
Op. 12 C.M. von Weber

bie Schattierung Q) ist
die gewb‘/mlz‘che Art des
“Leisespielens” des Pian -
isten. Kr kann die Be -
herrsehung des @ in sehr
raschen Liufen erzielen.
Bei der Verwendung von P
sollite der vortragende die
Moglichkeit im Auge be -
halten,wenn er es 80 winsch-
te, noch zwei Schattierun -
gen leiser spielen zu kon-
nen. Dic Verschiebung ist
hier nicht linger eine ab-
solute Notwendighkeit, aus-
genommen dess der Vor -
tragende einen verschleier-
ten Ton zu erzielen witnscht
oder dass er die “Farbe’des
Tones indern oder“Stim -
mung? zu schaffen witnscht.
(Siehe Kapitel “Pedale™).

REISPIELE:

Priludium Cis Dur

d’obtenir un veritable
Pp sans en faire usage.
EXEMPLES:
Kleine Studie (Kin -
derscenen)
R. Schumann
Sonate Op. 26, Varia-
tion NOQ 4
Sonate Op. 27, No1
premier mouvement
Sonate Op. 53, der -

nier mouvement

Sonate Op. 111, der -
nier mouvement

L.van Beethoven
Etude en f& mineur
Op. 25, N0 2
Sonate en s7b min -
eur, dernier mouve -
ment

F. Chopin

Momento Capricioso

Op. 12
C.M, von Weber

La nuance p est la
facon usuelle du pianis-
te de jouer doux, Il Iui
est possible de la mal-
triser aisement dans
les f_raits excessive -
ment rapides. En jou -
ant p, l'executant doit
se rappeler que il le
veut,il a encore a sa
disposition deux nuan -
ces plus douces. La
sourdine nest plus a -
lors une nécessité ab -
solue; son usage dépend
de Pintention de 1'exe -
cutant, soit d’obtenir un
son voile,soit de chan-
ger le“coloris” ou le tim-
b:re du son, soit encore
de créer une‘“‘atmosphere’
(voir chapitre:“Pedales’)

EXEMPLES:

Prélude ut# majeur,

sin emplearia.
EJEMPLOS:
Kleine Studie (Kin-
derscenen)
R. Schumanr
Sonata Op. 26, varia-
cion No.4
Sonata Op. 27, N0 1
(primer movimiento)
Sonata Op. 53 (ultimo
moviminto)
Sonata Op. 111 (ulti-
mo. movimiento)
L.van Beethovern
FEstudio en Fa men-
or, Op. R, N0 2
Sonata en Sz'l) me -
nor (ultimo movi -
mientc)

F. Chopin

Momento Capriccicso
C. M. von Weber

Kl matiz pes el gque
generalmente emplea el
pianista cuando quiere
tocar suavemente. Lo
pusde dominar perfec -
tamente en pasajes ex -
cesivamente rapidos. Al
tocar P el ejecutante
no debe olvidar la posi-
bilidad de tocar,si as?
lo desea, dos matices
aun mds suaves. Za
sordina ya no se hace
necesaria, @ menos que
el gjecutante desée 0b -
tener -un sonido welado,
cambiar gl cuolorido 0
timbre del sonido, 0
crear “ambiente” (Véuse
Capttulo ‘Pedales”).

EJEMPLOS:
Preludio en ﬂo#ma-
yor, 167 libro del“Cla-
vicordio bien atem -
perado”  J.S. Bach

Sonata en Lab ma -



6

Impromptu in Ab ma -
jor Op. 29
Impromptu in Ghb ma -
jor Op. 51

F. Ohopin
Schiummerlied (Ber -

ceuse) R.Schumann

mp (mezzo piano) is a
modern dynamic desig -
nation.It is not found
in the works of Chopin,
Schumann, Liszt and
Rubinstein (unless add -
ed by a revising editor)
and,bf course, not in
the works of the older
composers; it may, how-
ever, be considered as
being synonymous with
mézza voce and s0tto

voce, which appear fre-

quently in the piano com-

positions of Chopin and
of Schumann. mp is es-
sentially a soft shading,
but with more body and
volume of tone than p.
It is usually the best soft
shading to be adopted
for scales, arpeggios and
passage-work to be played
with utmost rapidity.
(See chapter“Virtuosity
in Scales’, page 62.
(Concerto of Brahms;)
also page 61
EXAMPLES:
Theme Varie
1.J. Paderewski
Sonata in C major
(Intermezzo)
L. Schytte
Polonaise in Eb min-
or(middle part)
Prelude in Bb minor
Nocturne in C# min-
or

F. Chopin
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(Brstes Buch, wohlten -
periertes Klavier)
J.S. Bach
Sonate As Dur Op. 26,
Variation N0 §
Sonate G Dur Op. 79,
Andante Salz
Sonate £ Dur Op. 90,
Andante Sats
Sonate C Dur (Jp.2 N0 3,
Adagio Sats
L.van Beethoven
Impromptu Ads dur Op.29
Impromptu Ges dur Op.51
F. Chopin

Schlummerlied
&, Schumann

mp (mezzo piano;  ist
eine wmoderne dynamische
Pezetchnnng.Ste ist nicht
in den Werken wvon Chopin,
Schumann, Lisst und Rubin-
stetn zu finden ausser wenn
sie tn etner revidiericn dus-
gabe hinsugefigt wurde)
und sclbstverstandlich rnicht
bed den dlteren Komponis -
ten., Sie kann aber als
gteichbedevitend it mezza
voce und sotto voce be -
trachter werden, die hdu -
J7g in den Klavierkowmpo -
silicnen von Chopin  wund
Schnmann vorkommen, W
ist mn wesentlichen eine
leise Schattierung jedoch
wit wnehr Inhalt und Ton-
Jiclle els pp. Gewibhnlich
ist dies die beste Schat -
ticrung, welche jfir Ton -
leitern, Arpeggien und Pus-
sagen angewandt werden
kann, die mit dusserster
Schnelligkeit zu
sind. (siehe Kapitel “Ton -

spielen

leitern Virtwositit] Seite
6.2 (Konzert von Brakms);
auch Seite 61
BEISPIELFK:
Théme wvarie .
L. J. Paderewski

Sonate C Dur (Inter -
mesz0) Schytte
Polonaise Ks Moll

(Mittelsatz)

(ler livre du Clavecin
bien tempére)

J.S. Bach
Sonate lab majeur Op.
26, Variation N°5
Sonate sol majeur Op.
79, 2d. mouvement (An-
dante)
Sonate »2Z majeur Op.
90, 2d.mouvement (An-
dante)
Sonate en wt majeur
Op. 2, NO 3 (Adagio)

L. van Beethoven

Impromptu lab majeur
Op. 29
Impromptu sotb ma -
jeur Op.64

F. Chopin
Schlummerlied (ber -

ceuse) R. Schumann

mp (mezzo piano) est
un terme dynamique mo-
derne. Il ne se trouve pas
dans les oeuvres de Cho-
pin, Schumann,Liszt et
Rubinstein (4 moins d’y

avoir ¢té ajoute  par
quelque eéditeur) et, a
plus forte raison, non
plus dans celles des com-
positeurs plus anciens;
on peut, toutefois,le con-
sidérer comme étant syn-
onyme de seezza voce et
satto voce, qui apparais-
sent fréquemment dans les
oeuvres pour piano de
Chopin et de Schumann.

mp est essentiellement

une nuance douce,mals

ayant plus de corps et
de volume de son que
. C'est en genéral la
meilleure nuance que
I'on puisse adopter pour
les gamnies, arpeges et

passages d'une grande

yor, Op. 26, varia -
cion N9 5
Sonata en Sol ma -
yory, Op. 79, 22movi-
miento (Andente)
Sonate en Mi mayor,
Op. 90, 20 snovimien-
to (Andante)
Sonata en Do mayor,
Op. 2, No.3 (ddagio)

L. van Beethoven
Limprompte en Zab
mayor, Op. 29
Immpromptu en Sotb
mayor, Op. 51

F. Chopin

Schlummerlied (Ber-

ceuse) R.Schumann

mnp (mezzo piano) es
una designacion dinam -
ica moderna. No se én-
cuentra en las obras de
Chopin, Schumann, Liszt
y Rubinstein (¢ menos
que haya sidv anadida
por algun editor)ni por
consiguiente en las de
los compositores mas an-
tiguos. Se puede, Sin
embargo, considerar co -
mo sinonima de mezza
voce, y sotto voce que
aparecen con frecuencia
en las obras para prano
de Chopin y de Schu -
£s esencialmente

mann.

un matiz sSuave, pero
con mds cueryo y volu -
men de sonido que . Hs
gencralmente el mejor
matis suave que ye
puede adoptar para las
escalas, arpegios y pasa-
Jjes sumamente rapidos.
Véase el capitulo “Viv -
tuosidad de las Fscal -
as? pagina 62. (Concier-

to de Brakms); tambien



Adagio from Sonatain

C major Op. 24
C.M. von Weber

mf (nezzo forte)means
half loud, i.e. moderate-
ly loud. mf’ has much
more firmness of tone
than mp .The difference be-
tween mgf° and mp should
be well understood. mf’
replaces with advan -
tage foor ff in rapid
runs (see Chapter“Vir-
tuosity in Scales] page
266 (Concerto in (G ma-
jor by Beethoven).

Prelude in E minor
Op.35 F. Mendelssohn

Rondo brillante Op. 62
C.M.von Weber
Kinderscenen Op.15, N?

2and 9 R. Schumanu

fstands For a loud,
ringing, bold, full tone.
When using it the per-
former should not for-
get that two stronger
dynamic degrees
still left at his dispo -
sal. The use of f'is pos-

sible when playing very

are

rapid scales or passage
work; yet,as already
stated, it is better, in
such cases to use mif.
J appears with such
frequency that no spe-
cial examples need be
cited.

Jf can be applied to

slow or to moderately

rapid passages; cer -
tainly not to very swift
scales and passage work.
It is an established fact

that what is gained in
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Praludium B moll

Moll
£ Chopin

Nocturne Crs

Addagio Sonate C NDur

Op. 24 C.M. von Weber

nff (mezzo torte) bedeu-
tet halbh laut,das heisst
massig laut. Ilgf besitst
crne griossere festighedt
Der
Unterschied zwichen wf

des Tones als Wp.

und Wp. sollte von demn
Pianisten g‘ut begriffen
werden, 'ngfersetzt ror-
teithaft forder ff in
schnellen Liufen. (siehe
Kopitel Torleitern Vir-
266 (Kown -
zert von Recthvven in
G Dur)

tuositat, Seite

Priludium i £ moll Op.

35 £ Mendelssohn

Rondo brillante Op. 62
O .M. vor Weber
Kinderscenen Op.15

NO 2 und 9
R. Schumann

'f‘ bedewutet cinen laut
durchringenden, ent -
schicdern vollen Ton.Bed
setner Anwendung sollte
der nicht

vergessen, dass ithmm noch

Vortragende
cwer stilrkere Schutiier -
ungen wur  Verfigung
stehen. Die Anwendung
von f7'.s-z' miglich  bheim
Spielen von schr schnel -
len Tonleitern oder Puas-
sagen; dennoch ist es,
wie bereits gesagt, bes -
ser, i svlchen Fillen
M,f anzwwend (mf konunt
s0 hitufrg vor, dass es
berflissiy crscheint, be-
sondere Berspiele dnze-
geben.

)ff Kann wer bed lang -

Sumen oder midssig schuel-

den Passagen jedvch ent -

rapidite.(voir chapitre Vir
tuosité des Gammes;” page
62 (Concerto de Brahms;
voir aussi page 61
Theme Varié
I.J. Paderewski
Sonate en ¢ majeur
(Intermezzo)
L. Schytte
Polonaise en mibmin-
eur(section moyenne)
Prelude en sthmineur
Neocturne en wt#ml’neur
F. Chopin
Adagio de la sonateen

ut majeur Op. 24
C.M.von Weber

wf mezzo piano veutdire
a moitié fort. mf a beau-
coup plus de fermeté de
son que mp. La différence
entre wif et mp doit étre
appréciée a sa juste va-
leur. mf remplace avec
avantage fou ff dans les
traits rapides.(voir(chap-
itre“Virtuosite des Gammes?
page 266 Concerto en sol
majeur de Beethoven)
Prélude en s« mineur
Op.35
F. Mendelssohn
Rondo brillant Op. 62
C.M. von Weber
Kinderscenen Op. 15,

NO2 et 9
R.Schumann

Jreprésente un  son
frane, brillant et pléin.
En Pappliquant, Iexécu -
tant ne doit pas oublier
que deux nuances encore
plusfortes restent a sa
disposition. Lemploi de
J est possible Jorsqu’on
joue des gammes ou des
passages tyes  rapides;

pourtant.ainsi que nous

pég inu 61
ETEMPLOS:
Tema Variudo
1..J. Puderewsk?

Sonater ¢n Do may -

or (Intermezzo)
Schytte
Polonesa cn Mib
»wnor(seccr‘o'n me -
dzu)
Preludio cn Sib
menor
Nocturno en 00#
menor £ Chopin
Adagio de la Sona-
ta en Do mayor,Op,

24 0. M. vin Weber

*mf (mezzo forte) sig-
nifica medra fuerza, ¢s
dectr moderamsnte fuer-
te. nf tiene mucho mas
Sirmeza de sornido gue nyd.
El pianista tiene que
apreciar debidamente la
diferencia entre Wf y
mp. wf reomplaza con
ventaja a foffen pas-
ajes 'ra:uz'dvs. vease cap -
{ftulo Virtuosidad de las
Fscalas] pagina 266 Con-
cierto en Sol mayor de
Reethoven).

Preludio en Mi men-

or Op. 35

F. Mendelssvhn
Riondo bitllante Op.62
oL von Weber

Aindersccwn Op. 15,

No2yu
R Schumann

j‘ represertic dn sonldo
SJuerte,lleno y wibrante.
Al cmpleario ¢! ¢jecu -
tunte wo debe olvidar
gue wun guedaw @ St

disposicion doy mwlices
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speed is lost in strength,
and vice-versa.

Extremely rapid runs
should, then, be played
mf but this does not pre-
clude playing ff° the
notes or chords which
begin or end these runs,
whereby one often cre -
ates the impression of
playing the whole run
J7 (see Chapter “Vir -
tuosity in Scales, page

59. Examples of ff a-
bound in music,

When playing f or
JF, the damper pedal in-
creases the tonal power.
This, however,is not the
only object of the dam-
per pedal (see Chapter
“Pedals™).

fﬂ represents the

extreme limit of power

that can be obtained on
the modern piano in a
legitimate, musical way.
1t is impracticable in
scales, arpeggios and
all runs produced by sin-
gle-finger actien (see
Chapter“Virtuosity in
Scales) page 59. REven
when playing double-notes
such a display of power
the
result will probably be

is unadvisable, for

what is commonly called
“pounding”  But when
playing full chords, es-
pecially in the low and
medium registers of the
piano fff is possible.

The tonal power reaches
then a height of splendor,
evoking the majesty of
the organ, the puissant,

ringing strength ef the
orchestra.
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sehr
nwnd

Passagen angewandt wer -

schieden nicht bed
schnellen Tonledterw
den. Fs ist eine bewiesene
Tatsache, dass, iwas in
Schnelligheit gewornnen wird,
an Stivke verloren geht
und wumgekehrt.

Ausserst schnelle Liufe
soliten darwm l{fgcspa’clt
werden, was durchans nicht
die

mrt

ausschliesst, duss inan
Noten oder Akkurde,
welchon diese Laufe be -
ginnen oder enden, '/‘f
spielt, wodurech oft der Kin-
druck geschajfen wird,dass
der ganze Laufﬁ' ge -
sprel wird (stehe Kapitel
“Tonleitern.
Seite 59. Dus laute Pe-
dal ¢rhvht die
betmn Spielen von foder
ﬁ Vies ist indessen nicht
die etnzige Aufgabe
Pedals. (Siehe
Kapitel “Pedale”). Beispiele
von 'ﬁ)si«nd in ifberfak’lle
zu finden.

ﬁstellt die dusserste
Grenze der Tonstirke dar

Virtuosetia,

Tonstirke

des

lauten

welehe auf dem lheutigen
Klavier tn etner regelrech -
ten und musikalischen
Weise erreicht werden kann.
JIf kann. bei Tonleitern,
Arpeggien und allen Liw -
Jen, welche dureh die Wir-
Rkung einzelner Fenger her-
vorgebracht werden, nicht
zur Anwendung gelangen;
selbst beim Spielen wvon
Doppelnoten ist eine de -
rartige Anwendung von
Die

Folge wirde wahrschein -

Kraft nicht ratsam.

lich nur das sein, was wnan
gewohnlich “Hauen” nennt.
Aber beim Spielen von wvol-
len Akkorden, besonders

in den niedrigen und mitt-
leren Lagen des Klaviers

wird ﬂf moglick . Die

lavons deéja dit, il  est
préférable dans ce cas,
d’employer mif La nuance
Jalieu si fréquemment
quil n’est pas néces -
saire de citer des ex -

emples speéciaux.

Jf ne peut servir que
dans les passages lents
ou mederement rapides,
mais il ne convient en
aucun cas aux gammes
et passages dune grande
fait
physique établi que ce

rapidité. C’est un

quon gagne en vitesse
est perdu en force et
vice-versa,

Par conséquent, les
traits excessivement rap-
ides doivent se jouer mf;
ce qui n'empéche pas de
jouer ff les notes eu les
accords par lesquels ces
traits commencent ou
finissent: cela donne
souvent ’impression que
tout le passage a été ex-
écuté ff (voir chapitre”
Virtuosite des Gammes’
page b59. Les exemples
de ff abondent en mu -
sique.

L'emploi de la pedale
forte augmente la puis-
sance tonale. Ceci, ce -
pendant, n'est pas le
seul objet de la pédale
(voir chapitre“Pédales™.
J S représente la li -

mite extréme de force

quon puisse obtenir,
sur le piano moderne,
d’une fagen vraiment

musicale, Il est imap -

plicable aux gammes, ar-

peges et passages de
doigt; méme en jouant

des doubles netes, une

mas fuertes. Su empleo
¢s posible en escalas o
pasajes wuy raptdos; stn.
ewmbargo, como ya queda
dicho, en tales casos es
vreferible usar mf'. f
se presenta con tanta fre-
cueneia que no €S men -
ester dar ejemplos espe-
ciales.

S no se pucde apli-

car mas que tocando des-

pacio o con una rapides
moderada; nunce en es-
calas 0 pasajes suma -
mente rdpidos. Esta
demostrado fisicamente
que lo que se gana en
rapides se pierde en
Juersza, y viceversa.

As? pues, los pasajes
sumamente rapidos de -
ben tocarse mf, lo cual
no fmpide tocarﬂ' las
notas 0 acordes con que
comienzan estos pasajes;
se produce ast, a menudo,
la émpresion de que todo
el pasaje se ha tocado
Jf (véase el Capitulo
“Virtuosidad de las Es-
calas) pagina 59.

£l uso del pedal fuer-
te aumenta la fuerza ton-

al de f'y Jf;noes este,

sin embargo,el unieo
objeto de este pedal
(Véase Cupitulo “Pedales).
Ejemplos deﬁabundan
on la musica.

SIS representa el i -

mite de fuerza que  se

puede obtener en el pi-
ano de ura manera mu-
sical y legitima. No se
puede emplear en esca -
las, arpegios o pasajes

simples; aun cuando se

tocan notas dobles, tal



When p]aying'ﬂf the
damper pedal is neces-
sary, in order to offset
the almost unavoida -
ble jarring of the strings
of the piano. fff is not
found in the works of
Haydn, Mozart, Beetho-
ven, unless added by a
revising editor. The
last chord of the sonata
Op. 13 (Pathétique) by
Beethoven may, possibly,
be considered as the on-
ly instance where the
master employed /ff’
it is found in all the old
editions.

Concerto in Db major

Christian Sinding

“To the sea” (Sea Pie-
ces)
Edward MacDowell

The designations Qpup
and ffff are of modern

origin; they are never
found in the piane works
of the classics, nor
in the
of Liszt,
Brahms and Saint-Saéns.
“From the depths” (Sea
Pieces)
Sonata(“Keltic™
Edward MacDowell

compositions
Rubinstein,

As a matter of fact, such
shadings are impossible
of execution on the piano.
Yet it should be
that when the limit of
been

noted

tonal volume has
reached, it is possible

to give the impression

of still greater power
by the“manner” of the
executant, that is to say,
by the gesture, the e -

rhasis, by what might
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Tonstirke erreicht dann
etne Hohe prachivoller
Towwirkunsg, welche an dic
Majestdt der Orgel erin -
nert oder an die moch -
tige, ibcrwaltigcnde Kraft
des Orchesters, Beim Spie -
len vomﬂf ist das laute
Pedal notwendig, un dem
Jast unvermeidlichen Klir-
ren der Klaviersaiten vor-
subeugen JIf findet sich
nicht in den Werken wvon
Haydnr, A/oza'f't, Beethoven,
es sei denn, dass ¢s wvon
einem spateren Heraus -
geber hinzsugefigt wurde.
Der letzte Akkord der
Sonate Op. 13 (Pathctique)
von RBecthoven kann wohl
uls die etnzige Ausnahine
betrachtet werden, wo der
Meister fff gebraucht hat;
die Bezeichnung findet sich
in allen alten Ausgaben.
Konzert tn Des dur
Christian Sinding

“To the seu” (Sea Pieces)
Kdward Mechowell

lie Beseichnungen von
Yy v undW sind
modernen Ursprungs. In
der Klavierwerken der
Klassiker sind sie wnicht
zu finden; ebenso nicht
in den Werken wvon Liszt,
Rubinstein, Brakhms wnd
Saint - Saéns.
“From the depths” (Sea
Picces)
Sonate (‘Keltic”)
Fdward MacDowell

Tatsicchlich kOnmen solche
Schattierungen auf dem
Piano nicht ausgefihrt
werden. Dennoch sollte
im Auge behalten wer -
den, dass selbst nachdem
die Grenze der Tontiille
erreicht worden ist, es
dmmer noch muglich setn
kann, den Eindruck vorn noch
grossever Kraft hervorsu -
bringen durch die ‘Manier»

des lortragenden, das heisst

force si grande n'cst
pas a recommander, car
le résultat n’en serait

que ce que I'on appelle

communement “taper’
Mais, en jouant des ac-
cords pleins, surtout

dans le registre grave
et moyen du piano, fff’
est admissible. La puis-
sance tonale atteint a -
lors le combie de¢ sa
splendeur, et évoque ainsi
la majesté de L'orgue, la
force conquerante et vi-
brante de l'orchestre.
En jouant #ff; il est
nécessaire d’employer
la pedale forte, afin
d’éviter le son strident
et desagreable produit
presque inevitablement
par des cordes trop Vi -
olemment heurtées. fff
ne se trouve pas dans
les oeuvres de Haydn,
Mozart, Beethoven, a
moins dy avoir éte a -
jouté par quelque éditeur.
Le dernier accord de la
sonate Op. 13 (Pathétique)
de Beethoven est peut -
etre le seul cas ou le
maitre a employc fff; que
Von trouve dans toutes
les vieilles editions,
Concerto en &b majeur
Christian Sinding

“To the sea”(Sea Pie -
ces)
Edward MacDewell

Les termes pppp
et ffff sont d origine

-moderne;on ne les trouve

jamais dans les oeuvres
pour piano des classi -
ques, ni dans celles de
Liszt, Rubinstein, Brahms
et Saint-Saéns

“From the depths’ (Sea

Pieces)

Sonate “Keltic”

Edward MacDowell

En réalite, ces nuan -

9

Juerza no e¢s de aconse-
Jjerse, pues con toda pro-
babilidad el resultado
no serd mus gue lo que
se lama comunemente
tocar
es -

“uporrear? Pero al
acordes completos,
pecialmente en el 1¢geStro
bujo y medio del piano,
JIf es posible. La po-
tencia tonal asume en -
tonces gran csplendor
y evoca la majestad del
organo, la fuerza vi -
brante de la orquesta.

Al tocar ﬂf'el pedal
Juerte es necesario para
contrarrestar el chirri -
do de las cuerdas del
piano, que sin el pedal
es cast 7nevitable. fﬁ'
n0 Se encuentra en las
obras de Haydn, Mozart,
Beethoven, a menos de
haber sido arnadidas por
algun editor,

£l witimo acorde de la
sonata Op. 13 (Putética) de
Beethoven puede posible-
mente considerarse como
¢l unico caso en donde el
gran maestro empled ‘ﬁff:
se halla en todas las edi -
ciones antiguas.

Concierto en Re!nnayor

Christian Sinding

“To the sea” (Sca Pic-
ces”)
Edward MacDowell

Las designaciones PRpp
v jfﬁ son de origen
moderro, no existen en
las obras para piano de
los elisicos, ni en las de
Leszt, Rubinstein, Brahmns
y Saint-Saéns.

“From the depths’(Sea

Pieces)

Sonata (“Keltic”)

Edward Maclowell

En realidad,
tmposibles

€s0S
matices son
de ejecutar en ¢l pidno.
Sin embargo, hay qe
notar gque cuundo  S¢€
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be called“display” (see
Chapter “Execution-Ren-
dition). This is obtained

by a toss of the head,

or by an upward, half-
rising movement of the
body at the moment of
striking a chord of cul-
minating power.Straigh-
tening the arms or bend-
ing forward ever the

keys may, at times, al-
so convey the idea  of
emphasis and enablean
cspecially forceful ex -
pression. Whether this

expression of command-
ing force and energy,
brought about no lenger
by the tonal power of
the instrument but by
the ussertive gesture of
the performer is to be
given when Jfffor f1fS
is demanded depends
entirely on the volume

of tone and on the res-
seurces of the instru -

ment.

In their endeavor to
obtain tonal effects ne-
ver attempted before,
some composers have
been misled inte writ -
ing JYSSS and ppppp.
There is no need to ar -
gue the absurdity of such
demands or the impos-
sibility to execute them.

Two yet m;)re puzzl -
ing cases of dynamic
misconception are found
in the “Iberia” of Alben-
iz. In the 1st book on
page 33 of that work,

we find: “pppp but ve-

ry sonorous. and on page
27 he writes: fLFFF
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durch seine Geberde und
den Nachdruck-kurs durch
den ganzsen Adusdruck
der Vortragsweise. (Sieke
Kapitel ‘Wiedergabe wund
Vortrag”). Dies wird
durch eine kurze, ener-
gische Kopfbewegung er-
reicht oder c¢ine sich em -
porveckende Bewegung
des Korpers im Auger -
blick des Anschlagens
cines Akkordes von kul-

minierender Kraft. Das
Ausstrecken der Arme o0-
der das Vorwirvtsbeugen
iber die Klaviatur kann
zuweilen gleichfalls die
Yorstellung von ANachdruck
oder von einem besonders
kraftvollen Ausdruck her-
vorrufen. 0b nun dieser
Ausdrvck gebietender

Kraft und FKnergie,welche
nicht mehr allein durch
dic Tonstarke des [nstru-
mentes sondern durch die
entschieden behauptende

Geberde des Vortragen -

den crzeugt wird, ange -
wandt werden s0ll, wenn
JIf oder [Iff veriang:
wird, hitngt genz von der
Tonstiirke und den Aus -

drucksmmioglichkeiten des

Instruments ab.

I ihrewn Bestreben,bisher
noch nicht versuchte Ton-
wirkungen 5w erreicheny
haben sich manche Kow -
ponisten duzu verlerten
la.s'sen,wf]azmd})p])})})
mie verwenden. Esist kawm
notwendrs, auf die Absur-
ditict soleher Anfordervun-
gen hinzuweisen oder auf
die Unniiglichkert, sie aus-
zufithren.

Zwed woch befroemdenderve
Fille von dynamischem
Missverstiandnis sind in

der“fberia” von Albeniz

ces sont impossibles a
executer au piano. Pour-
tant, il est a remarquer
que lorsque la limite
tonale a eté atteinte,

Iexécutant peut donner
l'impression d'une force
encore plus grande par
sa maniere? cest a dire,
par le geste, Uemphase:
en un mot, par son at -

titude exterieure. (voir
chapitre “Exeécution-Pré -
sentation”). Ceci s’ob -

tient par un mouvement
energique de la téte, ou
bien en redressant vive-
ment le corps au mo -

ment de frapper un ac-
cord de force culminan-
te. Cet effet

aussi, parfois, en raidis-

s’obtient

sant les bras ou en se

courbant au dessus du
clavier. Savoir si cette
expression de force dom-
inante et d'energie, pro -
duite non plus par la
puissance tonale de Pin-
strument mais bien par
le geste affirmatif de
1'exécutant, doit eétre

donnée lorsqu’on joue fff
ou Jfff: dépend entiére-
ment du volume du son

et des ressources de l'in-

strument.

Certains compositeurs,
en quéte d’effets nou -
veaux, se sont laisses
aller a écrire fffff et
Ppppp- 11 vy a  guere
besoin de montrer 1’ab-
surdite de telles exi -
gences ou 'impossibil -
ite de les mettre a exé-
cation,

Deux cas encore plus

ha llegado al timite del
volumen tonal, cs post-
ble dar la impresion de
aun malyor potencia pPor
la “mancra” del ejecu -
tante, es decir, por ¢l
gesto, el éufa.sis;por lo
que se pudiera llamar
“ostentacion’? (Vease Cap-
{tulo “Bjecucion y Pre-
sentacion). Se consigue
por urn wmovimientv a -
Jirmativo y energico de
la cabeza o irguiendo el
cuerpo en el momento
de dar ¢l acorde de po-
tencia culmminante. Ex -
tender los brazos o in -
clinar el cuerpo hacia el
teclado puede también
a veces dar la impre -
sion de enfasis,es decin,
de una expresion espe -
cialmente poderosa. De-
pende enteramente del
volumen de sonidy y de
los reeursos del instru-
mento si esta empresz’én
de fuerza y energia dom-
inadora, ya tmposible de
obtener por la potencia
tonal del instrumento,
pero st por ¢l gesto a -
sertivo del ejecutante,
debe darse cuando hay

que tocar fff o [ffILT

Kn su empeno de lograr

¢fectos tonales nunca ob-
tenidous, ciertos compoSt-
tores han escrito ]]ff
Y PPPPP. No hay ne -

cesidad de demostrar 1o
ubsurdo de tules exigen-
ctas, ni la imposibilidad
de ejecutarias.

Dus casos aun mas
curiosos de falta de bue-

na concepcion dinamica



and addsstill louder

if possible’ Such an in-
junction is on a par wilh
Schumann’s tempo indi -
cations in the 1st move-
ment ot his G minor son-
ata: “As fast as possi -
ble,” which is

later by:“faster”and, then

follower

by:"still faster“(see hap-
ter “Agogics”). Unless
taken in a humorous
sensc (and it is difficult
to regard the two com -
positions mentioned oth-
erwise than music of a
serious, uplifting char-
acter) these two exam -
ples offer a good illus -
tration of the futility

of disregarding not on -
ly the resources of an
instrument but also the
fundamental principle

thut all art rests on

knowledge of values,pro-
portion, symmetry and
perspective. Never will
the piano give the actunal

tonal volume of the whole
orchestra; yet, the ef -

feet ot boundless encr-
gy and of supreme pow-
er may he crecated on
than
through the orchestra

the piano better

if the pianist is more
skillful than the orches-
tra conductor in unfold-
ing the dynamic possi -

bilities of his instru -

ment,
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zu finden. Ine crster Buceh
aut Seite 33 dicses Werkes
Sinden wir QPP mais tres
sonore” (uber sehr Klangvoll)
und auy Seite 27 schreibt der
Komponist: ‘f/f/f “und figt
in Klammern bet “noch star -
ker wenn mogtich! Fine solche
Voischrift steht auf gleicher
Stufe mit Schumawns Tem -
poengaben im ersten  Satz
seiner & Moll Svrate: “So
schnell wie mbglich’) eine
Forschrift, welcher spilter:
“Schuneller” fulgt wund dann:
‘Woch schneller” (Siche Kap-
itel “dgogik™)

Sofern wman diese beiden
Kompositionen nicht als mu-
sihalischen Schers awjffasst
und es erschernt kauwmr mog -
lich, sie anders anzusehen
als Schipfungen voiw ernsten
Charakter
bhieten dicse beiden

und erkhehenderm
et -
spiele eine gute Veranschoud
lichung der Zwecklosigkeit,
nicht nur die mechanischen
dusdrucksiniglichkeiten cincs
Adcht
zu lassen sondeérn auch den

lustrumentes ausser
Jundumentalen Grundsatz,
dass alle RKunst auf Werten,
Ferhiltnissen, Symmetree
und Perspektive beruht. Nie -
die
gleiche Klangfille des gan-

mals wird dos Klavier

zen Orchesters erreichen.

Dennoch kann die Wirkung
grensenloser Energie wund
dussevster Gowalt auf deimn
Klovier besser als durch das
Orchester hervorgebracht wer-
den sofern nur der Klav -

iterspieler mehr Geschick -

lichkeit in dor Bntfaltung

der dynramischen Miglich -
keiten seines Instruments
zeigt als der Dirigent des
Orchesters.

curieux de méconnais -

sance des possibilites

dynamiques se trouvent
dans“Iberia” 4’ Albeniz.
Dans le premier livre
de cet ouvrage, nous
voyons, page 33 “QPppp
mais tres sonore?} et,
page 27 :‘jff]"i)lus fort
encore si possible? Une
telle injonction  vaut
bien les indications de
temps que donne Schu -
mann dans le premier
mouvement de sa sonate
en sol mineur: “Aussi
vite que possible} peu
aprés‘“plus vite} et enfin
“encore plus vite” (voir
le chapitre“l’Agogique”)
A moins de les consi -

derer sous un jour humor-
istique (et il diffiecile de
leur attribuer autre chose
qu'un caractere seérieux
et ¢leve) ces deux exem-
ples démontrent le dan-
ger de ne pas estimer

a leur juste valeur les
ressources d'un instru-
ment et d’ignorer ce
principe fondamental:

que tout art repose sur
la connaissance des va-
leurs, sur la proportion,
la symétrie et 1a per -

spective. Jamais le pia-
no ne rendra le méme
volume de son quun or -
chestre entier; cepen -

dant, Yeffet d’'une ener-
gie sans limite et d'une
puissance supréme peut
élre cree par le piano
mieux que par l'orches-
tre si le pianiste est
plus habile que le chef
d'orchestre a developper
les possibilites dynam-
iques de son instrument.

11

s¢ encuentran en la‘lber-
a’ de Albeniz. Kn el pri-
mer litbio de ¢sa obru, en
la pu:g'a'nu 33 huy “PPpp
mais tres sonorve” (pero
muy sonoro), y en la
pagine 27 ¢scribe :‘ﬁ,%f‘f,
y anade en paréntesis
“aunr mas fuerte si posi-
ble? Tul exigencia es co-
mo las indicaciones del
téiempo que da Schumann
en el primer movimioento
de su Sonrnata en Sol men-
or: “Tan aprisa como sen
wosible” u lo ¢ual sigue
luego “Mas aprisa) y po-
co despuées ‘Aun mds a -
prisa’l (Vease Capitulo
“Bmpleo Artistico de los
Medios Agugicos). A
menos que s¢ consideren
estas dos composiciones
bajo un punto de viste
humoristico, (y es difi-
cil considerurias de otro
modn que c0mo musica
de un caracter serio y
elcvado)estos dos pasajes
afrecen. un buen ejemplo
de la futilidad de pasar
por wlto, no solamente los
rvecursos de un Tastrvmsn-
to, sino tambicn el prin -
cipio fundamental de que
todo arte reposa sobre
valores, proporcion, sim-
etria y perspectiva. Ja-
dar

¢l volumneen tonal de toda

mas podird el prano

una 0rquestu, y Sirn em -
bargo, el ¢fecto de en -
crgdu ilimitada y de po-
tencie soberava pueden
cvocarse en ¢l piano me-
Jor que en la orquesta, &7
ol pienista ¢s mas habil
gue ¢l director de orques-
tu en desarrolier lus posi-
bilidades dinamicas de

S TnNErUme nto.
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Exercises for ac -
quiring countrol of dy-
namics.

The following exer -
cises are productive of
many good results. They
develop a discriminat-
ing keenness of the mu-
sical ear, sensitiveness
and responsiveness of
the touch and a good con-
trol of all dynamie shad-
ings.

One should be careful
10t to employ the same
dynamic degreec twice
nor to
overlook an intermedi-
ate degree.

in succession,

Repeat this exercise
without the whole notes,
using the wrist stroke.

Ubungen zur Beherr

schung der dynames -
chen Nuancen.

Folgende Ubungen brin-

gen sehr gute Argcbnisse.

On -
terscheidungsvermogen

Sze entwickeln ein

des musthalischen Ohres,
Feinfpiihlighedt vnd Adn-
passung des Adnschlags
und eine gute PHelerr-
schung wller dynami -
sehen Schattierungen,
Man sollte darewf ach-
ten, den gleichen dynam-
ischen Stirkcgrad nicht
zewetd Mal hintereinander
wu gebrauchen noch einen
dazwischen liegenden

Stitrkegrad zu ibergehen.

Diese Ubung ist ohne
die Ganznoten mit An -
schlag des Handgelenkes

zu wiederholen.

Exercices pour ac-
14 .
querir le contrdle de la
dynamique.

Les exercices suivants
produisent beaucoup de.
bon reésultats. Ils devel-
oppent la finesse de l'ouie
et du discernement mu-
sical, la sensibilité ot
Iadaptation du toucher
ainsi que la maitrise de
toutes les nuances dy -
namigques.

11 faut avoir soin de ne

pas donner deux fois de suite

le méme degré dynamique,ni
de sauter un degré inter -
meédiaire.

Repetez cet exercice
sans les rondes, avee.
mouvement du poignet.

Ejercicios pare ad-
quirir control de la
dinamica.

Los siguientes ejerci-
cios dan muy buenos re-
sultados. Desarrollian
Jinura del oido y dis -
cernimiento musical, sen-
stbilidad y adaptacion del
“boucher’y buen dominio
sobre todos los matices
dinamicos.

Hay que tener cuidado
de no dar dos veces s -
guidas el mismo grado
dinemico, ni de saltar
un grado tntermediario.

Repitase este ¢jerce -
cio sin las redondas, con
movimiento de la muneca.

O poppp p oo wf S S S S of ow p pp P
LE=ES S 3 =
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Crescendos and Di-
minuendos

To say that crescendo
means gradnally louder,
and that diminuendo means
gradually softer will seem
to many a reader a quite
superfluous explanation;
yet,only an accomplished
performer knows how to
make brilliant crescen-
dos and effective dimin-
nendos.

The ever witty, and of-
ten sareastic, Hans von
Biilow said: “creseendo
means
means

soft; démrinuendo
lond; whereby this
musieian meant
crescendo should

clever
that a
begin softly, and a d7 -

minuendo should begin
loud. This is just what
the inexperienced pian-
ist is apt to forget; as a
rulé, he plays softly as
soon as he catches sight
of the word dimérnuendo,
and loudly when he sees
crescendo, whereas both
the diminution and the
increase of the volume

of tone shounld begein only

at the place indicated by
the composer.

There is a charaeter-
istic difference in the man-
ner in which a crescendo
and a déiminuendo affect
the ear which not every
musician is aware of. In
the production of a well-
made crescendo it is, in-
deed, necessary to play
gradually louder; but in
a drminuendo it is advis-
able to skip over one or
two dynamic degrees at
the beginning of the di -
minnendo. The reason for
this differcnce is purely
acoustie. In a erescendo .
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Crescend?r wund Di -

minuends

bie Bemervkung,dass Cres-
cendo allmaklick lauter wnd
dass Diminuendo allimih-
lich ledsci bedeutet,nag mon-
chem Leser als eine gunz un-
notige Erkldrung erschet -
nen. Dennoch st es nur der
vollendet ausgebildete For -
tragskiinstier, der es verstcht,
wirkungsvolle Crescend?
und Diminuend? hervorzu-
bringen.

Der Tnmer geistreiche und
oft sarkastische Hans wvon
Riilow meinte: Crescendo
bedewtet leise; Diminuendo
bedeutet laut) wodurch die-
ser brelliante Mustker zu
verstehen geben wollte, dass
Crescendo leése und Di -
minuendo lawt anfangen soll.
Das ist genaw das, was der
uneyfubrene Klavierspieler
nwur zu leicht vergisst; dewnrn
in der Regel beginnt er leise
zwu spielen sobald er des Hor-
tes Diminuendo gewahr wird
und laut sobald er Creseen-
do erblickt, wihvend sowohl
die
Steigerung der Klangstirke

die Verminderung als

erst an der von dewm Koin -
ponisten angegeben Stelle
beginnen sollte.

FEs gibt einen charakterts-
téschen Unterschied in der
Art und Weise, . welcher
ein Crescendo wnd ein Di-
minuendo awf das Okr wir-
ken,deren nicht jeder Mus?-
ker sich bewusst iést. Um ein
gutes Crescendo Aervorsu-
bréngen ist e¢s in der Tat ni-
tig, nach und nach lantcr zu
spielen. Bei ernem Diminu-
endo 7st ¢s ratsam, ame An -
Jang cin oder swed dynam -
ische Gradstirken zu dber-
springen. Der Grund fir die-

sen Unterschied ist rein a -

Crescendos et Di -

minucndos

Dire que crescendo sig-
nifie jouer graduellement
plus fort, et que déininw -
endo signifie graduelle -
ment plus doux semblera
a maint lecteur une indi-
cation superflue; et pour-
tant, ce nest que 1’ar -
tiste consommé qui sait
reussir les erescéndos et

vl .
-les diminuendos dun bril-

lant effet.

Hans von Biilow, tou -
jours spirituel et souvent
sarcastique, a dit: cres -
cendo signifie doux et
diminuendo fort” Par la,
cet intelligent et nabile
musicien a voulu dire
quun crescendo doit cowmn-
encer doucement et qu’un
diminuendo doit commen-
cer fort. Or, c’est juste-
ment ce que le pianiste
sans experienee est apte
a oublier; en regle gene -
rale,il joue doucement aus-
sitot qu’il apergoit le mot
demenuendo et fort lorsqu’
apparait crescendo tandis
que la diminution et I'aug-
mentation du son devrait
commencer sewlement i len-
droit indique par le eom-
positeunr.

Il y aune différence
caractéristique entre 1'ef-
fet produit sur l'oreille
pAr un crescendo et parun
diminuendo, ce dont tous
les musiciens ne se remu -
dent pas eompte. Dans la
production d'un crescendo
bien fait il est vraiment
necessaire de jouer grad-
uellement plus fort; mais
il est preférable de sauter
un ou deux degres de force
dynamique au eommence -
ment dun diminuendo: la

15
Crescendos y Dimin-
wendos

vecir que crescendo sig-
nifica tocar gradualmen-
te mas fuerte,y que dim-
inuendo quiere decir to -
car gradualmente mas suave
parecerd a mas de un lec-
tor explicacion superflua;
stn embargo, solo el ¢je -
cutante consumado sabe
productr con buen ¢fccto
los crescendos y dimin-
uendos.

El siempre ingentoso ¢
a menudo sarcastico Hans
von Bilow dijo: crescen-
do quiere deciv suave; di-
minuendo quiere decir
Suerte! con lo cual este
inteligente y habil musico
quiso decir que un Cres -
cendo debe empezar sua-
vementd, y que un dimin-
uendo tiene gue empezar
Juerte. Esto es precisd -
mente Lo que el pianista
sin experiencia suele ol -
vidar; por regla general,
tocu suavemente en cudn-
to apercibe la palabra dim-
inuendo, y fuerte euando
ve crescendo, mientras
que tanto la disminuction
como €l aumento del volu-
men del sonido debe em -
pezar solamente ex ¢ $7 -
tio indicado por el com -
positor,

Hey una diferenciu ca-
racteristica, que no todo
wedsico la conoce, en  la
m@nera en que un erescen-
do y wrn diminucndo afec -
tar ¢l oido. En la pro -
duceion de un crescendo
bicn hecho,es, en verdad,
necesario tocar gradual -
ments mas fuerte; pero en
un diminuendo es de acvn-
sejar que se salteu wno v
dos gradus dinamicos «l

~
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every succeeding tone, be-
cause of its increased loud-
ness, obliterates the ef-
fect of the preceding,weak-
er tone; but in a déminw -
endo, the first tone pro -
duced, the loudest, is not
obliterated by the suc -
ceeding, weaker tone; iis
effect persists,even when
the tone itself is heard
no longer. Only a deci-
ded difference between
this initial, loud tone
and the succeeding,weak-
er tone will convey at
once the idea of diminu-
tion. Therefore,it is best,
as a rule, to proceed thus:
JI, mf mp, ete; or ff
W, P, ete,

Long Crescendos

They require care in
their production. As a
rule, they are best ac -
complished in the fol -
lowing way: The whole
passage should be divi-
ded in six or in eight
groups: g, p,mp, mf,
S S (adding ppp o fif
if needed),every group
of notes being played
with each of these shad-
ings. This will insure
a well-made crescendo
every time it is attemp-
ted; whereas if the pas-
sage is not‘grouped”and
the pianist relies on his
“feeling” he will fail of -
ten; for he may give out
his strength too soon or
save it unduly.

In crescendos of ex-
ceptional length it is ad-
visable to employ one
of the following modes of
procedure:
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kustischer Nutwur. Bei einem
Crescendo verwischt jeder
Jolgende Ton infolge set -
ner grisseren Stirke die
Wivkung des vorhergegan -

genen Schwicheren Tones .
Bei einem Diminuendo da-
gegen wird die Wirkung des
ersten, starksten,7ones nicht
durch den folgenden schwi -
cheren Ton verwischt. Seine
Wirkung dawert sogar
selbst wenn der urspring -
liche Ton nicht mehr gehirt
wird. Nur ein scharfer Un-
terschied zwischen dem law-
ten Anfangston und
SJolgenden schwicheren Ton
wird sofort die Empfindung
einer Abnahme hervorbrin -
gen. Deshalb ist es in  der
Regel am besten, folgender-
massen zu verfahren. [Ff,

wif, mp, w.s.w.oder ff,mp,p,

U.S.Ww.

an

dem

Lange Crescendt

Um sie hervorzubringen
ist grosse Sorgfalt notig.
In allgemeinen ist es am
besten auf folgende Weise
vorsugehen: LDie ganze Fas-
sage sollte in sechs oder
acht Gruppen eingeteilt wer-

den pop, g, mp, mf' f, ff

(wo. erforderiich kann Jppp
oder_tﬂ'ziig'qfagt werden).
Jede Gruppe Noten

sollte mit der entsprechen-
den Schuttierung gespiell
werden, Auf dieserWeise
wird man cik befriedigen -

von

des Orescendo hervorbrin-
gen so oft man es ver -

sucht. [st dagegen die
Passage nicht “gruppiert’
weil der Pianist sich auf
sein “Gefuhl” verlisst, so
wird er hiufig scheitern;

denn er mag seine Kraft
zu frih ausgeben oder in
unratsamer Weise mit ihr

sparen.

Ber Crescendi von ausser-
gewohnlicher Linge ist es rat-
sam, eine von den folgenden
Methoden zw gebrauchen.

raison en est purement
acoustique. Dans un cres-
cendo, chaque son suc -
cessif, parcequwil est plus
fort, noie V'effet du son
précédent, plus faible;
mais dans un diminuen-
do, le premier son pro -
duit, le plus fort, n'est
pas étouffe par le son
suivant, plus faible; son
effet persiste, méme lors-
que Ie son ne s’entend plus.
Ce n'est quune différence
marquee entre ce son ini-
tial fort, et le son plus
faible qui le suit, qui
donnera tout de suite I'im-
pression de la diminu -
tion. Par conséquent, il
vaut mieux, en regle géne-
rale, procéder ainsi: ff;
mf, mp, etc. Ou bien: ff;
np, p, ete.

Longs Crescendos

Leur production exige
de 1 attention. Le plus
souvent, il vaut mieux les
faire de la fagon suivante:
diviser tout le passage
en six ou huit groupes:
2w, p,mp, it fJf
(ajouter ppp oun fff
lorsqu’il y a liew), et
jouer chaque groupe de
note dans chacune de
ces nuances. Ceci as -
surera un crescendo bien
fait a chaque essai; tan-
dis que, si l'on ne groupe
pas le passage et si 'on
se fie a son sentiment,
on echouera souvent, car
on risquera de donner
sa force trop tot ou de
’économiser trop long -
temps.

Dans les crescendos
d’une longueur excep -
tionnelle,il est bon d’em-
ployer un des procedés
suivants:

princtpio del diminuendo.
La razon de esta diferen -
cia es puramente acustica,
En un crescendo cada son-
ido sucesivo, por su au -
mento de volumen, borra .
el efecto del sonido anter-
for, que es mas debil; pe-
70 en un diminuendo, el
primer sonido, que es el
mas fuerte, no queda bor-
rado por el sonido sz -
gutente, que ¢s mas débil;
su ¢fecto persiste,
cuando ya no se oye el
sonido mismo. Solo
diferencia marcada en -
tre este sonido fuerte ini-

aun

una

cial y el sonido siguiente
mas débil dara en segui-
da la idea de disminu -
cion. Por eso,general -
mente, es mejor proceder
de la manera siguiente:
ST mf, np, etc. 0 bien:
Jfs mp, p, ete.

Crescendos Largos

Su produccion requiere
cuidado. Por regla gen -
eral, se producen mejor
de la manera siguiente:
Todo el pasaje se divide
en sets u 0cho grupos: Pp,
2, mp, wf, i ff aia -
diendo ppp o fIf si es
necesario), tocando cada
grupo de notas con cada
uno de 6stos smatices.
Esto dara un crescendo
bien hecho cada vez que
se hace, mientras que St
no se divide y el pianista
confia en su‘tiento) fal -
lara a menudo, pues dara
toda su fuerza demasiado
pronto o se retardara mas
de lo debido en darla.

En crescendos excep-
cionalmente largos con-
viene emplear uno de los
procedimaentos siguientes:
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Polonaise - Fantaisie Op.61
FREDERICK CHOPIN

Allegro Maestoso (J =76 -80)
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Etude in C Minor Etide in 0 moll Op. Etude en «/ mineur Fstudio en Do men-
Op. 25, N2 12 25, N9 12 Op. 26, N2 12 or Op. 25, N0 12

FREDERICK CHOPIN

Molto Allegro con fuoco (d = s4)
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For an artistic produec-
tion of long diminuendos,
the shadings given above,
may be reversed, taking
into account what has al-
ready been said, that is,
that there should be a de-
cided difference between
the initial,loud tone and
the tone that follows.

In some cases if gp is
kept up (especially  in
trills) the listener will
imagine a still further
diminuendo, even though
the pianist, for technical
rcasons, continues to play

2p only.

20934-249 ¢

Zur Krian8ung einer
kiunstlerischen Ausfihrung
won langen Diminuendous
sind die oben angegebenen
Schatticrungen in umgekekhr -
ter Weise anzuwenden, wobed
die obigen Bemmerkungen im
Auge behalten werden soll -
ten, ndmlich dass €in merk -
barer Unterschied zwischen
dem lauter Anfangston und
dem nachfolgenden Tor vor-
handen sein sollte.

I anchen Filler, wenn
P weiter Sefiahrt wird (-

mentlich bei Trillern) wird
der Auhirer glauben, dass

er cin nock weiter fuorlsclu ei-
tendes Niminucndo hort,
selhst wenn der Pianist aus
technrischen Grinden fort -
JEhrt vur PP zu spieler,

Pour la production artis-
tique de longs diminuen-
dos, les nuances données
ci-dessus peuvent etre
renversées, en tenant
compte de ce qui a deja
éte dit quant a la differ-
ence marqueée. qui doit
exister entre le premier
son, fort, et le son qui suit.

Dans certains cas, si
on maintient 2 (surtout
dans les trilles), I’audi -
teur s'imaginera entendre
un diminuendo de plus
en plus fin, nieme si le
pianiste, ponr des rai -
sons techniques, conti-
nue a jouer 2w seulement

Fure vbtener vna pro -
duccion artistice de di -
minuendos largos, s¢ pue-
den fnvertir los wmatices
citados, teniendo en con-
sideracion lo que ya s¢
hee dicho,es decir, que
dibe haber wna diferen-
cia marcadu crtre el
sonido fuerte rnicinl y
el sonido que sigue.

En ciertos casos st se
mantiene pp) (especial
wmente en los trinos) €l
auditor se fnagi 1ar@ wn
diminuendo aun mayor.
aunyue ¢l pianiste por
recunes de trenicd Sigd
tocundo PP svlamente.
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Culminations

Perspective

Every crescendo has
its culmination as to
intensity and volume of
tone. This should not
be forgotten.

This culmination,cli-
max, or apex, need not,
necessarily,be very loud.
It may be f, but it may
also be mf; or mp);or ev-
en g, if the crescendo
began gpp. It is only
when a climuax of great
dynamic power is de -
sired that a crescendo
culminates in Jf or Jfj"
A slight dwelling, or
retard, on the culmina-
ting note or chord en-
hances greatly its ef -
fect. Yet,the full ef -
fect of a culmination is
only obained when we
allow it to stand out in
perspective. This is ob-
tained by playing much
more softly, and again
in time, the measures
that immediately fol -
low the culmination.

Palonaise in C§
minor

Hokepunkte
Perspektive

Bei jedem Crescendo
gibt es einen Hihepunkt,
was Starke und Fille
des Tones anbelangt.
Dies solite nicht ver -
gessen werden.

Hohepunkt, Gipfel,
Kulmination brauchen
nicht notwendigerweise
sehr laut su sein. Ks
mag fsez'n, moglicher-
weise aber auch mf,
oder mp oder selbst P,
falls das Crescendo mit
PP anfingt. Nur wenn
ein Hokepunkt von dy -
namischer Gewalt ver-
langt wird, kulminiert
das Crescendo in ff
oder,fj‘f'. Ein leichtes
Verweilen oder Ritar -
dando ouf der kulmi -
nierenden Note oder demn
Akkord erhoht die Wir-
kung erheblich. Indes -
sen wird die volle Wrr-
kung der Kulminierung
nur erretcht, wenn man
dafir sorgt,sie per -
spektivisch Zervortre -
ten zu lassen. Digs
wird erreicht indem man
sehr viel leiser spielt
und wiederum tm Zeit -
mass die Takte, welche
unmittelbar awf den
Hohepunkt folgen.

Polonaise in C7s
moll

Culminations
Perspective

Tout crescendo abou-
tit a une culmination
d’ intensité et de volume
du son. C'est la un fait
qu'il ne faut pas oublier.
Cette culmination,climax
ou apogée, n’a pas be-
soin d'étre trés forte;
elle peut étre f mais
elle peut étre aussi my
ou mp et méme seule-
ment g,si le crescendo
a commenceé 2pp.Ce n'est
que lorsqu’on veut ob -
tenir une culmination de
puissance dynamique gu'un
crescendo doit aboutir
aff ou fff. Un leger
ritardando sur la note
ou l'accord culminant
rehausse grandement son
effet.

Pourtant l'effet com -
plet d’'une culmination
n'est obtenu que lorsqu’
elle reste en perspective.
Ceci est obtenu en jouant
beaucoup plus douce -
ment et de uouveau en.
mesure les mesures qui
viennent de suite aprés
la culmination.

Polonaise en ut§
mineur

FREDERICK CHOPIN

b riten. 5
- M T B d
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hddidg
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Culmenactones
Perspectiva

Cada crescendo tiene
su culminacion en lo que
se refiere a la intens? -
dad y volumen de sonido.
No hay que olvidario.
Esta culminacion no ne-
cesita ser muy fuerte.
Pueds ser f, pero tam-
bien nif, o mp, y hasta
P, 87 el crescendo em -
pezo pPpp. No se ne -
cesita ﬂ'oﬁmas gue
cuando se desea una
culminacion de verda -
dera potencia dindmica.
Retardarse o detenerse
en lu nota o acorde de
la culminacion, realza
grandemente su efecto.
Pero aun asi, para ob -
tener el efecto completo
de una culminacion €8
necesario dejaria en pers-

pectiva. Asta se obtiene
tocando mus suavemen
te y en el movimiento
anterior los compases
que siguen a la cul -
minacion.

Polonesa en Dol
menor
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%&ﬁ& 2z e
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w

ben legato
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A beautiful effect can
also be obtained by“cul-
minating® softly.

Waltz in E minor

Schone Wirkungen
konnen auch durch leise
“Kulminierung» erreicht
werden.

Walzer in £ moll

On peut aussi obten-
ir un tres bel effet en
“culminant” doucement.

Valse en M7 mineur

FREDERICK CHOPIN

23
Tambien se puede 0b-

tenér un efecto hermoso
“culminando” suavemente.

Vals en Mi: menor

Vivace /‘3\3
§, ; f L B R 5T A Bugig 3
’I]'I L] - S 1 N | Ik Ry | X, - 3 -
(e -5 ] 1 - t qoh"f T ST ‘Lp—
[ i
P dolce —_— () —— :E-T—c—
—\ .
N | a1 1 1 — I ".—\ 4 F’ 1
: h o PTIE) 1. {4 83 _I[YIJ i | 4“: |/ 821 | [—P 1 1 v
. '%'IH’ 2 1 N -~ ' aLi 1 4}/' 1 T +F T ! Jl ‘l !
Y\F Y3 E! N = N '

The sonata Op.106 of
Beethoven is one of the
four last compositions
for piano published dur-
ing the life-time of the
great composer; yet it
is the f7rst composition
that he wrote for the
“Hammer - Klavier?” All
his earlier piano works
were written for the Clav-
icembalo, or Cembalo.
In this sonata occurs
the following passage.

Sonata in Bb major

lie Sonate Op. 106 wvon
Beethoven ist eine der vier
letzten Kompositionen fir
Klavier,welche zu Leb -
zeiten des grossen Kom-
ponisten verdffentlicht
wurden. Dabei ist sie die
erste Aomposition,welche
“er fir das‘‘Hammerklavier’
schuf. Alle seine friiheren
Klavierwerke wurden fir
den Clavicembalo oder
Cembalo geschricben. In
dieser Sonate findel sich
Jolgende Passage:

Sonate en B dur Op.

La sonate Op.106 de
Beethoven est une des
quatre dernidres compo-
sitions pour piano pub-
liees durant la vie du
grand compositeur; pour-
tant cest la premcere
composition qu'il écrivit
pour le“piano a mar -
teaux’ Toutes ses oeuvres
antérieures firent ecri-
tes pour le clavicembahun
ou cembalum. Dans cette
sonate se trouve le pas-
sage suivant.

Sonate en S7b ma -

La Sonata Cp. 106 de
Beethoven, es una de las
cuatro ultimas compost-
ctones para piano pub -
licadas durante la vida
del gran compositor, pero
es la primera compost-
cion que escribio para €l
“Hammer - Klavier’ (Piano
de martinetes). Todas
sus obras anteriores para
piano fueron escritas pa-
ra el “Clavicembalo” o
“Cembalo’  En esta Son-
ata se encuentra el pa -
sage siguiente:

Sonata en Sib mayor

Op. 106 106 jeur Op. 106 Op. 106
LUDWIG van BEETHOVEN
Scherzo
Assai-vivace(J = 80)
dolcisstmo
] N A N A 1
LUL q Mi[}u inu} 1)04 hl)u 7 4 l‘}t/ kglb:
Gaa——— e e L s =St
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Bolder yet are the fol- Noch kichner sind jfol - D'une hardiesse en - Aun mas audaces son
lowing excerpts from his gende Ausschnitie aus core plus grande sont los trozos siguientes de
Sonata Op.110, which serner Sonate Op. 110, les exemples suivants su Sonata Op. 110, que
made on the early“Ham- welche an die ersten “Ham-| de sa sonate Op.110, qui exigfan de aquellos an-
merpianos” demands that merklaviere” Anforderun- exigerent de ces primi - tiguos pianos de mar -
can only be accomplished | gen stellten, welche nur tivs pianos a marteaux tinetes lo que solo los
satisfactorily on the best von den besten unserer des effets qui ne peu - mejores de los instru-.
of our modern instru - modernen Instrumente vent etre vraiement pro- mentos modernos pue -
ments. befriedigend erfillt wer- duits que sur les meil - den dar.
den kimnen. leurs de nos instru -
ments modernes.
Sonata in Ab major’ Sonate in As dur Sonate en Zub ma- Sonata en lLab may-
Op.110 Op. 110 jeur Op.110 or Op. 110
LUDWIG van BEETHOVEN
Adagio . (Hans von Biilow)
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It should be noted
with what skill this pas-

Bemerkenswert ist die
Geschicklichkeit,mit wel-

11 faut observer avec
quelle habileté ce pas -
sage a eté ecrit. Annote

25

£s de vbservar (g ha-
bilidad con que fué es -

sage has been written. cher diese Passage ge - erito e¢se pesaje. <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>