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Vorwort

Manfred Schmitz, Pianist, Komponist, Lehrer an der
Hochschule fiir Musik nFranz Liszt« Weimar, legt mit
dieser Verdffentlichung erstmals ein umfangreiches
Studienmaterial vor, das nicht nur der kiaviertech-
nischen Ausbildung und der Einfiihrung in jazzmusika-
lische Spezifika dient, sondern auch mit gezielten Hin-
weisen Einblick in kompositorische und improvisato-
rische Praktiken gewdhrt. Mit vielfiiltigen musika-
lischen Mitteln versucht der Autor, den Lernenden
Anregungen zum sinnvollen Uben und bewulSten Inter-
pretieren zu geben, Deshalb stehen neben aligemeinen
Bemerkungen zur Methadik, zur Improvisation, zum
Einsatz der linken Hand im Anhang Anmerkungen zu
jeder Komposition. Je griindlicher diese Hinweise
beachtet und verarbeitet werden, desto rascher wird
sich der Erfolg einstellen, AuRerdem ergeben sich
DenkanstéRe zu eigener schdpferischer Produktivitit.
Schmity’ Etiiden und Spielstiicke sind keine »trocke-
nen« Fingeribungen oder methodischen Konstruktio-
nen, vielmehr lassen sie immer wieder praxisnahe
Musikantitdt, Einfalisreichtum und ein Gesplr fir
Klangsinn erkennen. Sie erfiillen nicht nur eingn be-
stimmten Studienzweck, sondern eignen sich auch in
der Mehrzahl als Vortragsstilcke — sei es beiKonzerten,
sei es bei Prifungen.

Die- vorliegende mehrbéndige Ausgabe wendet sich
hauptsiichlich an den in der Ausbildung befindlichen
Tanzmusiker, aber auch an interessierte Amateur- und
Berufsmusiker. Darliber hinaus bersichert das
Spielmaterial den traditionelien Klavierunterricht.

Der Verlag



Hinweise zum Uben und zum Erarbeiten

der vorliegenden Stiicke

Wenn wir uns erst einmal vor Augen halten, was das
Uben Uberhaupt darstellt, was es bezwecken soll, so
wird uns kiar, dal hierbei vom Erarbeiten des ersten
Tones an im gesamten musikalisch-technischen Be-
reich im weitesten Sinne peinlichste Genauigkeit zu
walten hat. Da den Musikern der »leichten« Muse von
der Praxis her das Improvisieren und Abwandein vor-
gegebenen Notenmaterials zu sigen ist {fill in), scheint
as vielen von ihnen sehr schwer zu fallen, eine genaue
Wiedergabe dessen zu bieten, was notiert ist. Deshalb
wollen wir uns zunéchst der rein technischen Re-
produktion eines Stiickes widmen.

{ben ist das Programmieren eines neuen Textes. Das
heifdt, unser Wissensspeicher »Gehirns mufd mitfehler-

losen Daten des Textes gespeichert werden — unddas

ein jedes Mal! Wenn es ein neuer Textist, muld man sich
von Anfang an Zeit nehmen, um Tdne, Fingersatz,
Artikulation, Rhythmus, Metrum, Dynamik, StHistikund
Tempo chne »Angstmomentec genau zu beriicksichti-
gen. _

Das sind im groBen und ganzen die wichtigsten Dinge,
denen man sich beim Erarbeiten zu widmen hat, im
folgenden nun noch etwas eingehender eridutert: Zu
den Ténen rechnen wir die Tongruppen, die Akkorde,
die Stimmfidhrung und dergleichen. L0se dies alles aus
dem vorgeschriebenen Tempo und Rhythmus heraus
und greife die Téne mit dem entsprechenden Finger-
satz, der handgerecht sein mufl und eine grifftech-
nische »Bremsew im weiteren Verlauf des Spiels aus-
schiielt. Tdne und Fingersatz missen vom Anfangs-
stadium des Ubens an mit viel Zeit und Sorgfalt bedacht
werden, weil sich in thnen schon die Ticken des
»Steckenbleibens« und »Stockens« verbergen. Denn
letztendlich muf man sich beim musikalischen Vortrag
eines Stlickes auf das Tonmaterial, was mansichselbst
programmiert hat, verlassen kénnen, Dann ist ndmlich
ein Ton-f{ir-Ton-Denken nicht mehr maglich, das 188t
das Endtempo nicht 2u; es wird nur noch in Tonkom-
plexen gedachti

Erkenne das Tonmaterial. Verfoige und ergriinde das
melodische Anliegen: Werden Spannungen auf- oder
abgebaut, werden im Verlauf des Stiickes durch leichte
Abwandlungen des Motivs kieine musikalische Be-
sonderheiten geschaffen usw. Ube dich durch gewis-
senhafte Textanalyse in einer Art von Textpsychologie,
denn nur aus der dadurch erkannten Haltung heraus
wirst du musikalisch GOberzeugen und somit
- nsprechend« spielen,

Die Artikulation bedarf eines kritischen Abwigens in
bezug auf Tonldngen und Lautstirke. Hierbei kann im
Arbeitsproze® das Prinzip des kontriren Ubens Ver-
wendung finden, z. B. Staccato-Stellen im Legato oder
Tenuto-Akkorde im Staccato spielen.

Der Rhythmus ist in Verbindung mit dem Metrum und
seinen Betonungen ein wesentlicher Punkt, um rein
anschlagstechnisch das Stlck perfekt 2u gestaiten. Man
verlagse sich nicht auf das Takttreten mit dem Fuly,
sondern zdhle laut und deutlich und fihre dadurch
bewul3t das eigene Spiel, das ist wesentlich aktiver.
Setze die Dynamik jedesmal in vorgegebener Folge ein;
priife, ob sie dem textlichen Inhait {Spannung — Ent-
spannung ~ Kontrast usw.} entspricht. Auch hier kann
das Prinzip des kontriren Ubens Anwendung finden:
Forte-Stelien im Piano und umgekehrt. Die Stilistik
ist schon durch gute Artikulation vorzubereiten, so
da nun die eigene Musikalitdt beigemischt werden

kann.
Das Tempo kann dem {Jbenden viele Fallen stelfen. Um

ihnen erfolgreich zu begegnen, ist ein Training im
Drei-Stufen-Programm ratsam: Probiere, wie schnell
das Endtempo sein soll. Handslt es sich hierbeiz. B.um
ein Stlick, das viele metrische Vierergruppen (z.B.
Sechzehntet) hat, wie es oft bei Etiiden der Faill ist, s0
nimm hiervon exakt das halbe Tempo (Achtel} und
davon wiederum das halbe Tempo (Viertel). Spieltman
die Sechzehntel-Gruppe in Viertelwerten, so kann die
Konzentration auf jeden einzelnen Ton gerichtet wer-
den. Die Temposteigerung auf Achtel gestattet wohi
nur noch das Beachten des ersten und (bernachsten
Tones. Die weitere Temposteigerung auf die ur-
springlichen Sechzehntelwerte {83t im glinstigsten
Falle das bewufdte Erfassen des jeweils arsten Tones
der Vierergruppe zu.

ich giaube, anhand dieses Beispiels wird jedem ein-
leuchten, wie wichtig das Ton-flir-Ton-Speichern im
Gehirn ist. Je sorgféltiger jeder Ton eingangs bedacht
wird, desto sicherer wird jede einzeine Stelie spiterim
komplexen Denken paratsein. Anfangs erscheint natiir-
lich der Zeitaufwand sehr groB, Die unbedingte Sicher-
heit, die man aber dadurch erlangt, ist der Lohn fiir die
Mihe. Man wird auf der Basis siner derart gefastigten
spieltechnischen Sicherheit eine neue Qualitat kingt-
lerischer Freiheit erlangen, in der individuelie musika-
lische Fahigkeiten besser zum Tragen kommen.. Be-
denke den tiefen Sinn des Ausspruchs: »Wer langsam
Obt, kommt schnell zum Ziel.«



Das Vorntragstempo der vorliegenden Spielstiicke soll
grundsétzlich nicht schneller sein als angegeben. Im
Verlauf des Ubungsprozesses kann es trainingshatber
schnelier genommen werden, aber das auch nur aus
dem Grunde, um villig iiber dem langsameren End-
tempo zu stehen, damit nicht Angstbeklemmungen
dem Musizieren abtrigtlich werden.
Die Baflinien in der linken Hand werden in einem
akzentuierten Legato ausgefiihrt. Was bedeutet das:
Auf dem Klavier wollen wir der Horgewohnheit des
instrumentalen Basses (Kontrabafl, BafBlgitarre} so
nahe wie maglich kommen. Das setzt eine grundséitz-
liche Analyse der Tongebung bei diesen instrumenten
voraus. Die Tonfolge auf solch einem Instrument (bei
anaiogen Stellen unserer Stlicke) geschieht im Legato,
in einer durchglingigen Linie, deren Tonansatze durch
das Anreilen der Saite {mit Finger oder Plektrum) einen
Akzent erhaiten. Diese Art der Tonerzeugung wirkt
natiirlich wesentlich intensiver als der normaie An-
schlagsimpuls bei der Tonerzeugung des Legatos auf
dem Kiavier. Das Legato verbindet man daher mit
einem Akzant auf jadem Ton, der durch einen leichten,
aber bewul3t schnellen Ruck aus dem Handgelenk {iiber
den Finger in den Tastengrund) hervorgerufen wird,
Diese Spielweise wirkt sofort aktiver und gewinnt auf-
fatlend an »ndrive«,
Die BaRtbne im skzentuierten Legato markieren das
“Metrum, Da sehr haufig der Spieler gleichzeitig mitder
linkenn Hand die betonte Taktzeit und mit der rechten
Hand die stilistisch vorgezogene Taktzeit in einer Per-
son bewuBt auszufithren hat {was sonst im Ensemble
auf verschiedene Instrumentalisten aufgeteiltist), gerét
er in ein Spannungsfeid, was ihn geradezu zwingt,
musikalisch aktiv 2u sein,
Spiele anschiagsmiBig das Kiavier so, wie es seinem
natlitiichen Klang entspricht. Hacke nicht mit lber-
miRiger Kraft auf ihm herum, um dem hérteren Kiang
eines elektronisch verstérkten Instruments nahe zu
kommen, den du vielleicht durch das Musizieren in
einer Gruppe gewdhnt bist. Spielst du auch Orgel, so
mufdt du dich sehr bem(hen, anschlagstechnisch va-
riabet zu sein. Denn auf dem Klavier wird die Lautstirke
manuell erzeugt, bei der Orgel erfolgt die dynamische
Regelung mittels eines durch den FuB} zu bedienenden
Schwellers.
Nimm abschlieBend noch einige Merksatze mit auf den
Weg:
@ Spiele langsam und zéhle laut. Lasse von vornherein
nie einen Fehier zu, denn Fehler »verbessern« ist we-
sentlich bequemer als Fehier vermeiden!
@ Spisie das gesamte Stiick in jedem Stadium nur so
schnell, da die schwerste Stelle ohne zu stocken und
ohne Verkrampfungen und DarGberpfuschen gebracht
werden kann,
® Soli eine Stelle wiederhoit werden, tue es nicht
sofort, sondern {berlege erst, worin der Fehler be-

6

stand; danach wiederhole diese Stelle mit dem Ziei der
Verbesserung. o
@ Nicht die zeitliche Ausdehnung der Ubungsstunden
fiihrt zu einem guten Ergebnis, sondern die Konzen-
tration, das Wollen, die Intensitét. Verteile deshalb das
zu erarbeitende Pensum auf mehrere kurze Ubungs-
abschnitte von etwa 20 Minuten. Ube stets mit dem
Koptl '
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Aus methodischen Griinden empfiehit es sich, Studie
Nr. 41 vor Nr. 40 zu Gben,
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Aus methodischen Griinden empfiehlt es sich, Studie
Nr. 48 vor Nr. 48 zu (iben.
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Anmerkungen zu den Etiden 1-41

1 Achte auf den musikalischen
Zusammenhang von L. M. und
R. H. in den Takten 2, 4, 6: die
metrische Hauptzeit in der L. H.
Iist den Spielschwung der Stac-
cato-Viertel in der R, H, aus.

2 Die 3-Ton-Gruppen der
Achtel in Takt 1 und 5 werden
nicht extra akzentuiert; sie
wirken schon im Verhiitnis zu
den hauptzeitigen hatben Noten
in der L. H, Spiele die Staccato-
Viertel in der R. H. in den
Takten 2, 3, 8 und 7 nicht
betont, da sie Mittelwerte von
Synkopen sind und im Swing
grundsitzlich unbetont bleiben.
Betont wird die metrische
Hauptzeit 1.

3 Beachte die musikalische
Zusammengehdrigkeit von
jeweils zwei Takten {1 und 2, 3
und 4). Es wird mit dem gebro-
chenen Dreiklang begonnen;
Varianten der Fortfilhrung
folgen diesem melodischen
Motiv. Der 3. Motiveinsatz in
Takt 5 {48t endlich nach den
zwei vorherigen Anidufen den
melodischen und musikalischen
Hbhepunkt erreichen und die
Aufidsung der damit bewirkten
Spannung folgen, was nun
natlirlich mehr als 2 Takte,
némtich 4 {5- 8} in Anspruch
nimmt.

4 Das stilistische Spiel mit
dem QOktav-Intervail ist rhyth-
misch und anschiagstechnisch
genau auszufihren, Beachte die
sich daraus ergebenden dyna-
mischen Unterschiede, die
wiederum auch aus den Be-
tonungen der metrischen
Hauptzeiten resultieren,

T



§ Jeweils der 1. und 5, Takt
geben das rhythmische Urbild
des Motivs. Bei den darauffol-
genden rhythmisch-stilistischen
Abwandiungen handelt es sich
um vorgezogene metrische
Hatiptzeiten. Spiele daher stets
bewufdt in der R. H. die vor-
gezogene und in der L. H. die
echte Hauptzeit.
Trainingsform:

Danach spiele die vorzuziehen-
den Téne in der L. H. gewolit
frither und achte auf die mu-
sikalische Selbstindigkelt der
vorgezogenen und der echten
metrischen Hauptzeit:

6 Spiele nicht 2usammen-
hanglos die verschiedenen
Dreiklangsgruppen. Ergriinde
die Urmelodie, den melo-
dischen und harmonischen
Ursprung:

Nicht die einfache Foige des
gebrochenen Dreikiangs wurde
verwendet, sondern melodische
und rhythmische Varianten:
Gruppe 1 failend, Gruppe 2 in
Gegenbewegung {also auf-
steigend), Gruppe 3 wie 1
fallend, Gruppe 4 wie 2 auf-
steigend, jedoch mit der rhyth-
mischen Variante der vorgezo-
genen 1 {des 5. Akkordes). Die
folgenden aufwirtssteigenden
Dreikidnge erfahren eine metri-
sche Variante: Sie erscheinen
als 3-Ton-Gruppen aus Achteln
{keine Triclen}.

1 Viertoniibung in verschiede-

nen Lagen. Ube vorerst fol-
gende Varianten:
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8 Lineare Steigerung der
melodischen Spitzentdne in
Verbindung mit vorgezogenen
metrischen Hauptzeiten. Ube:

9 Training von Spieltypen mit

3-Ton-Gruppen auf Achtelbasis.

10 Die Melodie befindet sich
in der Unterstimme der R. H.
Sie wird meilodisch intensiv auf
dem Tastengrund, die Ober-
stimme dagegen in der Tasten-
schwebe gespieit. Ube die
Doppeigriffe der R. H. allein
und erfiihle die unterschiedlich
erforderliche Belastung der
Tasten, bis eine dynamische
Abstufung Melodiestimme/
Oberstimme kianglich gut
unterscheidbar erreicht ist.

Hilf dir anfangs mit der dyna-
mischen Ubertreibung: Unter-
stimme {Melodie} - forte,
Oberstimme — piano.

11 Die L. H. mufl kompromil3-
fos die Staccato-Grundfidche
spielen; es darf kein Unter-
schied in der Spielweise beim
Ubergang von Takt 1zu 2
{wenn die R. H. dazukommt) zu
héren sein.

12 Ube wie bei Nr. 8.

13 Die durchgehende Spiel-
bewegung der R, H. darf nicht
unterbrochen werden, Die
Melodie in der L. H. mul sich
genau komplementér in diese
von der R, H. vorgegebens
Bewegung einpassen.

Tenuto { — } = Tastengrund,
staccato { + } = Schwebe. Uber-
gang tenuto zu staccato: Taste
bis zur Hilfte {Ausitsepunki}
aufsteigen lassen, dann sofort
durch Staccato-impuls leicht
antippen. Alles im Tasten-
kontakt.

14  Achte auf die Taktiber-
génge, bei denen vorgezogense
und echte metrische Hauptzei-
ten in bekannter Weise zu iiben




und z2u spielen sind. Ab Takt 9
werden in der L. H. unmerklich
metrische Abdnderungen
volizogen: die Umwandiung
des 3/4-Taktes in einen
6/8-Takt. Die 3/4-Bewegung in
der R. H. wird beibehalten, so
daf der Reiz im gut har-
monierenden Miteinander
beider Taktarten besteht. Der
gemeinsame Nenner beider
Taktarten sind die Achtel.

Staccato dem Tempo und der
Stimmung anpassen, also nicht
zu scharf und 2u kurz, sondern
weich wegschwingen,

15 in den Takten 1 bis 4 wird
das 3/4-Metrum gefestigt. Ab
Takt & haben nun beide Hinde
in der 6/8-Aufteilung zu spielen,
die eine belebende Spannung
bewirkt, weiche dann im 8. Takt
durch eine Art Uberieitung zum
3/4-Metrum jhre Aufldsung
findet. Werde bei diesen Uber-
géngen weder schneller noch
langsamer. Durch lautes Zahien
von Achteln {gemeinsamer
Nenner beider Taktarten) sind
die Uberginge im Tempo zu
haiten.

16 Selbst einfache Balfiguren
wie in Takt 1, 2, 5 und 6 sind
sinzeln zu Gben, um stilistisch
eine echte Balwirkung zu
erzielen, die im Verhditnis zur
R. H. eine selbsténdige musika-
lische Funktion hat. In Takt 3
und 4 versucht die L. H. in
synkopischer Weise ein neues
Metrum aufzubauen. Die 7 der
R. H. im 4. Takt gibt den me-
trischen Ausldser zur Rilckfith-
rung der L. H, in thre bisherige
Funktion.

17 Trainiere einzelhdndig die
stilistischen Figuren, bis jede
Hand ohne zu stocken musika-
tisch bewuflt und seibstandig
ihre Aufgabe erfGlit. Erst dann
spieie mit beiden Handen,
wobei die einzein erarbeitete
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Seibsténdigkeit bei beiden
Hénden gewahrt bleiben muf},

18 Als Mischform der bisher
erarbeiteten metrischen Spiele
mit 3/4- und 6/8-Takt treten
hier wiederumn beide Taktarten
auf: Takt T bis 3 R. H. im 3/4-
und L. H. 8/8-Takt; Takt 4 beide
Hande 6/8-Takt. Takt 8 ist als
Spannungszielpunkt um 1
Achte! zum 5/8-Takt verkiirzt
worden. Der 9. Takt hat in der
R. H. dasselbe Tonmaterial und
wirkt als 3/4-Takt (mit 68 Ach-
teln} im Verhéitnis zum 8, Takt
als beruhigende Verbreiterung,
die zum Schiuf} fiihrt, Zdhle
auch hier Gbungsweise die
Achtel bei Metrum- und Takt-
wechseln,

19 Dieser bekannte Spieltyp
wird in verschiedenen Lagen
traintert. im Takt 1 wird das
Metrum gefestigt, mit &hn-
lichem Tonmaterial im 2. Takt
metrisch variiert. Ube auch in N
anderen Tonarten diesen

Spieltyp auf der Basis von
Dreiklangsumkehrungen: dixsonant

Der jeweilige Doppeigriff zu
Beginn der Figur besteht aus
ginem konsonanten und einem
dissonanten Ton. Der dis-
sonante Ton ist quasi der
Vorhaltton zur Mittelstimme

|

des jeweiligen Dreiklangs:

Die Unterstimme in der R. H. ist
Meiodie. Sie wird tastengriindig
gespielt {auch ailein Gben).

20 Erweiterung des Spieltyps
von Nr. 19. Auch hier wird die
melodiefihrende Unterstimme
der R. H. auf dem Tastengrund
und die Oberstimme in der
Tastenschwebe gespielt. Die
erste Gruppe von Nr. 19 ist hier
in den 3 ersten Sechzehnteln
des 4. Taktes spieltechnisch
verdichtet und bewirkt als
3-Ton-Gruppe eine musikaii-
sche intensivierung.
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21 Vergif nicht die Wieder-
holung der ersten beiden Takte
zu spielen; sie ist wichtig, weil
sie dem Festigen der Bafdtigur
der L. H. dient, die ja ohne
Verzbgerung beim Einsatz und
beim weiteren Veriauf der R, H.
durchgespielt warden soll,

Auch hier werden die 3-Ton-
Gruppen in der R, H. nicht extra
akzentuiert. Fihre im 2. Teil das
in den vergangenen Stiicken
trainierte Melodiespiel der
Unterstimme in der R, H. auch
in diesern schnetien Tempo
prézis aus.

22 Takt 1 und 2 dienen in der
Wiederholung zum Festigen
des ostinaten Spieltyps. Behaite
die genaue Artikulation und
den Spielflul® der R, H. bei,
wenn die L. H. hinzukommt.
Hier ist das Transponieren in
alle Tonarten 2u empfehlen
{Tonleiter- und Dreiklangs-
rmaterial).

23 Ube wie bei Nr. 22.

24 Wie bei einer invention
erfolgt in diesem Stlick ein
seibstandiger Austausch des
Tonmaterials. Auch hier keine
Akzentuierung der 3-Ton-
Gruppen.

25 Ostinato in der L. H, auf
dem Prinzip von 3-Ton-Gruppen
{genauer gesagt: Kombination
von 4 Dreier- und 1 Vierer-
gruppe).

Die Spannung, die mit den
gegen das Viertelmetrum
laufenden 3-Ton-Gruppen
aufgebaut wird, 18st die Gberlei-
tende 4-Ton-Gruppe. Durch sie
wird das Vierermetrum wieder
hargestelit. Die R, H. nimmt
durch kontrastierende Melodie-
bdgen die Stelie eines cantus
firmus ein. Ube vorerst die L. H.
grindlich, damit der technische
und musikalische Ablauf rej-
bungslos vonstatten geht.
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26 Das Metrum wird durch die
L. H. markiert. Dadurch gewin-
nen die metrisch vorgezogenen
Figuren der R. H. an Plastizitat.
Erkenne im Verlauf der Takte 3,
4 und 5 die sparsame Verwen-
dung des gegebenen Tonmate-
rials. Unter Beibehaltung der
ersten 3 Tone {a} ergeben sich
drei einfache SchluBivarianten
der Melodiefortfiihrung: von g’
eine Quarte nach oben (b}, von
g' eine Quarte in entgegen-
gesetzter Richtung, also nach
unten (¢}, schiieBiich wird der
meiodische Schiuf auf a’ als
Grundton gefihrt, also in un-
gefdhrer Mitte zwischen bei-
den bisherigen Schiul3ténen
{d}.

Ab Takt 11 finden wir 3-Ton-
Gruppen, bei denen jeweilig
der 3. Ton als melodischer
Spitzenton akzentuiert gespielt
wird,

27 Melodische Ubung in
Quarten. Ube die einzeinen
Quartgruppen ais Kette {a} in
Tempo-Steigerungsstufen; auch
von unten {b} oder oben {c}
gebrochen oder gemischt (d);

Je gréBer der Schwierigkeits-
grad der Ubung ist, zu der das
vorgegebene Tonmaterial des
Stiickes oder der entsprechen-
den Stelle verwendet wird, um
s¢ leichter ist dann das Stlck
wiederum im Original zu spie-
ten. Trainiere auch anschlags-
technisch: einmal die Ober-
stimme im Forte (auf dem
Tastengrund} und die Unter-
stimme im Piano (Tasten-
schwebe), dann umgekehrt.

28 Das Tonmaterial der
Achteibewegung in der L. H.

besteht in jedem Takt aus der

Kombination M .

Trainiere die L. H. auf un-
erschiitterliche Sicherheit und
Selbstindigkeit, der Test

H
bt n]
E
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kommt spatestens ab Takt 11,
Spiele mit beiden Hinden
zusammen {im langsamen
Tempo beginnend) bewuf3t
beim Taktibergang von 11 2u
12 die vorgezogene und die
echte metrische Hauptzeit (a).
Auch hier ist die nun schon
erprobte Trainingsform {b} 2u
empfehlen, in der die me-
trischen Hauptzeiten zusam-
mengezogen gelbt werden,

29 Ube in vielen Formen den
Lauf in der L. H. Zuerst L. H.
allein, dann im Unisono mit der

R.H.R. H ﬁ ,L.H.ﬁ

und umgekehrt, auch in verschie-
denen Abstianden (1 Oktave,

2 Oktaven), um gleichzeitig auch
das Gehdr fir die damit erreichte
Klangbitdveridnderung zu
schulen. Die melodische Haupt-
linie wird anschlagstechnisch
wie bei dhnlichen Stiicken
erarbeitet.

30 Aufidsen von Akkorden, die
chromatisch abwirts geflihrt
sind. Wenn die Arpeggien in
der BR. H. geniigend trainiert
sind, unterlege ihnen zuerst
lediglich den entsprechenden
Dreikiang in'der L. H., ehe die
vorgeschriebenen Spieltypen
verwendet werden.

31 Die konsequent in 3-Ton-
Gruppen chromatisch gefihrten
Doppelquarten sollen nicht als
Triole gespielt werden. Zéhile
im langsamen Tempo laut die
Viertel, damit das Metrum nicht
verloren geht. Als grifftech-
nische Ubung trainiere die
Doppelgquarten als geschios-
senen Akkord:

32 3-Ton-Gruppen von Sech-
zehnteln, deren Spitzentdne
gleichsam Melodietdne sind.
Spiele diese Melodietdne nicht
akzentuiert, sondern tasten-
griindig, die Gbrigen Sechzehn-
tel in der Schwebe. Die Ton-
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repetitionen werden wie foigt
ausgefihrt;

Die Taste d' wird bis zum
Tastengrund angespielt und
durchweg auf dem Tastengrund
gehalten; lasse die Taste nur
bis zur Halfte aufsteigen, wo
der Ausidsepunkt der Taste ist,
dann spiele sofort wieder bis
zum Tastengrund, ohne die
Taste bis ganz nach oben zu
lassen. Dadurch wird ein Le-
gato von repetierenden Me-
lodietdnen erreicht, weil dem
Démpter dadurch nicht die
Maglichkeit gegeben wird, die
Saiten vollends abzudampfen.

33 Uber einer gebrochenen
Dreiklangsbewagung in der

L. H., wie wir sie von Senatinen
{Clementi u. a.} her kennen,
wird eine schnellie Tonrepeti-
tion stilistisch-technisch trai-
niert,

Achte auf die metrisch-betonte
1, die im 1. Takt mit dem 4.
und im folgenden Takt mit dem
3. Finger gepielt wird {ebenso
in der Taktfoige 9/10}.

34 Ubung zur Unabhiangigkeit
der Hiande. in die R, H, ist die
A-Dur-Tondeiter eingearbeitet,
die L. H. hat in Gegenbewe-
gung zur R. H. die chromatische
Tonleiter zu spieten. Ube sehr
intensiv die unterschiedlichen
Spielweisen der Hande einzeln,
big auich im Zusammenspiel die
stilistisch bedingten unter-
schiediichen Artikulationen in
der L. H. musikalisch sicher
gespielt werden kdnnen. Dieses
achte Gegeneinander beider
Hinde muf} zu einem spiele-
rischen Spafl werden und darf
keine mathematische Aufgabe
mit sAngstmomenten« sein.

35 in diesem Stlick werden in
einfacher Weise einige Spiel-
typen des Blues trainiert. Trans-
poniere die Ubung in alle
Tonarten und finde entspre-
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chend den neuen grifftech-
nischen Bedingungen
{schwarze/weille Tasten} hand-
gerechte Fingersétze.

36 Die Unterstimme in der

R. H, wird als Melodie auf dem
Tastengrund gespielt, Beachte
das rhythmische Wechselspiel
beider Hande: vorgezogene
Taktzeiten in der i.. H. im Ver-
hdltnis zu den Takischwerpunk-
ten in der R. H,, die auch noch
vom Melodieverlauf in ihrer
metrischen Wertigkeit unter-
stiitzt werden, Dieses zeitliche
Gegeneinander ergibt als
Summe ein musikalisches
Miteinander, was den Swing
dieses Stiickes wesentlich
varvolisténdigt.

Beachte besonders im 3. Takt
die L. H.: Sie hat auf der Z&hl-
zeit 4 einen musikalisch-stilisti-
schen Intensivierungsimpuis als
Verdnderung der bisherigen
Spielform auszuf(ihren, Spiele
thn auch mit entsprechender
Frische.

37 In diesem Stick sind vieie
bisher behandelte Spielformen
miteinander vermischt. Trai-
niere sie in bekannter Weise.,

38 Untersuche die sich aus
dem textlichen Verlauf er-
gebenden metrischen Verdnde-
rungen und Taktwechsel, die
sowohi verkiirzende als auch
verbreiternde Funktionen
haben.

39 Die Melodie ist teils ais
Unter., teils als Oberstimme zu
finden. Erarbeite bei griind-
licher Analyse den genauen
Verlauf der Melodie. Ein solcher
Meiodienumsteiger« soll hier
angefihrt sein {Takt 7/8):

40 Hier ist das melodische
Mittelstimmenspiel auf beide
Hénde erweitert worden. Die
rhythmisch-metrische Figur in
Takt 7 und 8, die auf 3-Ton-
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Gruppen basiert, wird ab Takt 13
{iber mehrere Takte konse-
guent weitergefiihrt. in den
Takten 36/37 finden wir eine
neue Form der 3-Ton-Gruppen
vor,

41 Trainiere wie bisher bei
melodischen Unterstimmen die
angegebene Mittelstimme in
der B. H. als Melodiestimme.
Das musikalische Geschehen
im Mittelteil wird durch Takt-
wechset {4/4 / 3/4) und metri-
sche Veriagerungen {3/4 / 6/8)
intensiviert,
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Hinweise zum Einsatz des Tonmaterials
bei Improvisationen

Welche Téne sind (berhaupt zu
verwenden, wenn es heiflt:
mJetzt bist Du dran mit dem
Chorus«? Es ist gut, hierzu
einige grundsétziiche Uber-
legungen anzustellen, unab-
hiingig von der Vielzahl der ge-
gebenen Stilrichtungen.

Wir kbnnen erst einmal davon
ausgehen, dall wir ja auf dem
Klavier nur 12 Téne zur Ver-
fiigung haben, die in den
verschiedenen Oktavbereichen
immer wiederkehren. Zusam-
mengefsRt ergibt dies die
chromatische Tonleiter, die nur
aus Halbtonschritten besteht:

Neben der Leiter aus Halbton-
schritten kennen wir auch eine
Leiter aus Ganztonschritten,
diese sogar auf 2 Ebenen:

Die diatonischen |eitern be-
stehen aus Halb- und Ganzton-
schritten in unterschiedlicher

3 s X :

Anordnung: % - - - 7 I £ j'_.:__.:.,' 3 ¥ I : . - —

) ".'1;;“ v ,jia, N ¥ 3
Weiter zu nennen wiren mo- ot .

. . Mollimelodisch)

dale und folkloristische Leitern, DU VR W N W S _
pentatonische Reihen usw,, % Y I == ] : g : 1 i g
worliber in einer »Aligemeinen F T N i ¥ &

Musikiehre« nachgelesen Molltharmonisch)
werden kann. 2o 3 & 5 6 2 8

& i\gv JoJe B T 4,

% iR

Ein noch engeres Einkreisen g : ; i ¥ =3 w — ': ] ] $
des bisher gesichteten Ton- F L o " I ﬁ } I a
materials ergibt sich durch das l
Harmonisieren. Dabei erkennt g - = S 5 x 4
man das Grundger(ist, das ail - Y
diese Tone in threm Zusam- H u “ II
menwirken ordnet und be- % . 5 3 : =]
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stimmt.
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Wenn wir die Harmonietdne ¢
— g — g — ¢ {das kann auch
jede andere Folge, 2.8, C°
usw. sein) als skonsonants«
bezeichnen, wiirden alle ande-
ren Tone entsprechend die
Bezeichnung rdissonant«
erhalten, Jeder dieser konso-
nanten HarmonietGne existiert
aber in einem musikalisch
guten Einvernehmen mit seinen
Nachbarn: den ganz- und
halbtdnigen unteren Neben-
ténen und den entsprechenden
oberen Nebenténen:

Mit Hilfe dieser Nachbarn ist
melodisch gesehen vieles
mdglich. Sie sind verwendbar,
um »Liicken« einer Melodie zu
schlieBen, indem wir einen
melodischen Durchgang bilden.
Die foigende Melodie besteht
tediglich aus dem Tonmaterial
des Dreiklangs, leicht rhyth-
misgiert:

Durchgangstine, die nun die
Téne der sUrmelodie« tonlei-
termafig verbinden, kdnnen
schon eine erste Variation
darstellen:

Da der Verbindungston f in der
2. Takthélfte des ersten Takies
auf die metrische Hauptzeit 4
falt, hat er »Vorhalt«-Charakter
{Vorhait = harmoniefremder
Ton, der nach einer Aufidsung
des geschaffenen Spannungs-
feldes verlangt, in unseram
Falle nach derm Melodieton e},
Als harmoniefremder Ton
gehdrt er nicht dem Dreikiangs-
material ¢ — e ~ g an, Die
anderen Durchgangsténe
finden wir auf leichten, also
metrisch unbetonten Zihizeiten.
Eine Tonvorausnahme {Anti-
zipation} entsteht, wenn wir
den 2, Takt foigendermafien
verdndern:

Hier haben wir das ¢ auf einer
Zeit angespielt, in der noch die
Harmonie G-Dur gilt, aber auf
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giner metrisch unbetonten

Zahlzeit(2 +). Das ist fiir uns

sehr interessant, weil wir durch

Anbringen eines Haltebogens

eine stilistische Verdnderung ﬁ_' —_——

herbeifithren kbnnen: <

Hierbei tritt folgende metrische
Verlagerung in Kraft: Die Halbe
- ¢ auf der betonten Hauptzeit 3
wird durch die Vorausnahme
um ein Achtel vorverlagert. Es
ist flir uns sehr wichtig, liber
den musikalischen Ursprung
dieser metrisch vorgezogenen
Spielweise Bescheid zu wissen.

Beim Schreiben von Figuren o)

mit kigineren Notenwerten w
erkennt man optisch schneller —
die metrische Zugehdrigkeit,

wenn nachstehende Figur {a) in b)
folgender Weise notiert wird W
{b}:

Nun ist wohl kaum eine Mu-
sizierrichtung dermaBen mit  lin Gorten sheht ein Biomelein* (Volkslied )

vorgezogenen Notenwerten : — : —_— e
durchsetzt wie die Jazz- und : # 2 { * M
Tanzmusik,

Ein Gegenuberstelien zweier
Liedanfange soll belegen, wie
bei fast gleichern Tonmatarial
die stilistischen Eigenheiten
{Artikulation und metrische
Verlagerung} voneinander
abweichen;

Bei dieser stilistisch bedingten
Vorausnahme des metrischen
Schwerpunktes auf die feichte
Zihizeit verfahren wir — wie
schon angedeutet — nach
folgendem Prinzip: Die ehe-
malige 4+ wird zur vorgelager-
ten {betonten} 1, die ehemalige
4 zur unbetonten 3+. Solite
beim Spielen solch ein stilisti-
scher »Vorzieher« nicht gelin-
gen, solite er musikalisch nicht
nsprechen«, weil er eben nur
mathematisch errechnet wurde,
50 ricke ikn zum Urrhythmus
auf die nechte T« zurlick, {ihe
itha laut zéhlend mehrfach in
dieser Weise — auch mit der
entsprechenden metrischen
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Betonung. Somit falien die
»gespielte T« und die ngezéhite
T« zeitlich zusammen. Dann
musiziere die Note bewuft
vorgezogen und zihie nun die
Taktzeit 1 ins »Leere«, Auf
diese Weise wird eine musika-
Hsch und stilistisch »spre-
chendea Spielweise dieser und
ahnlicher Stellen erzieit.

Doch kehren wir noch einmal
74 unserer Dreiklangsmelodie
zuriick, Wir 8ndern sie stili-
stisch mit entsprechenden
sNachbarne und Durchgangstd-
nen folgendermaflen ab:

Im 1. Takt der Abénderung
finden wir den Durchgangston
d wieder. Der noch freie Halb-
ton ¢is wurde 2wischen ¢ und
d ais chromatischer Durch-
gangston eingefiigt. Die Tone f
und dis kreisen als obere und
untere Nachbarn den danach
folgenden Zielton e ein. e ~ g
- @ sind in gedringter syn-
kopischer Form die ehemaligen
Melodieténe auf 2, 3 und 4+,
Die Téne von ¢ bis e sind -
sowohi diatonisch {c — d - ¢}
als auch chromatisch (¢ — cis -
d - dis — e} direkt als Linie
eingearbeitet — verbunden. Die
Folge d ~ & ~ ais ~ h im

2. Takt kreist den Zielton ¢ ein,
wobei das ¢ metrisch vorgezo-
gen ist.

Unternimim nun seibst Ver-
suche, eigenes, bewulit an-
gelegtes Tonmaterial im Rah-
men einer Harmonieformel! zu
verwenden. An folgendem
Beispiel sei das stufenweise
Herangehen an die gestelite
Aufgabe gezeigt.

Meilodie und Harmonieablauf
{in ganztaktiger Harmonisie-
rung; achte im Verhiitnis zur
Melodie auf gute und logische
StimmfGhrung beim Harmonie-
teppich}):

~

NSy
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- Wir beschaftigen uns im Uben
von Spieltypen und Motiven
mit dem A-Teil. Erarbeite den
B-Teil selbstandig.

Lassen wir zunidchst die Téne
des jeweiligen Harmoniesym-
bols in einer stindig wieder-
kehrenden Achtelbewegung
nacheinander folgen:

Auch die linke Hand hat hier
schon eine leichte Anderung
erfahren: Sie filt die Zeiten
aus, in denen die rechte Hand
eine Bewegungspause hat
{Komplementérrhythmus}. Das
ist ein wichtiges Spielprinzip im
ausgewogenen Wechsei beider
Hénde,

Nun verwenden wir in gleicher
komplementirer Weise den
Vierkiang, leicht rhythmisiert:

Das folgende Beispiel verbindet
schon stilistisch-rhythmisierte
Durchgangsténe mit einer
Bewegungsreihe in zweitaktiger
Phrasierung:

Von Takt 7 zu 8 hat die R. H.
das Spielmotiv — durch Vor-
halte intensiviert ~ erweitert.
Die L. H. geht auf diese Ver-
dnderung mit akkordischen
Durchgédngen ein, die ebenfalls
akzentuiert metrisch vorgezo-
gen aus dem Rahmen der
komplementéren Spielweise
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brechen und dadurch die R, H.
unterstiitzen. Somit erhilt das
musikalische Geschehen eine
Steigerung, die das ganze
Folgende zu weiteren Abdinde-
rungen zwingt {siehe neuer
Auftakt in Kasten 1}). Diese

3 kleinen Beispieidbungen
beruhen auf dem Prinzip

des volltaktigen Beginns alier
Spieitypen als Motiviibung.
Interessant in den nun folgen-
den Spieltypen ist der Uber-
gang von der alten zur neuen
Harmonie; beide werden mit-
einander verzahnt {modulie-
rende Funktion}):

Auf den Zahlzeiten 7 finden wir
einige Beispiele des Einkreisens
von Zieltdnen; auch hier ordnet
sich entsprechend des rhyth-
mischen Geschehens der R. H.
die L. H. komplementér ein. In
der 2. Haifte des 5. Taktes
beginnt die bisher metrisch
hauptzeitige Triole der Zéhlzeit
7 wm ein Triolenachtel friher:

Dadurch wird der einzukrei-
sende Zielton o noch im seiben
Takt erreicht. Der 6. Takt bringt
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eine interessante Wirkung, in
dem Triolen in einer Kette von
4-Ton-Gruppen erklingen. Die
Spitzentdne in diesem Takt {g,
h und d) erwecken dadurch ein
naues metrisches Geflihl. Die
L. H. unterstiitzt dabei mit dem
2. Einwurf diese metrische Ver-
schiebung, womit sie auch
gleichzeitig auftaktig zur neuen
1 fihrt. Indem wir nun im

7. Takt als absoluten Héhepunit
dieser Spannungsentwickiung
den dissonanten Ton f spiglen
und {ber dis den Zielton e
maetrisch verzdgert erreichen,
erfahrt ger spannungsvolle
Antauf im 6. Takt gine ihm
entsprechende Steigerung. Von
hier aus erfolgt in einer abwiirts
gerichteten Linie in gleicher
Einkreisungstechnik {auch mit
Purchgangstdnen vermischt)
die notwendige Entspannung.
Diese fallende Bewegung wird
abgefangen durch die 4 letzten
Tone des B, Taktes, die Gberlei-
tend als Auftakt fungieren.
Grundsatziich sind solche
metrischen Spiele, wie wir sie
im 6. Takt verwenden, von sehr
starker Spannung. Die erste
Halfte des 7. Taktes bietet den
gleichen Effekt wie im Takt 6,
indem wir 2-Ton-Gruppen mit
Triotenachtein bilden:

Die umgekehrte Spieltechnik —
also Gruppen mit ungeraden
Zahien {3, 5, 7...) aus gerad-
zahligen Tonfolgen (Duolen,
Quartolen...) ~ ist ebenso
wirkungsvoll. Ein Modell ent-
hait der Evergreen »in the
moody, in dem 3-Ton-Gruppen
aus Achtein gebildet wurden:

i folgenden Beispiel finden
wir eine Mischung bisher
behandeiter Spieltypen vor:
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Als néchstes sei nun an einer
12taktigen Bluesformel gezeigt,
wig erarbeitetes Tonmaterial
vom 1. Beispiel im 2. Beispiel
durch rhythmisches Zusam-
menfassen, Erweitern und
durch metrisches Verlagern
wesentliche Intensivierung
erfahrt.

Hinzugefiigte Figurationen sind
ogische Folgeerscheinungen
komprimierter Spannungs-
feider. Das Tonmaterial des
B-Teils verwende seibstindig
nach gleichem Arbeitsprinzip.
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Nach diesen Hinweisen sei
alien Lernenden und Suchen-
den bei der Arbeit an den
vorliegenden Stlicken als
Leitfaden mitgegeben: Analy-
siere den Notentext nach den
Gesichtspunkten eines inneren
Zusammenhanges des Ton-
materials. Der Erfolg wird bei
griindlicher und gewissenhafter
Arbeit nicht auf sich warten
lassen,
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Anmerkungen zur Spielweise der linken Hand

An dieser Stele sei auf einige
grundsétziiche Spieltypen der
L. H. hingewiesen. Es ist mitun-
ter gar nicht so einfach, die
richtige Spielweise wihrend
des Improvisierens zu finden,
die im harmonischen »Tele-
grammstils rhythmische Im-
pulse bietet, mal unterstitzend,
mal Rhythmusfidche bildend,
Atempausen der R. H. aus-
flllend usw, Es ist also gut zu
wissen, was die L, H. im Solo-
spiel des Pianisten alles aus-
zufithren hat, um Rhythmus
und Harmoniefidche ausgewo-
gen und »losgehenda zu ver-
binden.

Musikhistorische und stilisti-
sche Entwickiungen bedingen
natiirlich unterschiedtiche
Spisltypen, Die »volie« Spiel-
weise {Vor- und Nachschiagl, in
der die L. H. BaBl und Harmonie
zu spielen hat, wird heute nur
noch selten verwendet.

im folgenden Beispiet finden
wir gin einfaches, stilistisch
unkompliziertes kleines Fox-
troft-Thema mit entsprechender
Vor- und Nachschlag-Beglei-
tung:

Nebenstehende Variante zeigt,
wie die harmonische Beglei-
tung in eine rhythmisch-stilisti-
sche Bewegung aufgelbst
werden kann. Die Meiodie
wurde dem Anliegen ent-
sprechend leicht abgedndert:
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Bei durchgehender akkordi-
scher Viertelbewegung in der
L. H. ist es empfehlenswent, die
Melodie stilistisch so abzuln-
dern, dall die synkopischen
Vorausnahmen mit thren me-
trischen Verfagerungen ein
vorwiéristreibendes Element
zum Grundmetrum, den Vier-
tein der L. H., bilden.

Die bisherigen Spieitypen der
L. H. bewegen sich immer im
Rahmen von metrischen Haupt-
zeiten. I folgenden begegnen
wir zwei Modellen, die beide
zwischen den metrischen
Hauptzeiten 1 -2 -3~ 4
gespielt werden. Im ersten
Beispiel {a) wird lediglich
akkordisch nachschiagend in
der Art des Shuffle-Rhythmus
gespielt. Diese Begleitform
wirkt schwingend, aber im
Verhéltnis zum darunter ste-
henden Beispiel {b) inaktiv,
denn dieses wird vorgezogen,
vor der metrischen Hauptzeit,
musiziert. Das ist in der Wir-
kung wesentiich aktiver, weil
man dadurch eine vorwiérts-
dringende Ungeduid spirt,

Diese beiden Spieltypen bedin-
gen natiirlich im melodischen
Vertauf eine Konzentration auf
die mettigchen Hauptzeiten
{wenig Synkopen}, weil sich ja
sonst der rhythmische Be-
wegungsimpuls verdoppein
wirde, was letztlich das inter-
essante Gegeneinander auf-
hebt.

Eine Mischform beider Prinzi-
pien sei anschlieBend auf-
gezeigs:
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Natlriich gibt es noch wesent-
fich mehr rhythmisch differen-
zierte Spieltypen fiir die L. H.
Unsere Demonstrationsmodelle
soliten nur einige Moglichkeiten
erldutern, Hilfestellung fir das
eigene Musizieren geben, zur
Analyse der Klaviersatze unse-
rer Ausgabe anregen und
heifen, das Spezifische im
Klavierspiel namhafter Interpre-
ten der Jazz- und Tanzmusik zu
erkennen. Voraussetzung beim
Einsatz der L. H. sind stets
Kenntnis der harmonischen
Funktionen in bezug auf das
melodische Geschehen und

Wissen um eine musikalisch £ £ o, E_F.»
ausgewogene BaBflihrung. : ot r Fi&i e ?‘_*'i e
p— .o [T -z
= et T e
E3 S B S S S
LN av basso

Waenden wir uns nun einigen
Standardfiguren der Boogie-
und Rockmusik zu, Das erste
Beispiel veranschaulicht die

Technik von Ballgéngen mit

gebrochenen Oktaven:

Das foigende Boogie-Beispiel
besteht aus einer Mischform
von gebrochenen Oktaven und
Durchgangstonen:
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mische und metrische Wechsel-

Arbeit dem oben ausgefiihrten
Beachte besonders in den nun
foigenden Sticken die rhyth-
beziehung zwischen der L. H,

iegen wir einen Spieltyp fir
Thema:

Dem gieichen Thema unter-
Rock:

Weitere Spieltypen des Rock
unterlege in selbstiindiger
und der R. H. sowie ihre
spieltechnische Funktion.



Anmerkungen zu den Etliden Nr. 4266

Nr. 42-55 sind Etdiden im
harmonischen Verlauf von
Blues-Formeln, Nr. 56668
basieren auf erweiterter Harmo-
nik mit modulierendem Charak-
ter. Diese Anmarkungen enthal-
ten methodische Hinweise fiir
#® das spieltechnische Training
zur Fingergetlaufigkeit anhand
gtilistisch entsprechenden
Tonmateriails .

® die rhythmisch-harmonische
und technische Funktion der
linken Hand

& die Analysen des Tonmate-
rials zur Melodiebildung bei
Improvisationen

42 Training der R. H. in durch-
gehender Achtelbewegung.
Verwende nach griindlichem
{Uben des Tonmaterials (immer
. it demselben Fingersatz 2u
spielen) die 3 Formen der
Tempostufen,
Die Spielform der L. H. basiert
auf 3-Ton-Gruppen: Takte 1-4
taktig {a), Takte 58 2taktig, -
wobei hier auch die Kombina-

. 3+34+3+3+4,
tion 5 in Anwen-

dung kommen kann {b).

Abgesehen von den vielen
Durchgangstdnen und kleinen
Einkreisungsgruppen sei hier
auf eine fast 2taktige Strecke
hingewiesen, (ber die sich das
Einkreigen eines Zieltones
arstreckt {Takt 7/8, eine Oktave
tiefer notiert}):

43 Training beider Hande
unisono im Oktavabstand (R, H.
auch 1 Oktave hdher spielen).
Ubungsprinzip wie bei Nr. 42.

" Ube auch im langsamen
Tempo, z. B. unterschiedlich
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punktiert {s. Beispiele} oder in
gegensitzlicher Artikulation

{R. H. legato/i.. H. staccato und
umgekehrt) oder in gegensétz-
licher Dynamik {R. H. forte/L. H.
piano und umgekehrt} usw.
Grund dieser Ubungsformen ist
u, a. folgender:

Durch die gleichgerichtete
Spielweise beider Hinde wird
zumeist nur eine Hand (vor-
wiegend die B. H. bei Me-
lodiespietern) mit Aufmerksam-
keit bedacht, die andere Hand
lduft dann irgendwie im Unter-
bewuBtsein mit. Durch die
peschriebenen Ubungsformen
kommt jede Hand zu ihrem
Recht, beide Mande werden
bewuflt eingesetzt. Erfinde
daher seibst zusdtzlich ent-
sprechende Ubungen.
Entwickle fiir die L. H. im
einzelhdndigen Uben Formen,
in denen sie in ihrer Selbstén-
digkeit trainiert wird; in der
Praxis erhiiit sie ja ieider mei-
stens nur Harmonie-Rudimente.
Analysiere das Tonmaterial der
Achtel anhand der angegebe-
nen Hauptharmonien. Spiele
{ibungsweise in der L. H. den
entsprechenden Dreikiang und
in der R. H. die Achtelbe-
wegung, damit Klarheit (iber
die Funktion der Melodie ent-
steht.

44 Paralielitdt der Bewegung
mit unterschiedlichem Ton-
material {Takte 2/3, 6/7), Gegen-
bewegungen (Takte 9/10),
einzethandiges Weiterfiihren
{Takte 8, 11, 13) mit spéter
einsetzender 2. Stimme {Takte
11/12}). Zu den bisher behandel-
ten gleichgerichteten Spielwei-
sen kommt nun das stimmige
Satzspiel bei grofer Geschwin-
digkeit hinzu {Takt 7). Das
Tonmaterial besteht durchweg
aus Harmonie- und Durchgangs-
ténen {keine Einkreisungen,
sondern Umspielungen von
Haupttbnen).
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45 TYraining verschiedener
Arten der Aufteilung beider
Hinde innerhalb einer ainstim-
migen Achtelfolge. Achte auf
lickeniose Uberginge von R. H.
zu L. H,, sie dirfen nicht her-
auszuhdren sein. Ube deshalb
alles im langsamen Tempo ais
Melodie {tastengriindig}): letateg
Ton der B. H. und erster Ton
der L. H. missen ein Legato
wie von einer Hand gespielt
ergeben, d. h. die R, H. geht
erst genau zu dem Zeitpunkt
vom Tastengrund weg, wenn

RH.
die L. H. den Tastengrund =] ]
anspielt, beide natlirlich bei -

gleicher Lautstiirke. LN
Die Wechsel der Hinde missen
$0 erfoigen, dafl jede Hand mit
ihrer Tongruppe schon wah-
rend des Spiels mit der anderen
Hand Kontakt hat. Es muf}
vermieden werden, dal} sich

die Hénde arst zum Zeitpunkt
ihres Einsatzes (im letzten
Moment} auf die zu spielende
Tongruppe stirzen.

Die L. H. ist in das melodische
undg spieltechnische Geschehen
integriert. Analysiere durch
Unterlegen der Harmonien, die
aus dem Melodieveriauf zu
erkennen sind, Durchgangsténe
und Einkreisungsgruppen.

46 Weitere Formen der Auftei-
fung beider Hinde innerhalb
durchgehender Achtelbewegun-
gen wie bei Nr. 45 Erwige aus
dem Spielveriauf entsprechen-
des Unter- oder Ubergreifen
der L. H. Beachte, daB dabei
der Spielfiuld nicht gestdrt wird.
Spiele die einzelnen Téne in
der L. H. nicht akzentuiert, um
keine metrischen Verschiebun-
gen auftreten zu fassen. Die
Takte 1, 3 usw, diirfen nicht zu
6/8-Takten werden. Die L. H.
und die Unterstimme der R, H.
ergeben einen chromatischen
Zusarmmenhang. Finde die
Einkreisungsgruppen heraus.
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47 Achtelbewegung mit
metrischen Varianten und
komplementirer Rhythmik,
Entsprechend der Doppelgriffig-
keit in der R. H. wurde auch die
L. H. konzipiert, in sparsamer
Weise ist der volistandige
Akkord {z.8. C"} in Vor- und
Nachschiag aufgeteilt worden.
Ein gebrochener vierstimmiger
Akkord wird nach dem Prinzip
der Spannung und Entspan-
nung einzeiner Abschnitte in
der Bewegungsrichtung {nach
ocben/nach unten) verandert,
Eine grifftechnische Variation
bietet auch der Wechse! der
Griffolge innerhalb der neuen
Richtung (ab Takt 9).

48 Lauftechnisches Training
der R. H. in durchgehenden
Sechzehnteln. An den Stellen,
wo Doppelgriffe vorkommaen,
wird jeweils die Uinterstimme
als Melodieton in bekannter
Weise erarbeitet, Lasse dbungs-
weise den Oberton weg, spiele
jedoch den Lauf mit dem
entsprechenden unteren Dop-
pelgriffton mit dem Finger, der
such sonst im Doppelgriff
verwendet wird. Dieses Verfah-
ren hilft, die spielerische Leich-
figkeit auch bei Figuren mit
Doppelgriffen zu erreichen. Die
L. H. (bt die BaRfunktion in
Form des akzentuierten Legatos
aus. Sichte in bewéahrter Weise
das Tonmaterial, erkenne die
3-Ton-Gruppen und die in
diesem Stick enthaltenen
8-Ton-Gruppen, die diesmal auf
metrischen Hauptzeiten liegen.

49 lLauftechnisches Training
der R. H. in durchgehenden
‘Triolenachteln. Wende selb-
stindig bisher behandelte
Trainingsformen an. Die L. H.
hat lediglich die Aufgabe, durch
das Anspielen der metrischen
Hauptzeiten T und 3 im
Staccato der R. H. eine Stiitze
2u bieten.

Neben Durchgangstdnen und

%é%’mu
E==—==C=1
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Einkreisungsgruppen finden wir
metrische Spiele vor, die sich
aus 2 Formen ergeben: 2-Ton-
Gruppen aus Triolenachteln
und melodischen Spitzentdnen,
die das jewsilige 2. Achtel
bewirkt,

8-Ton-Gruppen aus Triolen-
achtein ergeben bei direkter An-
einanderreihung ebenfalis me-
trische Verschiebungen, weil
markante Ziel- oder Anfangs-
téne durch diese mathemati-
sche Ungleichbheit jedesmal an
anderer Stelle auftauchen.

50 Lauttechnisches Training
beider Hénde in Sechzehntel-
ketten, unterbrochen durch
Akkordbldcke, gleichzeitig mit
beiden Hinden ausgefinrt. Ube
wie bei Nr. 43, Die Vor-
schlagsechzehntel in der L. H.
in den Takten 11, 13, 14 haben
ging wichtige Intensivierungs-
funktion: Sie miissen den drive
dieser Steilen spiirbar machen.
im Takt 12 hat sich die L. H. in
bekannter Weise melodisch
einzuordnen. Beim Analysieren
des Tonmaterials ist in Takt 12
die versteckte Melodief(ihrung
zu beachien:

Spiele und libe die Stelle in
dieser Weise legato, aber mit
dem Fingersatz, wie er beim
Akkordspiel verwendet wird,

851 Xombination von Spann-
Ubung der L. H. im Legato,
durchsetztes Doppelgriffspiel
der R. H. mit unterschiedlicher
Melodiefihrung (Unterstimme/
Oberstimme) und Lauftraining
in Sechzehntein. im ersten Tel
hat die L. H. eing ostinate
Baidfigur zu spielen, die den
5/8-Takt Kombinationeng—g-?-
als Fundament den metrischen
Verschiebungen der R. H.
unteriegt. Ab Takt 21 {iber-
nimmt sie kurzzeitig ats musika-
lisch dringende Unterstlitzung
des Laufes der R, H. {aus-
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gefithrt im akzentuierten Le-
gato) die drivige Balfunktion.
Finde und markiere nebhen den
Durchgéingen die 5-Ton-Grup-
pen ab Takt 21.

52 TYechnisches Training von
unterschiedlichen Achtelfigu-
ren, Repetitionen, Skalen und
stilistischen Fioskeln. Die L. H.
hat sowohi metrische Hauptzei-
ten als auch Vorausnahmen zu
spielen, die sich aus der Um-
wandiung des 3/4- in den
6/8-Takt ergeben. Benenne
Vorhaitstdne, Durchgangstone,
3-Ton-Gruppen und Mehrton-
skalen. Beachte die versteckte
Linie in den Takten 19/20/21:

53 Technisches Skalen-Trai-
ning der R. H.: Mache dir die
Griffe der Skaien bewulit,
indem du sie grifftechnisch als
Akkordfolge zusammenziehst
{a}, ebenso den Lauf in den
Takten 22/23/24 {b}.

Die L. H. versucht die in ihrer
Gesamtheit geschlossen wir-
kende R. H. im Sinne des
Vorwiirtsdréingens zu storen.
Sie mufl musikalisch sehr aktiv
und priizis gespieit werden,
damit-dieses Gegeneinander
zur Wirkung kommt. Wie schon
aus dem oben angefiihrten
akkordischen Aufbau ersicht-
lich, besteht das Tonmaterial
der Spielgruppen in der R. H.
umeist aus Doppeiquarten-und
einigen Abwandlungen {siehe 4
ietzte Takte).

84 Doppelgriffstudie der R. H.
mit Blues-Standard-Floskelin.
Trainiere melodisch die Unter-
stimme wie gehabt.

Beachte dabei, dal® du jeweils
mit dem 2. Finger rhythmisch
prézis rutschst. Auch bei den
letzten 4 Takten wird unter
Weglassen der Oberstimme die
Unterstimme aliein geiibt,
natirlich unter Beibehaltung
des Doppelgriff-Fingersatzes.

in zweitaktiger Zusammengehd-
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rigkeit hat die L. H. als Um-
wandiung des 3/4-Taktes ins
6/8-Metrum zu spielen. Da sich
die Urmelodie aus 4-Viertel-
Gruppen zusammensetzt,
entsteht durch die nahtiose
Reihung die schon bekannte
retrische Phrasenverschie-
bung. Die letzten 4 Takte be-
stehen aus der Reihung einer

s5-Achtel-Gruppe {?'——8-—-?—) .
58 Kombination von Unter-
und Oberstimmenspiel (auch
mit »Umsteigern«), metrischen
3-Ton-Gruppen und Unisono-
Spiel anhand von Boogie-
Woogie-Figuren. in dieser Spiel-
weise fallt nattGriich der L. H.
die technische Hauptaufgabe
zu. Der 5. Finger muf} melo-
disch {demnach tastengrindig)
fihren, der Daumen hingegen
tippt das Sechzehntel nur kurz
an. Dadurch erhdlt im Zusam-
menhang die Figur drive und
Bacharakter. Nicht stirker ais
im Mezzoforte spielen. Auch in
diese Spieltechnik sind alle
Formen der Durchgangstne,
Einkreisungsgruppen usw.
eingearbeitet. Analysiere dar-
authin die entsprechenden
Stellen,

56 Erkenne verschiedene
metrische Gruppen in der
Achtelbewegung der R. H.; L. H.
und R. H. ergénzen sich in
Koempiementirrhythmik,
Beachte das Melodiespiel bei
Doppeigriffen. Transponiere
einige Teile wegen der ge-
brauchlichen Spieltypen in
andere Tonarten,

57 Beachte die Akzentuierung,
die sich aus dem Tonmaterial
ergibt {1taktige und 4taktige
Phrasierungen). Fortfihrung
von 4-, 5-, 6-, 7-Ton-Gruppen
im Zusarmmenwirken mit me-
trischen Kombinationen der

L. H

102




88 (Jbe das Lagenspiel der
R.H. und achte auf nahtiose
Fingeruntersitze {5 / 1). Ge-
schwindigkeitstraining fiir den
rechten Daumen: letztes Achtel
nur antippen, folgende Achtel
tastengriindig spielen. Unter-
scheide vorgezogene und
metrisch echte Hauptzeiten,

59 Die Spitzentdne der 3-Ton-
Gruppen ergeben eine melodi-
sche Linie (a}. Bei gleichem
Tonmateriat ist noch eine
Einkreisung des Zieitons einge-
arbeitet {b).

Ab Takt 21 lassen erst die
metrischen Betonungen diese
Spielform aum »Sprechen«
kornmen.

60 Durch metrische Veriage-
rungen enistehen wirkungsvolle
Spannungsfelder. Analysiere
die Tongruppen und ihre unter-
schiedtichen musikalischen
Funktionen. Erkenne die Me-
lodiefihrung im Takt 27:

61 Ube Melodiespiel bei
Doppeigriffen, metrische Ver-
lagerungen, 7-Ton-Gruppen
und komplementar-rhythmi-
sches Spiel wie bisher. Trai-
niere in folgender Weise die
Akkordspringe in langsamem
Tempo: Lege die Finger auf die
Tasten des 1. Akkords, aber
noch nicht anschlagen, Richte
dann den Blick {ohne die Ta-
sten von Akkord 1 zu veriassen)
auf den Ort des 2. Akkords.
Nun erst schiage im Staccato
Akkord 1 an und fithre die
Finger ohne Sonderbewegung
blitzartig in Kontaktsteltung zu
den Tasten von Akkord 2, chne
ihn jedoch anzuschiagen. Sowie
der Kontakt hergestelit ist,
richte sofort den Blick auf den
neuen Einsatzort, 2. B, die
beiden Téne b* und b® Hast du
diese im »Visier«, so schlage
im Staccato Akkord 2 an und
nfliege« wieder blitzartig in
Kontaktstellung zum neuen
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Einsatzort. in dieser Form kann
der Zeitraum immer kirzer bis
zum vorgeschriebenen End-
tempo gehaiten werden.

Sinn dieser Ubung ist, das
Tastgefuhl fir den Akkord und
den Blick fiir das Kommende zu
entwickeln. Wenn optisches Orts-
suchen und manyelles Her-
antasten gleichzeitig erfoigen,
ist der nachfolgende Sprung ins
tUngewisse unvermeidiich mit
Fehlern verbunden,

862 Achte auf gleichmafBige
Tonrepetition in beiden Handen
ung auf das Melodiespiel bei
Doppelgritfen. Ube auch in
kontrédrer Artikulation, aiso alles
melodisch betont im Legato
{vor ailem langsamj).

83 Beide Daumen haben die
Legato-Melodie so auszufiihren,
ais ob sie von einer Hand
gespieit wiirde, Ube daher
langsam und tastengrondig:
Die Oberstimmen in der R. H.
werden in der Schwebe gelibt.

64 Erarbeite das Melodiespiel
wie bei Nr. 63. Wenn die L. H.
f(ihrt {ab Takt 14 bzw. 46},
dirfen die Einsétze der R, H.
den Lauf nicht hemmen,

85 In dieser Xomposition sind
viete der erarbeiteten Spigltech-
niken enthaiten. Trainiere seib-
standig spezieile Figuren, bis
dag Sthck brillant 1auft,

68 Erfinde entsprechende
Trainingsformen. Ab Takt 17
lasse (bungshalber die BaB-
spriinge weg, damit die akkor-
dische Folge als Zusammaen-
hang optisch und grifitechnisch
zu erfassen ist. Ab Takt 53
finden wir die Ober 7 Takte
konsequent durchgefiihrte
metrische Verschiebung mit
3-Ton-Gruppen, die auBerdem
durch das 4-Ton-Motiv {Okta-
ven) zusitziich markiert wird.
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