Forord

Denna lidrobok é&r ett forsok att angripa
notlédsningsproblem i samband med 1900-
talets icke dur/molltonala musik. Den har
vuxit fram ur forfattarens praktiska er-
farenheter i gehorsutbildning vid Kungl.
Musikhogskolan, Stockholm. En god
notldsningskunskap inom dur/moll-to-
naliteten dr onskvard innan arbetet med
foljande material paborjas. Forfattaren
har i skriften "Om gehorsutbildning”
(Nr 3 i serien Publikationer utgivna av
Kungl. Musikaliska Akademien med Mu-
sikhdgskolan, Stockholm 1963) kortfattat
redogjort for det studium, som helst bor
foregd det fritonala gehors-studiet. I viss
utstrdckning och med vissa elever torde
dock ldroboken kunna studeras parallellt
med dur/moll-tonalt gehorsarbete.

Denna bok tillignas mina elever.

Lars Edlund

Vorwort

Diese lehrbuch ist ein versuch, das Pro-
blem des Notenlesens in Zusammenhang
mit der nicht dur/moll-tonalen Musik
des 20. Jahrhunderts in Angriff zu neh-
men. Es ist direkt aus den praktischen
Erfahrungen des Autors als Lehrer fiir
Gehorausbildung an der Koniglichen
Musikhochschule in Stockholm hervorge-
gangen. Eine gute Kenntnis des Notenle-
sens innerhalb der Dur/Moll-Tonalitét ist
wiinschenswert, ehe die Arbeit mit dem
folgenden Material begonnenwird. Der
Autor hat in der Schrift "Om gehorsut-
bildning”*) (Nt 3 in der Serie Publikatio-
ner utgivna av Kungl. Musikaliska Aka-
demien med Musikhdgskolan, Stockholm
1963) kurz tiber das Studium berichtet,
das dem freitonalen Gehorstudium am
besten vorausgehen soll. In gewissem
Ausmass und mit bestimmten Schiilern
diirfte jedoch das Lehbuch parallel mit
der dur/moll-tonalen Gehérarbeit stu-
diert werden konnen.

Dieses Buch ist meinen Schiilern gewid-
met.

#) Uber Gehorsausbildung.

Lars Edlund

Foreword

This text-book is an attempt to tack-
le the problems connected with the
reading of 20th-century music that is not
major(minor-tonal. It has been evolved
out of the author’s practical experience
as a teacher in aural training at the Roy-
al Academy of Music in Stockholm. It
is desirable that the student should be
proficient in reading major/minor-tonal
music before he starts working with the
following material. In my booklet "Om
gehorsutbildning”*) (No. 3 in the serie
Publikationer utgivna av Kungl. Musika-
liska Akademien med Musikhogskolan,
Stockholm 1963), I gave a brief account
of the studies wich should preferably pre-
cede the aural training for atonal music.
To some extent, however, and by some
students, the book can be studied at the
same time as aural training for major/mi-
nor-tonal music.

I dedicate this book to my pupils.

*) Concerning Aural Training.

Lars Edlund
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Inledning

Gehorsutbildningens huvudmal bor vara att utveckla musika-
lisk receptivitet. De olika Gvningsmomenten, lasning (avista-
sang), diktat m. m., bor inte betraktas som mal i sig sjdlva, utan
som medel i strivan mot denna musikaliska receptivitet. Det ror
sig om ett konkret studium: att utveckla formagan till medveten
och klar uppfattning av musikaliska strukturer. Denna uppfatt-
ningsformaga ar visserligen primért beroende av snabb och exakt
lasteknik och av de fardigheter som 6vas i det exakta diktatet,
men den inkluderar dven musikaliskt-emotionella moment. Det
ar viktigt att dessa moment ej gar forlorade i gehorsstudiet. Den
musikaliske yrkesmannen bér visserligen mera detaljerat in mu-
siklyssnaren kunna redogéra for det konstruktiva i den mus’
kaliska gestalten, den musikaliska gestiken, men viktigast
bada ar det att dga kinsla for nyanserna i uttrycket. For d¢
ménniskor betyder vil ocksa kinslan for det musikalisk-
nyanser mera in behirskningen av dess grammatik.

Denna bok vinder sig framst till musikstuderan”’
handlar i f6rsta hand melodilasningen i samban”’
musik. Den traditionella gehérsutbildninger
sittning i dur/moll-tonaliteten och har ha’
sig behirskning av dur/moll-tonal mu¢’
alltsa bestamts av det musikaliska sto#”
epok grundats pa den tonala kader
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tonaliteteps »sammanbrotty st~ & aien
helt ny situation. Den tradi*’ .Ker inte
1900-talets musik. I och ¥ «a, om ens

nagra, férsok har gjorts
band med musik eft
sdtter sanningen
studiestoffets a-

pektiv pa de’

planet i sam-

namligen forut-

<kning bestims av

«ste ha ett visst pers-
goda metodolodiska for-

slag. Vi’ appticka de stoffets struk-
turer, r’ , ggas.

N» den musik, som hittills kompo-
ne . sadana logiska struktureringsprin-

dJerlag for en gehorsmetodik? Tidigare

&

var metodiken grundad
klangligt fundament
lika klar tonalitets

lig fundaments’

fraga med ne’

lertid utfer

som, er’
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cklangen som

4K nagon annan,

. uppfattbar klang-

.etvis besvara denna

ar overlamnas, har emel-

£a och melodiska gestalter,

& har spelat en viss roll vid
sindningar inom 1900-talets mu-
«et, sa underforstas ungefir »forsta

.orsmetodologiska problem i samband

dikala musiken behandlas icke.) Dessa
syn till vilka intervall de innehaller, grup-

«d stigande svarighetsgrad. Varje kapitel kan

adla ett eller flera sirskilda intervall. Men en av
avudteser ir, att stor siakerhet i avlasandet och av-
av enskilda intervall inte alltid 4r en garanti for sa-

.ritonal melodilisning. Detta beror pa, att de flesta elever

.ande upplever intervallen med dur/moll-tonala tydningar,
«et givetvis i sin tur sammanhinger med att den faktor, som
sedan barndomen mest verksamt utformar virt gehor, var kinsla
for tonsammanhangen, dnnu alltjgmt ar den dur/moll-tonala mu-
siken.

Den gehorsmetodiskt viktigaste uppgiften blir alltsa nu, att
6va sadana kombinationer av intervall, som stor den dur/moll-
tonala tydningen av varje enskilt intervall. Det star klart att det
enskilda intervallet som sjilvstindig, »atonal» gestalt har stor
betydelse i detta arbete. Men elevens behiirskning (med 6ga och
oral) av intervall-liran i absolut mening dr har bara en forut-
sittning for det fortsatta studiet, som forfattaren skulle vilja be-
teckna med ord som »gehorsmissigt gestalt-studiumy eller dy-
likt!

Notldsningen dr en svar konst och dess mekanik dr en mycket
komplicerad process. Tink, som en jaimfcrelse, pa barnets mida
att i sina forsta lisovningar fora samman bokstiver och stavelser
till gestalter, som ar sprakliga symboler inte bara fir konkreta
ting utan idven for abstrakta begrepp, kinda eller okinda for



barnet. Notskriften star i annu oklarare forhallande till det som
den dr symbol for: den klingande musiken, den mest abstrakta
och begreppslosa av konstarter! Firdighet i notlasning kraver
mycket arbete, sirskilt efter de vildiga omvandlingar var mu-

Studieanvisningar

Innehallet i bokens kapitel ar principiellt uppbyggt kring
foljande rubriker:

1. Presentation av intervall-materialet.

2. Forovningar.

3. Melodier.

4. Ackord-serier.

Dessutom finns kapitel med »Melodiexempel fran litteraturen»
inlagda pa fyra olika stadier i kapitelfcljden.

Hir ges nagra anvisningar pa materialets pedagogiska anv’
ning:

Forovningar. Dessa bestar av ett 30-tal korta frase
pa det aktuella intervallmaterialet. Fraserna ke
foljande sitt:

(a) Frasen sjunges efter noterna.

(b) Eftersjungning. Eleven ser ej notb?’
forsta tonen, spelar frasen. Eleve
pa tonnamn utan instrumental’

(c) Efterspelning. Samma som ”’
pa sitt instrument.

(d) Lokalisera avvikelser ~
Lararen spelar eller
toner fel. Eleven

(e) Diktat. Larare
taktart), sp

K
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noterna.
. eller nagra

. (och event. dven
chov flera ganger).

Eleven ¢ .an'), varefter den no-
teras.

() Efr g i transponerat lige. Detta
¥ .t viktigt for elever med olika

oe sarskild rubrik sid. 8.
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sikaliska samtid har bevittnat, ade.
Denna bok ir ett forsok att sa- _tta ar-
bete. Det ir forfattarens f¢ .dmuleras
att komplettera materialr .gavor!

Nu gor a forst arbetar med for-
6vning n- ,. Da bleve exempelvis dik-

_«dt. Principen bor i stillet vara

Aler ett flertal av) forovningarna

sxempelvis enligt (a), varefter man

« dem som (d), (e) eller dylikt. Fraserna

<h ofta tillrdckligt lika varandra for att
2m utantill efter ett 6vningsmoment.

.ningarna ar noterade med enbart svarta not-

agen ar att de skall sjungas pa tonnamn fran olika

r och med olika rytmiseringar, exempelvis enligt

srmler:
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Melodier. Melodierna skall sjungas av eleven pa lamplig sta-
velse, ej pa tonnamn. De skall av lararen ges som lixor, som
kontrolleras! Instuderingen far sjalvfallet inte ske med stod av
piano e.d., men ddremot bor man ibland kontrollera sig vid ett
vdlstidmt piano. Stor vikt ligges vid avliasandet och upplevandet
av de melodiska gestalterna och deras organiska sammanhang i
det melodiska skeendet. Se kommentaren till melodi nr 1, Kap.
I, (sid. 22). Vid kontrollen av elevernas sang bor lararen klart



skilja emellan sadana felsjungningar som beror pa osikerhet pa
intervallet som sidant och sidana som har med intonationen att
gora. Bada felen skall givetvis angripas. Betriffande intonationen:
Om man onskar att melodiernas slutton skall 6verensstimma med
motsvarande ton pa ett vilstimt klaver, si maste man sjunga
»viltempereraty!

I metodologiskt hinseende {inns ingen anledning att hysa 6ver-
driven ridsla for elevens eventuella bendgenhet att avldsa och
uppleva dur/moll-tonala celler i melodierna. Om eleven bara
vinjer sig vid de tita »mutationerna» dessa celler emellan, sa
frimjas notldsnings-rutinen, trots denna dur/moll-tonala intolk-
ning. Med storre erfarenhet forsvinner behovet av den.

Melodierna har komponerats av forfattaren.

Ackordserier. Kanslan for klang spelar en mycket stor roll *
var tids musik. Detta giller savil harmoniken som den klang”
koloriten. Sarskilt den allra senaste, pa klangen starkt ke
trerade musiken, kriver nya initiativ inom gehorsutbil”

De hir meddelade ackord-serierna kan bl. a. anvind»

Sarskilda problem moter i sambar
med ett perfekt s.k. aktivt absolut

\‘\4‘

i gehorsstudiet, nir det giller r .m har
s.k. passivt absolut gehér, d- oner som
sjungs eller anslds pa pia en som inte

sssa elever be-

.or fritonala not-

.t dur/moll-funktio-

gera utmarkt. Det ab-

. form av minne, och hir

lika sikert kan sjunga -
finner sig ofta i en ’
ldsningsuppgifter

nell melodik J

soluta gehi-

utgdr mi~ ade absoluta tonhsjder och
dur/mr’ . Klart ar dock, att elever med
den chor, mera sillan tinker pa vilket
ir .ndre pa den tonala funktion ifraga-

«et har. Nir de sa stlls infor uppgifter

&

sitt: %
(a) Ackord-diktat. Eleven ser e]j noterna. Lirare 0

danger
noterade

tonen, spelar sedan va-
med c:a 5 sek. mell»
genomgas och kon’

(b) Eleven ser notr
later varje kI

.a ett och ett,
,er ackordtonerna

pa tonnam
(c) Eleven ¢ den ett och ett. Medan
ett ar’ ,1g sjunga pa tonnamn en
vis 4et. Han kontrollerar sig.
vV sen. Litteratur-exemplen kan an-
v Q <6vningarna och melodierna. Manga

afang och lige inte mijjli{ga att sjunga.

»Forovningary, sid. 7, ger forslag pa hur

adas. Lararen bér om mojligt ge eleven en

sen fullstindiga kompositoriska situation, vari

gligen forekommer. Av denna anledning inleds

med citat av en killférteckning med exakta sidhian-

Jll tillgangliga utgavor. — Citaten dr hamtade fran ett

.at urval av 1900-talets klassiker och fran nagra svenska
.(tare.
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&.Qo a1 melodildsning

i melodilasning dér de dur/molltonala-funktionerna ér stérda och
torsvagade, visar det sig ofta att de dven har foga hjilp av sitt
minne for tonhgjder (av »tangenter»!) och i denna situation blir
ocksé deras bristfilliga intervallkunskap uppenbar. Dessa elever,
som kan beromma sig av s.k. absolut gehor, dr alltsa inte sillan
svaga i fritonal melodildsning. De ir daliga »gestaltavlisarey.
Samma elever kan emellertid ofta med stor sikerhet reagera in-
for gjorda felspelningar i ett fritonalt exempel. Det ar mycket
viktigt att denna typ av elever medvetet évar sig att producera
de intervallkombinationer och melodiska gestalter som ir av
grundliggande betydelse i denna lirobok. Dérvid bir de tinka
mera pd intervallen och deras melodiska funktion dn pd de ab-
soluta tonnamnen. For dessa elever ir transponeringsuppgifter,
sjungna utifran gestaltupplevelsen och utan tonnamn!, sirskilt
viktiga Gvningar. Se sid. 7, moment (e) och (f)!



Rytm-studiet

Denna bok upptar inga siirskilda rytm-évningar. Manga av me-
lodierna och litteratur-citaten har emellertid en ganska kompli-
cerad rytm. Det ar av vikt att denna utférs med omsorg. For en

adnvisas
.amn 1962).

systematisk triining i rytm-l5
till Jorgen Jersild: Laereb

Einleitung

Das Hauptziel-der Gehorausbildung soll die Entwicklung der
musikalischen Rezeptivitit sein. Die verschiedenen Ubungsmo-
mente, Lesen (Avista-Gesang), Diktat usw. sollen nicht als Ziel
an sich betrachtet werden, sondern als Mittel im Streben nach
dieser musikalischen Rezeptivitit. Es handelt sich um ein ko~
kretes Studium: das Vermigen der bewussten und klaren ’
fassung der musikalischen Strukturen zu entwickeln. Dies
fassungsvermogen ist allerdings primér von schneller ur
Lesetechnik abhingig und von der im exakten DiV
Fertigkeit; doch es schliesst auch musikalisch-er
mente ein. Es ist wichtig, dass diese Moment-
diumr nicht verlorengehen. Der Berufmusike
gehender als der Musikhérer iiber das K-
sikalischen Gestalt, der musikalischen 7
aber am wichtigsten fiir beide ist es
im Ausdruck zu besitzen. Fiir J’

K

~\‘$

wohl auch das Gefiihl fiir die N- ~rache
mehr als die technische Behr
Dieses Buch wendet si «e der Mu-

sik und behandelt in e’
menhang mit der M
Gehorausbildung ’
nalitit und ha*
tonalen Mus’

<n im Zusam-

Vie traditionelle

. der Dur/Moll-To-
.schung der dur/moll-
.thodik wurde also vom

musikalis~’ dieser Epoche auf die Ge-
setze d- .t. Aber mit dem »Zusammen-
bruc’ vefinden wir uns mit der Gehor-

™

aush’ e « Situation, Die traditionelle Ge-
b” Ausik des 20. Jahrhunderts. An und

6‘ . wenige, wenn iiberhaupt einige Ver-
Q aodologischen Ebene im Zusammenhang

Our/Moll-Epoche gemacht wurden. Wenn
ahrheit voraussetzen, dass die Methodik weit-
. Art des Studienstoffes bestimmt wird, so folgt
wir eine gewisse Perspektive iiber diesen Stoff be-
.sen, ehe wir gute methodologische Vorschliage finden
. Wir miissen diese Perspektive haben,um jene Strukturen
stoffes zu entdecken, auf die unsere Methodik aufgebaut
rden soll.
Nun fragen wir: gibt es in der Musik, die bisher im 20. Jahr-
hundert komponiert wurde, eini§e solche logische Strukturie-
rungsprinzipien, die als Unterlage fiir eine Gehormethodik dienen
konnen? Frither war die Methodik auf die Dur/Moll-Tonalitit
mit dem Dreiklang als klanglichem Fundament gegriindet. Gibt
es in der Musik des 20. Jahrhunderts ein anderes, ebenso klares
Tonalitidtsprinzip und eine ebenso klar erfassbare klanglische
Fundamentalgestalt? — Wir miissen selbstverstindlich diese
Frage mit Nein beantworten! Das hier vorgelegte Studien-
material wurde jedoch um eine Anzahl klanglicher und melodi-
scher Gestalten geformt, die nach Ansicht des Autors eine ge-
wisse Rolle beim Vermeiden von dur/moll-tonalen Bindungen in
der Musik des 20. Jahrhunderts gespielt haben. (Wenn hier vom
20. Jahrhundert gesprochen wird, so ist etwa »die erste Halfte
des 20. Jahrhunderts« gemeint! Gehérmethodologische Probleme
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in Verbindung mit der neusten sog. Radikalmusik werden nicht
behandelt.) Diese Gestalten sind mit Riicksicht darauf, welches
Intervall sie enthalten, in Kapitel mit steigendem Schwierigkeits-
grad gruppiert. Man kann auch sagen, jedes Kapitel behandelt ein
oder mehrere besondere Intervalle. Aber eine der Hauptthesen
des Autors ist die, dass grosse Sicherheit im Ablesen und Ab-
singen von besonderen Intervallen nicht immer eine Garantie fiir
die Sicherheit im freitonalen Melodienlesen ist. Das beruht dar-
auf, dass die meisten Schiiler das Intervall noch immer mit dur/
moll-tonalen Deutungen erleben, was natiirlich mit jenem Faktor
zusammenhingt, der von Kindheit an unser Gehor am wirksam-
sten formt: dass das Gefiihl fiir den Tonzusammenhang noch im-
mer in der dur/moll-tonalen Musik wurzelt.

Die gehormethodisch wichtigste Aufgabe wird es nun als
sein, solche Intervallkombinationen zu iiben, die die dur/r
tonale Deutung jedes einzelnen Intervalls stiren. Est i’
dass das einzelne Intervall als selbstindige »atonale« C
dieser Arbeit grosse Bedeutung hat. Dass aber der
Intervall-Lehre im absoluten Sinn beherrscht (mit #

K

spielen aus der

.a die Kapitelfolge

Der Inhalt der Kapitel des Buches
Rubriken aufgebaut:

1. Darlegung des Iniervallm~

2. Voriibungen.

3. Melodien.

4. Akkordserien.

Ausserdem gibt e-
Literatur«, die in -
eingeschoben si*

Hier werd~ « die padagogische An-
wendung 7

Vo 45 etwa dreissig kurzen Phrasen,
di- .material aufgebaut sind. Die Phra-

4se angewendet werden:

<&
$
™

studium
Les Gestalt-

stellt hier nur eine Vorauss~
dar, das der Autor mit
studium« oder dergleic’

Das Notenlesen is’
sehr komplizierte’

.re Mechanik ein
<«um Vergleich die

Miihe des Kind- agen, Buchstaben und
Silben zu C nicht nur fiir konkrete
Dinge sor riffe — dem Kind bekannt
cder v~ abole sind. Die Notenschrift

steb? . Verhiltnis zu dem, fiir das sie

S Q asik, die abstrakteste und begriff-

«e Fertigkeit im Notenlesen erfordert

P ach den gewaltigen Verinderungen, fiir

6 ae Gegenwart u.a. auf dem Gebiet der To-

Q Dieses Buch ist ein Versuch, Studienmaterial

‘b zu sammeln. Der Autor hofft, dass andere da-

st werden, das Material mit neuen Ideen und neuen
<hungen zu vervollstindigen!

cisungen

(a) Die Phrase wird nach den Noten gesungen.

(b) Nachsingen. Der Schiiler sieht das Notenbild nicht. Der
Lehrer gibt den ersten Ton an und spielt die Phrase. Der
Schiiler singt sie auf dem Tonnamen ohne instrumentale
Unterstiitzung nach.

(¢) Nachspielen. Das gleiche wie (b), doch wiederholt der Schii-
ler die Phrase auf seinem Instrument.

(d) Das Lokalisieren der Abweichungen vom Notenbild. Der
Schiiler sieht die Noten. Der Lehrer spielt oder singt die
Phrase mit einem oder mehreren falschen Tonen. Der Schii-
ler analysiert das »Falschspielen«.

(e) Diktat. Der Lehrer gibt den Namen des ersten Tones an
(eventuell auch die Taktart), spielt die Phrase durch, wenn
notig mehrere Male. Der Schiiler singt die Phrase (nicht
auf dem Tonnamen!), worauf sie notiert wird.



() Nachspielen oder Nachsingen in transponierter Lage. Dieses
ist ein besonders wichtiges Moment fiir Schiiler mit ver-
schiedenen Formen absoluten Gehors. (Siehe besonders die
Rubrik Seite 12).

Man macht es nun natiirlich nicht so, dass man zuerst mit der
Voriibung Nr. 1 nach den Momenten (a) bis (f) arbeitet. Da wiirde
beispielsweise das Diktat eine sehr wohl vorbereitete Aufgabe
sein. Das Prinzip soll statt dessen sein, alle oder eine Mehrzahl
der Voriibungen nach einem der Momente durchzugehen, z.B.
nach (a), worauf man von Anfang an beginnt und sie wie (d), (e)
oder dergleichen ausfiihrt. Es sind geniigend viele und oft ein-
ander geniigend dhnliche Phrasen vorhanden, um sie nicht nach
einem Ubungsmoment auswendig lernen zu kinnen.

Ein Teil der Voriibungen ist nur mit schwarzen Notenképfen
notiert. Es ist beabsichtigt, sie auf den Tonnamen von ver-
schiedenen Ausgangspunkten aus mit verschiedenen Rhytrr’
sierungen, beispielsweise nach folgenden Formeln zu singen-
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Melodien. Die Melodien sc”
eigneten Silbe, nicht auf de-
sollen vom Lehrer als Auf
Die Einstudierung d-
stiitzung eines Klav’
man sich bisweile’
ren. Grosses G~

K

.den. Sie
zrt werden!

. mit Unter-

sehen, doch soll

. Klavier kontrollie-

. und das Erleben der

-r ge-

melodischep .nischen Zusammenhang
im melod’ siehe die Kommentare zu
Melodi <i der Kontrolle des Gesanges
der © .wischen einem Falschsingen, das

™

auf Unsicherheit des Intervalls »’ em
unterscheiden, das mit der Int ~ehler
miissen natirlich angegriffer .onation:
Wenn man wiinscht, dass .n mit dem

entsprechenden Ton ar avier iiberein-

stimmt, so muss mar
In methodolog’

triebener Angs’

moll-tonale *

¢n Anlass zu iiber-
.ag des Schiilers, dur/
_culesen und zu erleben.

Wenn sick .en »Mutationen« zwischen
diesen - Q das die Routine des Noten-
leser «en Auslegung. Bei grosserer Er-

fo’ siirfnis danach.

6‘ .m Autor komponiert.
(bo Klanggefiihl spielt in der Musik unserer
& sse Rolle. Das gilt sowohl der Harmonik als
a Kolorit. Besonders die letzte Musik erfordert in

* .kungen neue Initiativen in der Gehorausbildung.

¢ mitgeteilten Akkordserien konnen u.a. auf folgende

.gewendet werden:

Das Akkorddiktat. Der Schiiler sieht die Noten nicht. Der
Lehrer gibt den ersten Ton an, spielt sodann jeden Akkord,
vorschlagsweise zweimal mit etwa fiinf Sekunden Zwischen-
raum. Der Schiiler notiert. Die Aufzeichnungen werden be-
sprochen und kontrolliert.

(b) Der Schiiler sieht die Noten. Er schligt die Akkorde ein-
zeln an, lisst jeden Klang tonen, wihrend er die Akkord-
tone mit Tonnamen von unten nach oben singt.

(c) Der Schiiler sieht die Noten. Er schlagt die Akkorde ein-
zeln an. Wiihrend ein Akkord tént, nimmt er sich vor, dass
er auf dem Tonnamen einen bestimmten Ton aus dem klin-
genden Akkord singt. Er kontrolliert sich.

Melodienbeispiele aus der Literatur. Die Literaturbeispiele
konnen auf die gleiche Weise wie die Voriibungen und die Me-
lodien verwendet werden. Viele von ihnen kann man auf Grund
ihres Umfanges und ihrer Lage nicht singen. Das Arbeitsmoment

11
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unter »Voriibungen« Seite 10 bringt Vorschlige wie diese Zitate verzeichnis mit exakten Sei’ e Aus-
verwendet werden kionnen. Der Lehrer soll dem Schiiler nach gaben eingeleitet. — Die ’ azten Aus-
Moglichkeit eine Vorstellung von der vollstindigen kompositori- wahl von Klassikern dr .gen schwedi-
schen Situation geben. worin die Zitate urspriinglich vorkommen. schen Komponisten -

Deshalb werden diese Kapitel mit Zitaten aus einem Quellen-

Absolutes Gehor und Mele

Besondere Probleme entstehen im Zusammenhang mit dem ab- hat. ¥ «es Melodienlesens gestellt wer-
soluten Gehdér. Schiiler mit einem perfekten sog. .aktiven abso- de Q 4 Funktionen gestort und abge-
luten Gehér haben in der Regel geringe Schwierigkeiten beim 6 .« oft, dass sie nur geringe Hilfe von
Gehorstudium, wenn es sich um Melodik und Harmenik handelt. ® avhen (fiir »Tangenten«!) haben, und in
Schiiler, die sog. passives absoluten Gehor besitzen, d.h. die hé 6 auch ihre mangelhafte Intervallkenntnis
ren kinnen, welche Tone gesungen oder auf dem Klavier ¢ 0 ae sich eines sog. absoluten Gehirs rithmen,
einem anderen Instrument angeschlagen werden, aber nicht (b ~ten schwach im freitonalen Melodienlesen. Sie
so sicher den notierten oder verlangten Ton singen kénp »Gestaltableser«. Die gleichen Schiiler kénnen je-
Schiiler befinden sich oft in einer schwierigen Mittel- & « grosser Sichesheit auf absichtlichem Falschspielen in
den freitonalen Notenleseaufgaben. Solange die # * tonalen Beispiel reagieren. Es ist sehr wichtig, dass sich
moll-funktionelle Melodik betreffen, kann dies % Schiilertypus darin iibt. die Intervallkombinationen und
ausgezeichnet funktionieren. Das absolute 0 .cdischen Gestalten zu produzieren, die in diesem Lehrbuch

rungsobjekt vermutlich sowohl absolute tervall und dessen melodische Funktion als an die absoluten Ton-

grossten Teil eine Geddchtnisform, und }’ % .on grundlegender Bedeutung sind. Dabei soll mehr an das In-
L
Formelvorrat der Dur/Moll-Tonalitiit s$ namen gedacht werden. Fiir diese Schiiler sind die Transponie-

ler mit dieser passiven Form des a* an rungsaufgaben, aus dem Gestalterlebnis heraus und ohne Ton-
denken, welche Intervalle sie < & .aran, namen! gesungen, besonders wichtige Ubungen. Siehe Seite 10,
welche tonale Funktion das genblick Moment (e) und (f)!
Rhythmusstudium
Dieses Buch e thmusubungen Viele fithrt wird. Fiir ein systematisches Uben im Rhythmuslesen und
Melodien und - einen ziemlich kom-  in der Rhythmusgestaltung wird auf Jergen Jersild: Laerebog i
plizierten ¥ ass dieser sorgfiltig ausge- Rytmelaesning (Kopenhagen 1962) hingewiesen.



Introduction

The main object of aural training should be to develop musical
sensitivity. The different exercises—sight-reading (sight-singing),
dictation etc., should not be regarded as an end in themselves
but as a means to attain this sensitivity. It is a concrete study to
develop the power of obtaining a conscious and clear comprehen-
sion of musical structures. This power of comprehension depends
primarily, it is true, on a fast and accurate reading technique

have this perspective in ¢

ture of the material or
We ask ourselves

in the 20th centv

which could s

Hitherto tr

tonality -

d the struc-

oased.
so far composed
structural principles
d of training the ear?
.d on the major/minor

. Is there any other equally

and on the proficiency acquired in the dictation exercises, but it clear t

also includes emotional elements. It is important that we do not dis @
lose sight of these elements in the training of the ear. The prof- “
fessional musician should indeed be able to give a more detailed
account of the constructive elements of the musical “gestus”.

y music, and any just as clearly

fhe answer to this, of course, is
.esented in this book, however, has

zr of tonal and melodic figures which

. have played some part in avoiding the

than the listener, but the most essential thing for both of therr
to have a feeling for the nuances in the expression of the r-
After all, a feeling for the nuances of the musical idiom r

means more than a mere technical command of its gr
This book is addressed primarily to students of mv-
in the first instance with the reading of 20th-cer’
traditicnal aural training was based on the m7’
and its object was to acquire an aural cor
minor-tecnal music. The methods applie”

thus heen dictated by the musical mate
it has been based on the laws of -
“collapse” ol the majcr/minor tor
with aaral training have beer
situation. The conventions’
requiremments of 20th-ce’

that only a few attem-

techniques in conp

the major/minor

method is lo-

studied, it ’

this ma#

K

$$ i

.V new
meet the

(ite natural

.n ear-training-

«as emerged after

. the truth that the
.ature of the material
.ain some perspective of

. a sound method. We must

™

.aitations in 20th-century music. (The 20th
.derstood here as approximately “the first half
.ary”. The sight reading problems connected with
<nt so-called radical music are not dealt with here.)

.odic figures have been grouped together, according to
rvals they contain, in different chapters with an increas-

segree of difficulty. Each chapter may also be said to deal

.th one more special interval. One of the author’s main thesis,
however, is that great accuracy in singing individual intervals is
not always a guarantee of accuracy in reading atonal melodies;
this is because most students still feel the interval with a major/
minor interpretation, which in turn can be ascribed to the fact
that trom childhood the factor that most actively intluences our
ear and our instinct for the harmonic relation of the tones is still
the major/minor music.

From a point of view of sight reading training, therefore, the
most important thing now is to practice combinations of intervals
that will break the bonds of the major/minor interpretation of
each individual interval. It is clear that the individual interval
as an “atonal” figure is of great importance in this training. The
student’s command (visual and aural) of the theory of intervals

6!
Q
4
&
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in the absolute sense of the word, however, is here merely a pre- music to that for which it s* .nding
requisite tor the further study of what I would like to call “the music, the most abstract ar » acquire
aural study of the musical patterns”. proficiency in reading m- « work, and

Reading music is a difficult art to master, and its mechanism this even more so atte nave occurred
is a very complicated process. Take, by way of comparision, the in contemporary m» . of tonality. This
difficulty a.chiid has in learning to read by putting together book is an atten this work. It is my
letters and syllables into forms that are lingual symbols not only hope that it v~ «dd to the material by
of concrete thmgs but alsc of abstract concepts, known or un- presenting ~ .ons!

known to the child. Still less clear is the relation of the written

Directi C)C,e
1 1 Q

up around the following headings: otes. The pupil analyses the wrong notes.
1. Presentation of the interval material to be use” aon. The teacher gives the name of the first note

The ccntents of the chapters of this book are in princip & . teacher plays or sings the phrase with a few
2. Preparatory exercises. * sssibly also the time), plays the phrase (several times, if

3. Melodies. 0 «equired). The pupil sings the phrase (but not on the names

4. Chord series of the notes), and writes it down.

There are also chapters containing “Exa’ % () Sing or play the phrase again at a different pitch. This
the Repertoire” at four different stages $ exercise is of special importance in the case of pupils with
ters. $ different torms of absolute pitch. (See “Absolute Pitch” on

Some directions for the use of ¥’ . p.15.)

& Needless to say one should not first of all work through each
preparatory exercise from (a) to (f), tor in that case the dictation

Freparatory Exercises. ™ ort phrases exercise, tor instance would be rather too well prepared. Instead,
built up on the interval may be used the principle should be to go through all off the preparatory exer-
in the tollowing wav- cises according to one of them, e.g. as in (a), and then start from

(a) The phrase * the beginning again and practise then: as in (d), (e) etc. There are

(b) The teact Plays the phrase. The enough phrasez, and they are often sufficiently alike to prevent

pupil ¢ aotes without looking at their being learned by heart after practising them once.
the - ament, Some of the preparatory exercises have been written with black

(c) P as (b), except that the pupil nctes only. The idea is that they are to be sung on the names of

astrument. the notes trom different starting points and with different rhythms,

/

the notation. The pupil sees the e.g. according to the following formulae:
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.
R
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Melodies: The melodies are to be sung by the pupil on a suit-
able vowel. The teacher should give them as home-work, which
is to be supervised. It goes without saying that they should not be
practised with the aid of an instrument, but on the other hand
the pupil may check up occasionally on a well-tuned piano. Gre
importance is attached to the readmg and understandlng o’
melodic figures and their organic context in the melos
gression. See the comments on Melody No. 1, Chap.
In controlling the pupil’s singing the teacher shoul”
clearly between faults due to uncertainty regard’
as such, and those due to faulty intonation. N¢
of these faults have to be dealt with. Rege
If one wants the final note of the melr
cerresponding note on a well-tuned “r’

a “well-tempered” tone of voice.

From the point of view of me”
anxiety because of a pupil’s po~
cells in to the melodies, or
accustom themselves to ¥
cells, it will promote ¥’

91':}‘33

K

S

, minor

will only
ween these

.a spite of this

™

feeling of major/minor tonality. - the
need for it will disappear.
The melodies have been

Chord Series. The tr
in contemperary m
colour of the tor .n particular in this
respect, calls .aining,

The chor’ 2 used in the following
ways:

¢ .e chord, which are then checked.
< music. He plays the chcrds one by one.

a) ”
.d is still sounding he sings the name of a

.mportant part
e harmony and

does not see the music. The
2, and then plays each chord, say.
approx. 5 seconds. The pupil writes

&tb m the sounding chord. He checks up whether
* ot

¢s of Melodies from the Repertoire. These examples
. Repertoire can be used in the same way as in the
aratcry exercises and melodies. Many of them are impossible
sing because of their compass and pitch. The exercises under
“Preparatory Exercises”, p.14, give an idea of how these examples
can be used. If possible the teacher should give the pupil an idea
of the entire compositional situation in which the example origi-
nally occurs. The chapters containing examples have therefore
been prefaced with a list of the sources and the pages on which
they occur in the publications available. The examples have been
taken from a limited selection of 20th-century classics and from
the works of some Swedish composers.

slute pitch and Reading the melody

Special pr <onnection with absolute
pitch. Pv -h generally have little diffi-
culty ¢ melody and harmony are con-
cer” qute pitch, i.e. those who can hear

which notes are being sung or played on the piano or some other
instrument, but cannot with equal accuracy sing the written or
heard note, often find themselves in a difficult “in-between” posi-
tion when it comes to reading atonal music. As long as the exer-

15
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cises are limited to major/minor melodies, this passive absolute
pitch may function perfectly, since absolute pitch is largely a form
ol memory, and in this case the objects to be remembered
probably consist of both absolute note pitches and the major/mi-
nor tonality’s supply of formulae. It is clear, however, that pupils
with this passive form of absolute pitch only rarely give any
thought to the interval they are singing, and still less do they
think of the tonal function of that interval in the musical con-
text. When they are then confronted with the exercises in melody-
reading in which the major/minor tonal functions have been
disrupted and weakened, it is often found that their memory for
the pitch of notes (on the keyboard) is of little avail, and in this
situation their insufficient knowledge of intervals is also revealed.

This book does not contain any special studies »
many of the melodies and examples quoted fror
however, the rhythm is fairly complicated. J*
this rhythm should be carefully observed. F

K

\‘&4‘

<&
$
™

. are thus

e difficulty

.rate intervals,

.n great accuracy
sery important that

Those who can boast of hav?
often deficient in atonal
in reading the melod’
These same pupils, ’

to wrong notes ¥

this type of pr e producing the inter-
val combin- chat are of fundamental
importar they should think more of
the ir’ ,unction than of the actual

»upils the exercises on transposi-
own comprehension of the melodic
.tes of the notes, are of special import-

. (e) and (f)!

. 7
6 @
N

4ing and performance of rhythm students are referred
_n Jersild’s: “Laerebog i Rytmelasning” (Text-book on the
.ng of Rhythm), Copenhagen, 1962.)



Kapitel 1

Intervallmaterial: Stor och liten sekund
Ren kvart

Intervallmaterialet  erbjuder f6ljande
grundtyper av melodisk rérelse (forutom de
traditionella tonartsbundna diatoniska ska-
lorna):

Kapitel 1

Intervallmaterial: Grosse und kleine Se- Inter
kunde

Reine Quart

Das Intervallmaterial bietet folgend
Grundtypen melodischer Bewegung (av
den traditionellen tonartgebundener
tonischen Skalen):

17

.or

surth

fers the following
< movement (besides
s-bound diatonic scales):

a) Kromatik i hogre eller mindre grad: a) Chromatik in hcherem od e <sina greater orlesser degree:
Grad:
| 5°
e S v —] O
P o

:‘: =

p——
Z3

o

b) Heltonsrorelse:

=

¢) Kvartstaplingar:

- & =

o

<
K

N :

Q :
,

b) whole tone movement.

.enstaffelungen: ¢) Superimposed fourths.




18

Arbetet bestar nu i

a) att trina oOgat att snabbt uppfatta
dessa melodiska strukturer i nottexten. D.v.s.
att snabbt se om ett steg ar helt eller halvt,
snabbt kunna kdnna igen bilden av kvart-
stapling etc.,

b) att med érat uppfatta de olika melodi-
strukturerna. Hir sker Gvningen pa flera
sdtt: man sjunger noterna i de f6ljande fra-
serna, man Ovar eftersjungning och efter-
spelning, lokaliserar ldrarens »felspelningar»
i ovningarna, anviander dem som diktat etc.
(se Studieanvisningar sid. 7 ).

Forovningar

(Se studieanvisningarna, sid 7).

Die Arbeit besteht nun darin,

a) das Auge zu iiben, diese melodischen
Strukturen im Notentext schnell aufzu-
fassen, d.h. schnell zu sehen ob ein Schrit’
ganz oder halb ist und schnell das Bild &
Quartenstaffelung etc. wiederzuerker

b) mit dem Ohr die verschieder
diestrukturen aufzunehmen. P’
Ubung eine mehrfache: man
ten in den einander folgens
iibt das Nachsingen ur
kalisiert das »Falschs-
den Ubungen, ver
(siehe Studienar

f,?/
&
&

N\

seite 10).

™
s to perceive
in the written
, whether an inter-
.ainor second, and to
.ae appearance of super-
, ete.,

, the ear to hear the different
actures. This exercise should be
.at in different ways: Sing the notes
. following phrases; repeat as in b) and
«n the directions for study, p. 14; locate
«he teacher’s “wrong notes” in, the exercises;
use them for dictation etc. (see “Directions

for Study”, p. 14).

Preparatory exercises
(See “Directions for Study” on p. 14).
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Melodier

Observera: Det ir viktigt att arbetet med
foljande melodimaterial tar sikte pa over-
blick och forstaelse for de musikaliskt struk-
turella elementen. Denna lisfardighet, som
inkluderar strukturell forstaelse, spelar ofta
sjalva tontriffningen i hinderna (se kom-
mentaren till Melodi nr 1 nedan!) och for-
hindrar att eleven blir mera inriktad pa me-
kanisk intervalladdition 4dn pa avldsandet av
melodiska sammanhang. Det kommer pa
lararens lott att hjilpa eleven fram till blick
och ora for dylika sammanhang.

(9= c. 63)
1

Melodien
Beachte: Es ist wichtig, dass die Arbeit Note < on the
mit dem folgenden Melodienmaterial den follov ald be di-
Uberblick und das Verstindnis fiir die mu- rer survey and

.t structure. Pro-

aich includes an

Jucture, often makes

- note correctly (see the

sody No. 1 below). It also

pupil from tending auto-

count the intervals rather than

e melodic design in the music. It

<s upon the teacher to help the pupil

<quire an eye and an ear for such con-
<ctions.

sikalisch strukturellen Elemente anstrebt.
Diese Lesefertigkeit, die strukturelles Ver-
standnis einchliesst, erleichtert oft das T~
treffen selbst (siche die Kommentare z’
lodie Nr. 1 unten!) und verhindert,
Schiiler mehr auf die mechanisch’

addition als auf das Ableser
schen Zusammenhéngen eir
gabe des Lehrers ist e
Blick und Ohr derar¥

zu verhelfen.
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Kommentar: I takterna 7, 8 och 10 moter
vi intervall, som forst senare upptages till
specialbehandling. Forutsatt att man forstar
den melodiska gestaltningen, sa ar det anda
latt att sjunga detta avsnitt. C* i den me-
lodiska gestalten takt 8 med upptakt sjunger
man lika sikert utifran minnet av C? i takt
7 med upptakt som genom att helt tinka
liten sext! D.v.s. denna lilla sext har hir
ingen sjalvstindig melodisk betydelse, och
det giller att se och forsta detta.Det'samma
galler den lilla septiman i takt 8 och den
forminskade oktaven i takt 10. Minnet och
forstaelsen av den nirmast foregaende me-
lodiska gestalten ar har alltsa dven ur ton-

Kommentar: In den Takten 7, 8 und 10
begegnen wir Intervallen, die erst spater zur
Spezialbehandlung herangezogen werden.
Vorausgesetzt, dass man die melodische Ge-
staltung versteht, ist es jedoch leicht, dieser
Abschnitt zu singen. C? in der melodisc
Gestalt Takt 8 mit Auftakt singt
ebenso sicher aus dem Geddchinir
im Takt 7 mit Auftakt, wie da”
man die kleine Sext denkt, d.}

Sext hat hier keine selbstar

Bedeutung und man m Q
6;
o
>

verstehen. Das gleick
kleinen Septime ir
minderte Oktavr

Com- 14 10 we
find * 4t with in-
dr .rovided one

.esign, however,

alty in singing this

«odic figure in bar No.

can be sung from the

a1 bar No. 7 with up-beat

« accuracy as by thinking

.or sixth, i.e. this minor sixth has

¢ndent melodic significance, and it

atter of seeing and understanding this.

. same applies to the minor seventh in
sar No. 8 and the diminished octave in bar
No. 10. Thus the memory and comprehen-

traffningssynpunkt det visentligaste! nis und das V- .n sion of the immediately preceding melodic
melodische ~aus figure is of great importance in pitching
dem Ge- 4as we-  the right note.
(d c. 69) sentli v*
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Kapitel 11 Kapitel II

Intervallmaterial: Ren kvint Intervallmaterial: Reine Quint Inter
Det foregaende Das Vorhergehende «g material
Bland de nya melodiska mojligheter som Unter den neuen melodischen Moglich- possibilities this
detta intervallmaterial erbjuder, bor ur ge- keiten, die dieses Intervallmaterial bietet ae following com-
hors-metodisk synpunkt foljande kombina- sollen aus gehérmethodischem Gesick . methodical training
tioner dvas sirskilt omsorgsfullt. De sjunges punkt folgende Kombinationen besc- ased with special care.
pa tonnamn fran olika utgangspunkter: sorgfiltig geiibt werden. Sie wer’ .ang on the names of the

dem Tonnamen von verschied crent bass positions:

gangspunkten aus gesungen:

c’?z
_erimposed fifths:

a) Kvintstaplingar: a) Quintenstaffelungen:

4. o '06’

b) Kvart och kvint, skilda av liten sekund: b) Quar’ «r klei- b) Fourth and fifth, separated by a minor
ne 0 second:
y ‘ QO 9
:£ 0. &' R. RI. \
¥ 4&  — —_—

Observera: 1 det foljar ate: Im folgenden werden oft die In- Note: In the following, the interval com-
intervallkombinationer alkombinationen und die Melodien- binations and melody formulae have in
enligt serietekniker smeln nach den Prinzipien der Serientech- ~many cases been arranged according to the
nalform, grundfor nik aufgestellt. O = Originalform, Grund-  principles of the serial technique. O = ori-
ning, R = r = form, I = Inversion, Umkehrung, R = ginal form; I = inversion: R = retrograde;
retrograd ir o retrograde Krebsbewegung RI= retrograde * RI = retrograde inversion.

Inversion, umgekehrte Krebsbewegung.
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Kapitel 111 K~ (b Chapter II1
Intervallmaterial: Stor och liten ters Intervallmater’ & Interval material: Major and minor thirds
Det foregiende * The preceding material
Intervallférradet tillater bl. a. staplingar Der ec .a. Staffe- The supply of intervals permits the super-
av sma och stora terser. Stapling av sma lun- . Terzen. Die imposition of minor and major thirds. By
terser ger bl. a. féljande gestalter: : s -en ergibt u.a. adding minor thirds one above the other
&' we get the following figures:
$ |
——hg e
’ & {1 ' ' Y‘
d.v.s. férminskad treklang .minderten Dreiklang und verminder- i.e. a diminished triad and a diminished
septimakord. Dessa forv’ septimakkord. Von diesen wird voraus- seventh. These chords are assumed to have
fektiv behandling vi-’ _setzt, dass sie eine effektive Behandlung been effectively dealt with in the major/
gehorsstudiet. Det peim dur/moll-tonalen Gehorstudium erhal-  minor-tonal studies. Work on these studies
lagts kommer ¢ ten haben. Die dabei geleistete Arbeit will obviously be of benefit to the pupil
han méter dr «i-  kommt natiirlich dem Schiiler dann zugute, when he encounters these two features in

tonala ocbh

wenn er diesen zwei Gestalten in neuerem,
freitonalem und atonalem Zusammenhang
begegnet.

the more modern atonal connections.

31



32

Det kanske det visentligaste i detta ka-
pitel dr emellertid 6vningar med stapling av
stora terser. Utgangspunkten dr den over-
stigande treklangen, vilbekant fran dur/
moll-studiet, men har uppfattad och 6vad,
inte som en kromatiskt forandrad dur-tre-
klang, exempelvis:

Das viclleicht wesentlichste in diesem
Kapitel sind jedoch Ubungen mitt Staffe-
lung grosser Terzen. Ausgangspunkt ist der
tibermiissige Dreiklang, vom Dur/Moll-Stv
dium her wohl bekannt, hier aber nicht
ein chromatisch veriinderter Durdre’
aufgefasst und geiibt, wie zum Be¥

p-q--3

utan som en sjalvstindig klanggestalt, fri-
gjord fran denna entydiga ledtonsspinning.
Arbetat tar som vanligt sikte pa

a) Ggats funktion: att i nottexten snabb’
kinna igen den grafiska bilden av &
stigande treklang:

N

b) orais funkt:

na klangges ,alv
kunna prr .en pa
tonnam sika ut-
gang

' <

e/

P
scndern als ‘b alt,
von diese’ & ag be-
freit

* gewohnlich

S\
%
&

4ges: im Notentext
.d eines iibermissigen
€ell wiederzuerkennen:

Pr exercise in
t adding major
s the augmented

« the major/minor

sd and practised here

ally converted triad, e.g.:

1|
1

T F

but as an independent chord, free of the
former’s univocal leading-note tension.
As usual the exercises are aimed at

a) the function of the eyes:To be able to
recognise at a glance the graphical pic-
ture of an augmented triad in the written
music:

|
2

L 4

e P #'__ﬂ"

b) die Funktion des Ohres: diese Klangge-
stalt schnell aufzufassen und sie  ohne
Schwierigkeit selbst zu produzieren, d.h.
sie auf dem Tonnamen nach oben und
unten von verschiedenen Ausgangs-
punkten aus singen zu konnen.

b) the function of the ear: To be able to
hear this sound figure quickly, and to
sing it without difficulty, i.e. to sing the
names of the notes up and down from
different bass positions.
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Voriibungen
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Utifran sin klangforestillning om den
overstigande treklangen som en helhet Gvar
man idven att sjunga klangens toner i annan

‘- ‘
Aus der Klangvorstellung vom iiber-

sigen Dreiklang als ein Ganzes '

auch das Singen der Téne des ¥

anderer Ordnung:
6 7

ordning:
B
» 4

=

@ILPJ

Man bor har tinka klangens ramintervall,
den lilla sexten (eller overstigande kvint),
mera i sammanhang med sjalva ackordet an
som ett sjilvstandigt melodiskt intervall.

Ova dven foljande kombinationer med
overstigande treklang plus rena kvarter och
kvinter:

£ "
H;:ﬂf:ﬂt

-0

911 ,
@?

14

Man soll hier

Klanges die ’ & de
Quint), * dem
Akkord V> 4€es me-
lodisr”

R <

aationen mit
as reinen Quar-

T 8

own tonal conception
aiad as a whole, one also
4 the notes of the triad in a
1

Here one should think of the “frame” in-
terval (the extreme notes of the chord), the
minor sixth (or augmented fifth), in connec-
tion with the chord itself rather than as an
independent melodic interval.

Practise also the following combinations
of augmented triad and superimposed
fourths and fifths:

$ 10

e s n l il .

& # ' > o —s '
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13
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Formlerna 1—14 sjunges, enl. studiean-  Die Formeln 1 — 14 werden nach den  Tb . sung, ac-
visningarna, pa tonnamn fran olika utgangs- Studienanweisungen auf dem Tonnamen co~ .aidy, on the
punkter. Det har visat sig, att just detta von verschiedenen Ausgangspunkten aus - , from different
moment ar oerhort viktigt for det fortsatta gesungen. Es hat sich gezeigt, dass gerade and that this exer-
arbetet, varfor elever rekommenderas att dieses Moment ungeheuer wichtig fiir .tance for the subse-
dgna avsevirt arbete at just detta avsnitt. weitere Arbeit ist, weshalb den Sct pupils are therefore re-

empfohlen wird, gerade diesen A’ .cin a considerable amount
besonders durchzuarbeiten. rticular section.
15 1 16 _
La i L 1 " 1 L L
.j . v X/, 4 #.‘.
@

ﬂ 17

At — —1 T 1 — i y
PEEEmRE L O Aiiheir

Lo o™
L 3 I L A 1 A
: . < > %
ry) A— P-o—t - -
O\
— D 5 e e e
[ 4: t . 1 : T
S 1 g —p=—
24 25

‘l_ﬁln

a»,
4




35

29

28

27

I &)
i
1

r )
-
™~

)

TTe
o R
lihl M
[ -w
4t
= |R
$
| LS
QL
3

34

174

39

" J

_937
o

P

be—4%be

"

43

1l
1




36

Melodier Melodien
@ =c. 70)
f 1 A L2 3e -
1 W = il ‘; T I . o
Y v ii
5 . | 6 | J7 8
;‘jv T 5} } I _#i — j ;be
(J: C. 70) Q
1 2 4 3 4 5 6. y 7 8 )
"1‘ y e - I 4 T T —
ZWH#W (bQ p===== l
9 L 10be Phy il 1° *d 14 15 16
5 'vl' + T T 72 l(J = 'Mr Il;\ 1]
ﬁ'_}'—‘ I — — ec 'QFZH##F@' ! 1 1 ¥ —
(@- 96) &.Qo
1 — 2 $ 4 . R
; o = P
o/ 4 T
° " -+ t ! - 3 1.9 ] 3 o
- == e——— g
v JHFW o
(¢ = 72)
1 3 4
4 1 i : - r"{'.e. 1 - )Ty
A b oy EESEE




37

11

10

(#=c. 140

1

Vo

—Pe

14

13

10
1 1

P57
: vy

20

16

28 R 9
A\ VA |
.7 4
S

= 66)

@

11

b+




38

= 76)

(o

ho

-

13

12

10

63)

(d
1

ﬁd»

o

¥

i#_‘:

#

p:3
P.d
i

v

-J
3

11J

he
Ve

P al
=

o it - - - -

=4

16 ¢
Ta)

i
1Ae  Dgd
L

EEEEES

‘qd

14
=

12

Q|1
]
™
— K43
~N
e
| YuR
gtd
o
N
1
H
Mg
=S
(=}




39

Akkordserien

Ackordserier

nl

e

10

A

N1

il

6

—
=5

=2

;#i___f’

4




40

Kapitel IV

Melodi-exempel fran litteraturen
(Tillimpnings6vningar till kap. I—IIL
Se studieanv. sid.8 ).

Killforteckning

1. Béla Barték: Konsert for orkester. Fick- 1

part. Boosey & Hawkes, s. 1.
2. Béla Bartck: Konsert for orkester. Fick-

part. Boosey & Hawkes, s. 18. 2.

3. Béla Bartok: Konsert for orkester. Fick- 3.

part. Boosey & Hawkes, s. 17.

4. Béla Bartok: Konsert for orkester. Fick- 4.

part. Boosey & Hawkes, s. 47.

5. Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klaver-
utdrag, Schott, s. 161.

6. Béla Bartok: Strakkvartett II. Fickpart.
Universal-Ed., s. 15.

7. Béla Bartok: Strakkvartett I1. Fickpr
Universal-Ed., s. 13.

8. Frank Martin: Petite Sympho~

certante. Fickpart. Philhany

9. Frank Martin: Petite ©
certante. Fickpart. P’

10. Béla Bartok: St S
Boosey & B

11. Béla Bar’ « 1L
Ed.Ev

12. P senrlo), 12

ot

\‘&4‘

Kapitel IV

Melodienbeispiele aus der Literatur.
(Ubungsstiicke zu Kapitel I—III.
Siehe Studienanweisungen Seite 11).

Quellenverzeichnis.
Béla Barték: Konzert tiir Orches*
Taschenpart. Boosey and Haw’
1.
Béla Bartok: Konzert fiir
Taschenpart. Boosey o

18. e
60
N

Béla Bartdk: Kor
Taschenpart. ¥

17.

Béla Bar’

Tasch & seite
47.

vV * « Klavier-

stett 1T
.al-Ed., Seite 15.

chquartett II,
aiversal-Ed.. Seite 13.
.: Petite Symphonie con-
.aschenpart. Philharmonia,

A\
e
$go

& Martin: Petite Symfonie con-

tante. Taschenpart. Philharmonia,
Seite 1.
Béla Bartck: Streichquartett VI,
Taschenpart, Seite 2.
Béla Bartdk: Streichquartett I,
Taschenpart. Ed.EMB Musica, Buda-
pest, Seite 15.
Béla Bartdk: Streichquartett VI (siche
Nr. 10), Seite 1.

Exar

ot

9.

10.

11

12.

depertoire.
apters I—III.
ady, p. 15).

Lources.
.ncerto for Orchestra,
on. Boosey & Hawkes,

arték: Concerto for Orchestra,
et edition. Boosey & Hawkes,
1ge 18,
Béla Barték:Concerto for Orchestra,
Pocket edition. Boosey & Hawkes,
page 17.
Béla Bartdk: Concerto for Orchestra,
Pocket edition. Boosey & Hawkes,
page 47.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Piano
score, Schott, page 161.
Béla Barték: String Quartet II Pocket
edition. Universal-Ed., page 15.
Béla Barték: String Quartet II. Pocket
edition. Universal-Ed., page 13.
Frank Martin: Petite Symphonie Con-
certante, Pocket edition. Philharmonia,
page 1.
Frank Martin: Petite Symphonie Con-
certante, Pocket edition. Philharmonia,
page 1.
Béla Bartok: String Quartet VI. Pocket
edition, page 2.
Béla Bartdk: String Quartet I. Pocket
edition. Ed. EMB Musica, Budapest,
page 15.
Béla Bartok: String Quartet VI. (See
No. 10), page 1.



13.

4.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

27.

28.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV.
Fickpart. G. Schirmer, s. 17.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV,
Fickpart. G. Schirmer, s. 10.

Béla Bartok: Strakkvartett II (se nr 6),
s. 47.

Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna. Klaver-
utdrag, Wilh. Hansen, s. 66.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 5),
s. 3.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (se nr
16), s. 22.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 3),
s. 78.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 3),
s. 51.

Igor Strawinsky: Threni. Fickpart.
Boosey & Hawkes, s. 43.

Igor Strawinsky: Threni. Fickpart.
Boosey & Hawkes, s. 41.

. Igor Strawinsky: Threni. Fickpart.

Boosey & Hawkes, s. 2.

24. Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr &

s. 10. :

. Paul Hindemith: Ludus Tonalis. -

s. 13.

Paul Hindemith: Ludus To
s. 51.

Karl-Birger Blomdab’
variationer. Peppa~

laget, s. 28.

Paul Hind-

25),s. 17

Arno’ WV
(sp

13.
14.
15.

16.

18.
19.

20.

N

28.

29.

. Karl-Birger Blomdahl: Ania~

Arncld Schinberg: Streichquartett IV,
Taschenpart. G. Schirmer, Seite 17.
Arnold Schonberg: Streichquartett IV,
Taschenpart. G. Schirmer, Seite 10.
Béla Bartok: Streichquartett II (siehe
Nr. 6), Seite 47.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug, Wilh. Hansen, Sei*

Nr. 3), Seite 3.
Sven-Erik Bick: Die K-
(siche Nr. 16), Seite ~
Karl-Birger Blow”’
Nr. 3), Seite 7°
Karl-Birger ”

Nr. 3), Se¥’

6!
Q
4
*& .

21. Igor St
Boo* \0
22. Ir .enpart.
0 41
° faschenpart.
$ seite 2.

ahl: Aniara (seihe

N

«41: Ludus Tonalis, Schott,

.demith: Ludus Tonalis, Schott,
ol.
«I-Birger Blomdahl: Kleines Thema
mit Variationen. Pepparrot, Nord. Mu-
sikforlaget, Seite 28.

Paul Hindemith: Ludus Tonalis (siche
Nr. 25), Seite 10.

Arnold Schonberg: Streichquartett IV
(siche Nr. 13), Seite 33.

13.

4.

A

Armold JIV.
Poc’ 4e 17.

A cuartet IV.
., page 10.

«tet II (see No.

canfjidrarna
) Piano score, Wilh.
- 66.
¢ Biomdahl: Aniara (see No.
. 3.
-Erik Bick: Tranfjadrarna (see No.
., page 22.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.

5), page 78.

20. Karl Birger Blomdahl: Aniara (see No.

5), page 31.

. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition.

Boosey & Hawkes, page 43.

2. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition.

Bcosey & Hawkes, page 41.

3. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition.

Boosey & Hawkes, page 2.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
3), page 10.

5. Paul Hindemith: Ludus Tonalis. Schott,

page 13.

Paul Hindemith: Ludus Tonalis. Schott,
page 51.

Karl-Birger Blomdahl: Litet tema med
variationer (Theme with variations).
Pepparrot (Horse-radish). Nord. Musik-
forlaget, page 28.

Paul Hindemith: Ludus Tonalis (see
No. 25). page 10.

. Arnold Schoenberg: String Quartet IV

(see No. 13), page 33.
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30.
31.
32.
33.

34.

38.

39.

40.

Alban Berg: Lyrisk svit. Fickpart.
Philharm., s. 11.

Frank Martin: Petite symphonie con-
certante (se nr 8), s. 91.

Frank Martin: Petite symphonie con-
certante (se nr 8), s. 10.

Armnold Schonberg: Strakkvartett II.
Fickpart. Philh,, s. 49.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV
(se nr 13), s. 32,

. Béla Bartok: Musik {. strakinstrument,

slagverk och celesta. Fickpart. Phil-
harmonia, s. 57.

Alban Berg: Wozzeck, Three excerpts
from ... Fickpart. Philharmonia, s. 51.

Béla Bartok: Strakkvartett VI (se nr 10),

s. 4.

Béla Bartok: Musik f. strikinstrument
etc. (se nr 33), s. 1.

Béla Bartok: Konsert fir orkester (se nr
1,s.5.

Béla Bartok: Strakkvartett IV. Ficl
Philharm., s. 16.
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30.

31.

. Béla Bartdk: Musik f

. Béla -’

N

Alban Berg: Lyrische Suite. Taschen-
part. Philharm., Seite 11.

Frank Martin: Petite svymphonie con- 3)
certante (siehe Nr. 8), Seite 91.

32, Frank Martin: Petite symphonie co’

certante (siehe Nr. 8), Seite 10.
Arnold Schinberg: Streichquar?
Taschenpart. Philharm., Seite

. Amold Schonberg: Streick

(siche Nr. 13), Seite 32. e
Schlagwerk und € 6
Philharmonia, S
Alban Berg: ’
from... T
Seite 54

o™ :
0 «iir Orchester

D .
achquartett 1V,

. hitharm., Seite 16.

Nv

30.

&°
Q J0.
\giehe 37.
<ninstr. ete. 38.

39.

40.

All ket edi-
.aphonie con-
.ge 9L
. symphonie con-
3), page 10.
.oerg: String Quartet IL
on. Philharm., page 49.
-hoenberg: String Quartet IV
2. 13), page 32.
. Barték: Music for string instru-
.ents, percussion and celesta, Pocket
edition. Philharmonia, page 57.
Alban Berg: Wozzeck, three excerpts
from . . . Pocket edition. Philharmonia.,
page 54.
Béla Bartok: String Quartet VI (see No.
10). page 4.
Béla Bartck: Music for String Instru-
ments, etc. (see No. 35). page 1.
Béla Bartok: Concerto for Orchestra
(see No. 1), page 5.
Béla Bartok: String Quartet IV. Pocket
edition. Philharmonia, page 16.
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Kapitel V

N
peea

6!

Chapter V

G
&

Intervallmaterial: Tritonus (iverstigande Intervs’ % assige Interval material: The Tritone
kvart, for- - (augmented fourth,
minskad 0 srminderte diminished fifth).
kvint) Quint)

Det foregaende

\‘&4‘

De vanligaste dur/moll-tonala tyd-
na av tritonusintervallet ar foljand-

K

s Vorhergehende The preceding material

achsten dur/moll-tonalen
(ritonusintervalles sind fol-

The most common major/minor-tonal in-
terpretations of the tritone interval are as
follows:

och und and

49



Det giller nu att finna 6vningar, som gor ~ Es kommt nun darauf an Ubungen zu It~ .g exercises

fardigheten att sjunga tritonus oberoende av finden, die die Fertigkeit ausbilden, den th nging the tri-
dessa traditionella harmoniska tydningar. Tritonus unabhingig von diesen traditionel- «he conventional
Intervallet forberedes genom 6vning att len harmonischen Deutungen zu singen. _retations.

sjunga avsnitt ur heltonsskalor, ett tritonus-  Das Intervall wird durch die Ubung - pared by singing sec-

tetrakord. Ovningen sjunges pa tonnamn bereitet, Abschnitte aus Ganztonska! _-tone scales, a tritone-

fran olika utgangspunkter: nen Tritonus-Tetrachord zu sin’ exercise should be sung
Ubung wird auf dem Tonnam- . of the notes, from different
schiedenen Ausgangspunkter .es:
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Kapitel VI

Intervallmaterial: Liten sext
Det foregaende.

Inom dur/moll-tonaliteten har den lilla
sexten vanligast sin forankring i treklangen,
emellan durtreklangens ters och grundton:

och emellan molltreklangens kvint och ters:

I det foljande meddelas 6vningar, =
ut pa att stora denna traditionel’
niska tydning av den lilla sextr
tigaste av dessa Cvningar be-
kombinationer av liten s¢
samma rorelseriktning
ovas ordentligt fran
De sjungs pa tonr
ton:

N

Kapitel VI

Intervallmaterial: Kleine Sext
Das Vorhergehende

Innerhalb der Dur/Moll-Tonalitit hat
kleine Sext zumeist ihre Verankeru
Dreiklang, zwischen der Terz des ~
klangs und dem Grundton:

g 7

W
v

= &

N\

>
&
O
> i
$.Qo ER -
Q

und zwiscl
Molidre?’

verden Ubungen iitge-

traditionelle harmonische

kleinen Sext storen sollen. Die

dieser Ubungen besteht in einer

.a Kombination kleine Sext — kleine

m derselben Bewegungsrichtung. Fol-

ade Formeln werden eingehend von ver-

schiedenen Ausgangspunkten aus geiibt. Sie

werden auf den Tonnamen gesungen. Der
erste Ton wird angegeben.

2) 3) 4)

«th
.eceding material

. tonality, the minor
.nored in the triad, be-
aiad’s third and root note:

and between the minor triads fifth and
third:

The object of the following exercises is to
disrupt this conventional harmonic interpre-
tation of the minor sixth. The most impor-
tant of these exercises consists of a series of
combinations of minor sixth and minor third
moving in the same direction. The follow-
ing formulae should be practised thorough-
ly, from different starting notes. They are to
be sung on the names of the notes from the
first note indicated:

i 'ﬁ’“hfﬂ%*i”‘

e
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Formlerna ges dven som klangovningar. Die Formelu werden auch als Klangiibun- The forn» sord
Klangen spelas pa pianot, eleven sjunger gen gegeben. Der Klang wird auf dem Kla-  exercises piano,
ackordet pa tonnamn fran namngiven ligsta vier gespielt, der Schiiler singt den Akkord the pv «e notes,
ton. Ges dven som notationsuppgifter. (Jmfr auf dem Tonnamen vom angegebenen tief- star’ .ted. Also to
Ackord-serier., sid.62). sten Ton. Werden auch als Aufgaben zum F ase (Cf. chord

Notieren gegeben. (Vgl. Akkord-serien,
Seite 62).
e 2) 3) 4
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Kapitel VII

Intervallmaterial: Stor sext
Det foregaende

Den stora sexten har principiellt samma
forankring i dur/moll-systemet som den lilla
sexten. Se foregaende kap., sid. 56. For att
arbeta fram en snabb uppfattning av stor
sext utan dur/moll-funktionell tydning 6vas
den tillsammans med stor ters i foljande
formler, som sjunges pa tonnamn fran olika
utgingspunkter med uppgiven forsta ton:

Kapitel VII

Intervallmaterial: Grosse Sext
Das Vorhergehende

Interv
ag material

Die grosse Sext hat prinzipiell die gleiche
Verankerung im Dur/Moll-System wie die
kleine Sext. Siehe das vorhergehende Ko
tel Seite 36. Um eine schnelle Auffs
der grossen Sext ohne dur/moll-fun’
Deutung herauszuarbeiten, wird
men mit der grossen Terz -

Formeln geiibt, die auf Tor
schiedenen Ausgangspu~

.ciple the same

Jnor systen as the

receding chapter, p.

.10p a quick recognition

free of any major/minor-

cpretation, it should be prac-

.er with a major third in the

,, formulae, which are to be sung on
.nes of the notes from different start-

7

&
gegebenem ersten Tor & aotes.
: ) >
] . a |
ﬂ po— *d: i 1
Ybr v \Q -
Formlerna anvindes dven som klangov- r 0 . als Klang- The formulae are also to be used as chord

ningar pa sitt som beskrevs i foregiende

kap., sid. 56.

g

De évas iiven i foljande v

1)

_s im vorherge- exercises as described in the preceding
_schrieben worden chapter, p. 56,

®
&

3) 4)
=
~ = 2 -

verden auch in folgenden Versionen

They should also be practised in the

St following versions:
3) 4)
1|417. L
—y—& ~
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> i "b‘r“ﬂ > o
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Kapitel VIII

Melodi-exempel fran litteraturen
(Tillimpnings6vningar till kap, V—VIL
Se studieanv. sid.8).

Killforteckning
1. Béla Bartok: Strakkvartett II. Fickpart.
Universal-Ed., s. 34.
2. Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 30.

3. Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna. Klaver-
utdrag, W- Hansen, s. 43.

4. Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 50.

5. Béla Bartdk: Konsert for orkester. Fick-
part. Philharmonia, s. 15.

6. Béla Bartok: Strakkvartett IV, Fickpart.
Philtharmonia, s. 8.

7. Paul Hindemith: Das Marienleben
(Pieta), Ed. Schott.

8. Hilding Rosenberg: Symfoni I'”

satsen.

9. Hilding Rosenberg: Rifler
strakorkester.

10. Hilding. Rosenberg.
satsen.

11. Béla Bartck: S*
s. 16.

12. Alban Ber -
harmor’

13. Igor arrativ
ar / & HaW-

)

11.

12.

13.

\‘&4‘

Kapitel VIII

Melodienbeispiele aus der Literatur.
(Ubungsstiicke zu Kapitel V—VIL
Siehe Studienanweisungen Seite 11).

Quellenterzeichnis
Béla Bartok: Streichquartett I7
Taschenp. Universal-Ed., S
Sven-Erik Biick: Die Kra~
Klavierauszug, W. Har

6 &
Q
% J
&

7

Sven-Erik Biick: ”
Klavierauszug

Sven-Eri!
Klavie-

% .chester.

0 seite 15.

artett IV,

% .rm., Seite 8.
$ Das Marienleben

nott.
.enberg: Symfoni III, dritter

.g Rosenberg: Riflessioni Nr. I fiir
achorchester.

.ilding Rosenberg: Symfoni III, erster
Satz.
Béla Bartdk: Streichquartett II (siehe
Nr. 1), Seite 16.
Alban Berg: Lyrische Suite, Taschen-
part. Philharmonia, Seite 19.
Igor Stravinsky: A sermon, a narrative
and a prayer. Taschenpart. Boosey and
Hawkes, Seite 30.

&

~

10.

11.

13.

. the Repertoire.
. Chapters V—VII.
« study, page 15).

.t of Sources.
ok: String Quartet IL. Pocket
, Universal Ed., page 34.
~Erik Bick: Tranfjadrarna (Crane
zathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 30.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (Crane
Feathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 43.
Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (Crane
Feathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 50.
Béla Bart6k: Concerto for Orchestra,
Pocket edition. Philharmonia, page 15.
Béla Bartck: String Quartet IV, Pocket
edition. Philharmonia, page 8.
Paul Hindemith: Das Marienleben
(Pieta), Ed. Schott.
Hilding Rosenberg: Symphony III ,3rd
movement.
Hilding Rosenberg: Riflessioni No. 1
for string orchestra.
Hilding Rosenberg: Symphony III, 1st
movement.
Béla Bartdk: String Quartet II (see No.
1), page 16.
Alban Berg: Lyrical Suite, Pocket edi-
tion, Philharmonia, page 19.
Igor Stravinsky: A Sermion, a Narrative
and a Prayer. Pocket edition. Boosey &
Hawkes. page 30.



14.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

26.

27.

28.

29.

30.

Ingvar Lidholm: Laudi for kor a ca-
pella. Gehrmans musikforlag, Stock-
holm, s. 5.

. Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klaver-

utdrag, Schott, s. 15.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klaver-
utdrag, Schott, s. 133.

Lars-Erik Larsson: Missa brevis, Gehr-
mans musikf., Stockholm, s. 2.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr
13), s. 87.

Alban Berg: Wozzeck. Three excerpts
from ... Fickpart. Philh., s. 25.

Lars-Erik Larsson: Missa brevis (se nr
17),s. 9.

Igor Stravinsky: Threni. Fickpart. Phil-
harm., s. 33.

Igor Stravinsky: Threni. Fickpart. Phil-
harm., s. 41.

Amold Schonberg: Strakkvartett IV,
Fickpart. Schirmer, s. 76.

Arnold Schénberg: Kammarsymfoni.
Fickpart. Universal-Ed., s. 68.

Arnold Schonberg. Strakkvartett I¥
(se nr 23), s. 1.

Sven-Erik Béck: Tranfjadrarr

2), s. 55.

Ingvar Lidhohn: Laudi /

Béla Bartok: Stral’
Ed.EMB Music’

Béla Bart#’
s. 38.
Béla”

PH

_Kpart.

14. Ingvar Lidhohn: Laudi fiir Chor a
cappella, Gehrmans Musikfdrlag, Stock-
holm, Seite 3.

15. Karl-Birger Blomdahl: Aniara, Klavier-
auszug, Schott, Seite 13.

16. Karl-Birger Blomdahl: Aniara, Klavier-
auszug, Schott. Seite 133.

17. Lars-Erik Larsson: Missa brevis, Ge’
mans Musikfcrlag, Stockholm, Se?

18. Karl-Birger Blomdahl: Aniara
Nr. 13). Seite 87.

19. Alban Berg: Wozzeck. TF
from ... Taschenpart. '
Seite 25.

20. Lars-Erik Larsso’

Nr. 17), Seite ©

6!
N

21. Igor Stravir &
Philharm

22. Igor & * sart.
Phi” %

23. # 0 _aartett IV,

% ate T76.
&' amersymphonie,
sal-Ed., Seite 68.
erg: Streichquartett IV
.}, Seite 1.
. Back: Die Kranichfedern

A, 2), Seite 53.

.ar Lidholm: Laudi (siehe Nr. 14),
zite 10.

Béla Bartok: Streichquartett I,
Taschenpart. Ed. EMB Musica, Buda-
pest, Seite 19.

29. Béla Bartck: Streichquartett II (siehe
Nr. 1), Seite 33.

30. Béla Barték: Streichquartett ITI,
Taschenpart. Philharm., Seite 3.

7

14. Ingvar ’ “
capr , Stock-
hr

15. ara. Piano

.. Aniara. Piano
133.

.n: Missa Brevis, Gehr-

.rlag, Stockholm, page 2.
. Blomdahl: Aniara (see No.

2 87.
. Berg: Wozzeck. Three excerpts
... Pocket ed. Philh., page 25.

. Lars-Erik Larsson: Missa Brevis (see
No. 17), page 9.

21. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition,
Philharm., page 33.

22. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition,
Philharm., page 41.

23. Amold Schoenberg: String Quartet IV.
Pocket edition. Schirmer, page 76.

24. Armold Schoenberg: Chamber Sym-
phony. Pocket edition. Universal-Ed.,
page 68.

25. Arnold Schoenberg: String Quartet IV
(see No. 23), page 1.

26. Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (see
No. 2), page 35.

27. Ingvar Lidholm: Laudi (see No. 14),
page 10.

28. Béla Bartok: String Quartet I, Pocket
edition, Ed. EMB Musica, Budapest,
page 19.

29. Bé¢la Bartck: String Quartet II. (See No.
1), page 33.

30. Béla Bartck: String Quartet III. Pocket
edition. Philharm, page 5
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31.

32.

38.

34.

36.

37.

39.

40.

Alban Berg: Lyrisk svit (se nr 12), s. 36.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV
(se nr 28), s. 22.

Arnold Schionberg: Kammarsymfoni
(se nr 24), s. 22.

Igor Stravinsky: Psalmsymfoni. Fick-
part. Boosey & Hawkes, s. 23.

. Alban Berg: Lyrisk svit (se nr 12), s. 36.

Amold Schénberg: Kammarsymfoni (se
nr 24), s. 56.
Igor Stravinsky: Threni (se nr 21), s. 22.

Anton Webern: I1. Kantate. Fickpart.
Universal-Ed., s. 33.

Anton Webern: Das Augenlicht. Fick-
part. Universal-Ed., s. 15.

Anton Webern: Drei Gesinge op. 23.

3L

32.

. Igor Strav¥

Alban Berg: Lyrische Suite (siche Nr.
12), Seite 36.

Arnold Schinberg: Streichquartett IV
(siehe Nr. 23), Seite 22.

Arnold Schonberg: Kammersymph-
(siehe Nr. 24), Seite 22.

Igor Stravinsky: Psalmsymphr
Taschenpart. Boosey and P
Seite 23.

Alban Berg: Lyrische

12). Seite 36.
Arnold Schinbe
(siche Nr. 24

e
6‘
>

<&
$
™

Seite 22
Antor
pa”

«en-

<ht,
J., Seite 15.
sesdnge op. 23,

3] (see No. 12),

String Quartet IV
22.
serg: Chamber Sym-
.0. 24), page 22.
.nsky: Symphony of Psalms.
edition. Boosey & Hawkes,
23.
.oan Berg: LyTical Suite (see No. 12),
page 36.
9. Arnold Schoenberg: Chamber Sym-
phony (see No. 24), page 36.
37. Igor Stravinsky: Threni (see No. 21),
page 22.
38. Anton Webern: Cantata II. Pocket ed.
Universal Ed., page 33.
39. Amnold Webein: Das Augenlicht. Poc-
ket edition. Universal-Ed., page 15.
40. Anton Webern: Drei Gesiinge op. 23,

Universal-Ed., s. 2. 2. Universal-Ed., page 2.
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Kapitel IX

Intervallmaterial: Liten septima
Det foregaende

For det dur/moll-utbildade gehoret har
den lilla septiman sin funktion framst prag-
lad av dominant-septimackordet och even-
tuellt av septimackordet pa andra steget i
dur/moll-skalan. Vara 6vningar syftar nu till
att gora orat mindre bundet av denna funk-
tion. Detta innebir bl. a. att man inte en-
sidigt betraktar liten septima som resultat
av tersstapling:

utan lika gidrna som resultat av kvartstap-

ling:

Som ramintervall vid '
vi liten septima redan
de foljande Gvning»
lan for intervalle’
byggsten, i v -
tion som dr sten.

Kapitel IX

Intervallmaterial: Kleine Septime
Das Vorhergehende

Fir das dur/moll-ausgebildete Gehor ist
die Funktion der kleinen Septime vor aller
durch den Dominant-Septimakkord
eventuell durch den Septimakkord »
zweiten Stufe in der Dur/Moll-*
pragt. Unsere Ubungen gehen

aus, das Ohr von dieser F
&°

hiingiger zu machen. Das )
man nicht einseitig die
%0 «t der Quar-
°

Resultat der Terzens’
Q) T

Rahmenintervall bei der Quarten-

«elung begegneten wir schon in Kapitel

. der kleinen Septime. Die folgenden Ubun-

gen beabsichtigen, das Gefiihl fiir das In-

tervall als selbstindigen melodischen Bau-

stein zu entwickeln, in jedem Fall ohne die

Leitton-Funktion, die es in der Dur/Moll-
Tonalitat besitzt.

son”
’/

7

Inte- a
.mng material

.ed ear, the func-

v is primarily cha-

.ord of the dominant

oly also by the chord of

ominant seventh of the ma-

.e. The purpose of the present

s to make the ear less bound to

.ction. This means, that a minor

.ch must not be regarded solely as the
.alt of adding on thirds:

but just as well as a result of adding on
fourths:

We have already encountered in Chapter
I a minor seventh as the “frame” interval
(the extreme notes) of superimposed fourths.
The object of the following exercises is to
develop a feeling for the interval as an in-
dependent component in any case free of
the leading-note function held in major/
minor tonality.
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Forovningar Voriibungen 8
1. Ova att sjunga sma septimor uppat och 1. Ube kleine Septimen nach oben und svenths up and
nedat med tinkt »mellanlandning» pa unten mit gedachter »Zwischenlandung« atermediate land-
kvarten (allt pa tonnamn'): auf der Quart (alles auf Tonnamen!) zu sir . of it sung on the
gen:
sjung: tank: sjung: s

sing:  denk: sing:
Sing: Imagine: Sing:

g o =
D A
o —e—= ===
D) ' 06*
o.s.v. Ovningen skall kunna utforas i snabbt usw. Die & .po aus- and so on. The exercise should be practised
tempo. gefiib ® until it can be sung at a fast tempo.

: Q : "
%§§§§A .(*:Jﬂm—*k‘qw'” =i
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Kapitel X

Intervallmaterial: Stor septima.
Det foregaende

Den stora septiman ar ett viktigt intervall
i 1900-talets musik. Inom dur/molltonali-
teten har intervallet en 6vervigande harmo-
nisk funktion (septimackord med stor sep-
tima). Inom samtida musik har intervallet,
tack vara sin spanningsgrad, fatt en mera
sjilvstandigt’ melodisk funktion én tidigare
(vidmelodik, Weitmelodik).

Som ramintervall har vi tidigare i denna
larobok moétt stor septima i foljande inter-
vallkombinationer:

_9 1) ‘ 2)

Intervallmaterial: Grosse Septime

Die grosse Septime ist in der Musik des
20. Jahrhunderts ein wichtiges Intervall. In
der Dur/Moll-Tonalitit hat das Interv
eine iiberwiegend harmonische Fur’
(Septimakkord mit grosser Septime)
Musik der Gegenwart hat das
dank seines Spannungsgrades -
digere melodische Funktior
halten (Weitmelodik).

Als Rahmenintervall
in diesem Leh”’
time in folgender

er

Kapitel X

Interv

Das Vorhergehende .g material

.nportant inter-

. In the major/mi-

on of this interval is

¢ chord of the seventh

«th). In contemporary mu-

a1, because of its tensional

.s acquired a more independent

.nan before ("Weitmelodik™).

aave encountered earlier in this book

.jor seventh as a "frame” interval in the
alowing interval combinations:

7
S°
N

E=uns =S =

Det kan vara lampligt att ater 6va dessa
delningar av den stora septiman. Sjung hor-
bart endast de toner, som bildar raminter-
vallet stor septima, men tink de mell-
liggande tonerna pa samma sitt sor
skrevs i kap. IX, sid. 82. Allt pa +
Formlerna 6vas dven i omvindni

.eilungen der
tuben. Sing nuw

& 5) 6)
= —————=
%
&
.s Rahmenintervall
., denk aber die da-

<ime in der gleichen Art
1+ IX Seite 82 beschrieben

«uf Tonnamen! Die Formeln
. umgekehrt geiibt!

It might be advisable to practise these
intervals of the major seventh once again.
Sing only the extreme notes of the major
seventh, but imagine the intermediate notes
in the same way as described in chapter IX,
p- 82. Always sing the names of the notes!
These formulae should also be practised in
inversion.

Fore Voriibungen Preparatory exercises
1 3
- - '.__.._...
‘% '—. T 4.—'. ; g etc.
- & ;_ f 2 Ve l ‘
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Kapitel XI

Melodi-exempel fran litteraturen,

(Tillﬁmpnings'dvhingar till Kap. IX—X.

10.

11.

12.

13.

Se studieanv. sid.8).

Killforteckning: . .

. Karl-Birger Blomdahl: Anijara. Klaver-

utdrag, Schott, s. 57.
Sven-Erik Béck: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 15.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 58.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 18.

Paul Hindemith: Das Marienleben.
Schott, s. 49.

Anton Webern: Zwei Lieder op. 8, nr 2.
Universal-Ed.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 1),
s. 99.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se r

s. 183.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrar
2),s. 111.

Sven-Erik Bick: Tranf

2), s. 31.

Sven-Erik Bick: ™

2), s. 86.

Sven-Erik B7

2), s. 76.

Igor Str

and

ke’

ave
daw-

13.

\‘&4‘

Kapitel XI

Melodienbeispiele aus der Literatur.
(Ubungsstiicke zu Kapitel IX—X.
Siehe Studienanweisungen Seite 11).

Quellenverzeichnis:

. Karl-Birger Blomdahl: Anijara. Kl~

auszug, Schott, Seite 57.
Sven-Erik Bick: Die Kranic’
Klavierauszug, W. Hanser
Sven-Erik Back: Die e
Klavierauszug, W

Sven-Erik B

6!
N

Klavierav-
Pau & en,
5 &

.t op. 8, Nr.

A\
e
$go

. Aniara (siehe
.dahl: Aniara (siche
383,
sick: Die Kranichfedern
.. 2), Seite 111.
4rik Biack: Die Kranichfedern
.ne Nr. 2), Seite 31.
sven-Erik Back: Die Kranichfedern
(siche Nr. 2), Seite 86.
Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern
(siche Nr. 2), Seite 76.

Exam- .epertoire.
(Ar sters IX—X.
., page 15).
arces.
adahl: Aniara. Piano
page 57.

9.

110.

'11.

12.

Igor Stravinsky: A sermon, a narrative 13.

and a prayer, Taschenpart. Boosey and
Hawkes, Seite 34.

siack: Tranfjadrarna
-eathers) Piano score, W. Han-
+age 15.
.n-Erik Bick: Tranfjadrama
Crane Feathers) Piano score, W. Han-
sen, page 58.
Sven-Erik Béck: Tranfjadrarna
(Crane Feathers) Piano score, W. Han-
sen, page 18.
Paul Hindemith: Das Marienleben.
Schett, page 49.
Anton Webern: Zwei Lieder op. 8: No.
2. Universal-Ed.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 99.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1. page 183.
Sven-Erik Bick: Tranfjadrara (see No.
2), page 111.
Sven-Erik Bick: Tranfjadrama (see No.
2), page 31.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (see No.
2), page 8€.
Sven-Erik Biick: Tranfjddrarna (see No.
2), page 76.
Igor Stravinsky: A sermon. a narrative
and a prayer, Pocket edition, Boosey &
Hawkes, page 34.



14.

16

17

18.
19.
20.

21.

24.

26.

27.

Sven-Erik Back: Natten ar framskriden,
motett. Diakonistyrelsens Forlag, Stock-
holm.

Anton Webern: 5 geistl. Lieder op. 15:
nr 3. Universal-Ed.

a—c: Arnold Schonberg: Strakkvartett
I, forsta satsen. Fickpart. Philharm.

a—f: Arnold Schonberg: Strakkvartett
IV, Fickpart. Schirmer, s. 39—41.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV,
Fickpart. Schirmer, s. 7.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV,
Fickpart. Schirmer, s. 21.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 1),
s. 107.

Anton Webern: Zwei Lieder op 8: nr 1.
Universal-Ed.

Igor Stravinsky: Psalmsymfoni. Fick-
part. Boosey & Hawkes, s. 16.

Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (se nr
2), s. 72.

Armold Schonberg: Strakkvartett 7
nr 16), s. 85.

Arnold Schérberg: Strakkva-

nr 16) s. 53.

Luigi Dallapiccola: Gor

Suvini Zerboni, s. 1°

Igor Stravinsky: 7

sey & Hawkes

Karl-Birger ©

s. 101.

Karl-R#

s. 54

14.

16

17

18.
19.
20.

21.

22.

N

29.

Sven-Erik Bick: Natten ar framskriden, 14. Sven-” iden,
Motette, Diakonistyrelsens Forlag, Me 4g,
Stockholm. Engl. Version: W. Hansen. ’ /. Hansen.

seder op. 15,

(911

Anton Webern: 5 geistl. Lieder op. 15: 1
No. 5. Universal-Ed.

a—c: Arnold Schonberg: Streich-

quartett I, erster Satz, Taschenpart
Philharmonia.

a—f: Arnold Schénberg: Streir’

quartett IV, Taschenpart. $-

Seite 39—41.

Arnold Schénberg: Str
Taschenpart. Schirp-
Amold Schonber
Taschenpart. €
Karl-Birger -

Nr. 1), Se’

Anton ~

Qg)«\*
&

«berg: String
ov. Pocket ed. Phil-

« Schoenberg: String
. Pocket edition. Schirmer,
s—41.
4d Schoenberg: String Quartet IV.
scket edition. Schirmer, page 7.

Arnold Schoenberg: String Quartet IV.

Pocket edition. Schirmer, page 21.

20. Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 107.

21. Anton Webern: Zwei Lieder op. 8: No.
1. Universal-Ed.

22. Igor Stravinsky: Symphony of Psalms.
Pocket edition. Boosey & Hawkes,
page 16.

23. Sven-Erik Bick: Tranfjiadrarna( see No.
2), page 72.

24. Arnold Schoenberg: String Quartet IV
(see No. 16), page 85.

25. Amold Schoenberg: String Quartet IV
(see No. 16), page 53.

26. Luigi Dallapiccola: Goethe-Lieder. Ed.
Suvini Zerboni, page 13.

27. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition.
Boosey & Hawkes, page 20.

28. Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 101.

29. Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 54.

7
S°
N

.onie,
dawkes,

Kranichfedern
.72,
rg: Streichquartett IV
1, Seite 85.
aGnberg; Streichquartett IV,
«r. 16), Seite 33.
+ Dallapiccola: Goethe-Lieder, Ed.
.vini Zerboni, Seite 13.
fgor Stravinsky: Threni, Taschenpart.
Boosey and Hawkes, Seite 20.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siehe
Nr. 1), Seite 101.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siche
Nr. 1), Seite 54.
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Kapitel XII Kapitel XII chapter XII
Intervall storre ian oktaven. Vidmelodik. Intervalle grosser als die e .and intervals. “Weitmelodik”.
melodik.

I mycket av 1900-talets s.k. vidmelodik
moter vi ofta melodiska spring utéver ok-

In vieler sog. We'
hunderts begegne:
schen Sprung ¥’

6!
Q
4
&

n a great deal of the 20th-century so-
called “Weitmelodik” we find that the melo-
dy leaps in intervals greater than an oc-
tave:

AV

™

m A. Webern, op. 16
- h} ¢

L !
- N

4
\
e ;

taven:
(s ] [y v \ 1
” — —he—
; A) 7 .4 N\
Cru - cem

Dessa intervall blir i denna 1#
foremal for systematisk genor-
ma siitt som de foregaende
an oktaven kan ur gehor-
ses som oktavforflyts
inom oktaven. De -
diska spdnninger

- Ya- mus

\ $90

valle sind im vorliegenden

«cht in der gleichen Art systema-

chgearbeitet wie die vorhergehen-

.tervalle, grosser als die Oktave kon-

aus gehormethodischem Gesichtspunkt

«s Oktavenverschiebungen von Intervallen

innerhalb der Oktave angesehen werden.

Sie stehen natiirlich im Dienst der melodi-
schen Spannung und des Ausdrucks.

g i

Do - mi- ne

These intervals will not be dealt with
systematically in this book in the same way
as the other intervals. For purpose of aural
training compound intervals may be treated
as equivalent to their corresponding simple
intervals. They obviously serve a useful pur-
pose in giving melodic tension and expres-
sion.
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Som forovningar till vidmelodik med in-
tervall storre dn oktaven kan nedanstaende
»Intervalldiktat Gver tva notsystem» anvin-
das. De tva notsystemen forses med violin-
klav resp. basklav. (I 6vningssyfte kan givet-
vis dven andra klaver anvindas.) Den som
ger diktatet uppger forsta tonens namn och
oktavliage och spelar sedan diktatet med till
en borjan c:a 5 sek. pa varje ton, senare na-
got snabbare.

Exempel pa intervalldiktat 6ver tva system: :

Als Voriibungen zur Weitmelodik mit In-
tervallen grosser als die Oktave kann das
untenstehende »Intervalldiktat iiber zwei
Notensysteme« verwendet werden. Die zwei
Notensysteme werden mit Violinschliis-
bzw. Basschliissel versehen. (Zu Ubuns
cken konnen natiirlich auch andere $
Verwendung finden.) Der Diktie-
den Namen des ersten Tones
tavenlage an und spielt dan”
fanglich mit etwa fiinf S¢” Q
Ton, spéter etwas schr 6

6;

Beispiele von J Q

Systeme: (b

Weitmelo-

, the follow-

vo Notation Sy-

.wo systems should

. and bass clefs re-

aefts can also be used

actise). The person dictat-

ame of the first note and the
actave, and then plays the mu-
d, resting for about 5 seconds on
ote to begin with, then somewhat

dik”

L

Examples of Interval Dictation on two
Notation Systems:
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I},

Som underlag for ytterligare uppgifter
kan bl. a. tjana tolvtonsserier med tonerna
spridda 6ver de tva klavernas omfang.

Melodiexempel fran litteraturen.

Hir meddelas ett mindre antal vidmelo-
diska citat, huvudsakligen hamtade fran An-
ton Weberns verk. Sedan dessa exempel
genomarbetats, rekommenderas vidare stu-
dier i liknande repertoar (t. ex av Weber~
Berg, Dallapiccola, Nono, Lidholm, Bo ™
son etc.)

-g\ P ¥
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6 £ ) L4 S
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/ \ /
AN y) \ L
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gk | MY 4 L
£ | S A
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Als Unterlage fiir w
nen wa. Zwolftonr
Tonen iiber den ¥
sel verbreitet.

R4

Melo” &

Hier .ahl von
weij* * sen, haupt-
s” Anton Webern

2 Exempel durch-

serden weitere Stu-

chen Repertoire emp-

¢bern, Berg, Dallapiccola,
, Bo Nilsson).

&
&

1.

Ingvar Lidholm: Fyra kérer

.dholm: Fyra kérer: Nr. 1.

diska Musikforlaget, Stoc!

N

«a Musikforlaget, Stockholm.

=

. twelve tone serieswith the notes spread
cer the range of the two keys may serve
as a basis for further tasks.

Examples of Melodies from the Repertoire.

Here are presented a few examples of
wide melodicquotations, mainly taken from
the works by Anton Webern. After you have
worked through these examples, a further
study is recommended, (i.g. by Webern,
Berg, Dallapiccola, Nono, Lidholm, Bo Nils-
son).

1. Ingvar Lidholm: Fyra korer, No. 1.
Nordiska Musikforlaget, Stockholm.

2.

Sven-Erik Bick: Tranf
utdrag. W. Hansen.
Sven-Erik Bick: ~
utdrag. W. Ha~

~Erik Biick: Die Kranichfedern.
aavierauszug. W. Hansen, Seite 34.
Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug. W. Hansen, Seite 43.

4. Anton Webr 4. Anton Webern: II. Kantate Op. 31.
part. Uny Taschenpartitur. Universal-Ed., Seite 8.
5. Anton ~ 4), s. 3. Anton Webern: Kantate II (siehe Nr. 4),
17. Seite 17.
6. A se nr 4), s. 6. Anton Webern: Kantate II (siche Nr. 4),
Seite 22.

2.

3.

Sven-Erik Back: Crane Feathers.
Piano score. W. Hansen, page 34.
Sven-Erik Biack: Crane Feathers.
Piano score. W, Hansen, page 43.

4. Anton Webern: II. Cantata Op. 31.
Pocket ed., Universal-Ed., page 8.

5. Anton Webern: Cantata II (see No. 4),
page 17.

6. Anton Webern: Cantata II (see No. 4),

page 22.



7. Anton Webern: Kantate II (se nr 4), s.

40.

8. Anton Webern: Zwei Lieder op. 8. Uni-

versal-Ed., s. 7.

9. Arnold Schonberg: Strakkvartett III
Fickpart. Philharm., s. 24.
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Seite 40.
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. Anton Webern: Kantate II (siche Nr. 4), 7. Anton’

page

. Anton Webern: Zwei Lieder Op. 8. Uni- 8. A-
versal-Ed., Seite 7.

. Arnold Schinberg: Streichquartett ITI,  *
Taschenpartitur, Philharm., Seite 24.
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