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FORORD.

Denna lirobok ar ett forsok att angripa notlisningsproblem i semband med 1900-talets icke dur/molltonala musik. Den har vuxit
fram direkt ur forfattarens praktiska erfarenheter som lirare i gehorsutbildning vid Kungl. Musikhégskolan, Stockholm. En god not-
lasningskunskap inom dur/moll-tonaliteten ar onskvird, innan arbetet med foljande material pabérjas. Forfattaren har i skriften »Om
gehorsutbildning» (Nr 3 i serien Publikationer utgivna av Kungl. Musikaliska Akademien med Musikhégskolan, Stockholm 1963) kort-
fattat redogjort fér det studium, som helst bir forega det fritonala gehors-studiet. I viss utstriickning och med vissa elever torde dock
liroboken kunna studeras parallellt med dur/moll-tonalt gehorsarbete.

Denna bok tillignas mina elever.

Sidertilje i maj 1963.
Lars Edlund.

VORWORT.

Dieses Lehrbuch ist ein Versuch, das Problemn des Notenlesens im Zusammenhang mit der nicht dur/moll-tonalen Musik des 20.
Jahrhunderts in Angriff zu nehmen. Es ist direkt aus den praktischen Erfahrungen des .Autors als Lehrer fiir Gehorausbildung an
der Koniglichen Musikhochschule in Stockholm hervorgegangen. Eine gute Kenntnis des Notenlesens innerhalb der Dur/Moll-To-
nalitit ist wiinschenswert, ehe die Arbeit mit dem folgenden Material begonnen wird. Der Autor hat in der Schrift »Om gehorsutbild-
ning«®) (Nr. 3 in der Serie Publikationer utgivna av Kungl. Musikaliska Akademien med Musikhogskolan, Stockholm 1963) kurz iiber
das Studium berichtet, das dem freitonalen Gehorstudium am besten vorausgehen soll. In gewissem Ausmass und mit bestimmten
Schiilern diirfte jedoch das Lehrbuch parallel mit der dur/tonalen Gehérarbeit studiert werden kdnnen.

Dieses Buch ist meinen Schiilen gewidmet. o
*) Uber Gehsrausbildung. Sodertalje im Mai 1963.

g Lars Edlund.

FOREWORD.

This text-book is an attempt to tackle 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 Royal Academy of Music in Stock-
holm.It is desirable that the student should be proficient in reading major/minor-tonal music before he starts working with the follow-
ing material. In my booklet “Om gehorsutbildning”*) (No. 3 in the serie Publikationer utgivna av Kungl. Musikaliska Akademien med
Musikhégskolan, Stockholm, 1963), I gave a brief account of the studies which should preferably precede 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/minor-
tonal music.

I dedicate this book to my pupils.
*) Concerning Aural Training. S()de:z:]:kgﬁﬁa 1963.
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INLEDNING

Gehorsutbildningens huvudmal bor vara att utveckla musika-
lisk receptivitet. De olika Gvningsmomenten, lisning (avista-
sang), diktat m. m., bor inte betraktas som mal i sig sjilva, utan
som medel i strivan mot denna musikaliska receptivitet. Det ror
sig om ett konkret studium: att utveckla férinagan 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
ir viktigt att dessa moment ej gar forlorade i gehorsstudiet. Den
musikaliske yrkesmannen bor visserligen mera detaljerat an mu-
siklyssnaren kunna redogéra for det konstruktiva i den musi-
kaliska gestalten den musikaliska gestiken, men viktigast for
bada ar det att iga kinsla for nyanserna i uttrycket. For de flesta
minniskor betyder vil ocksé kinslan for det musikaliska sprakets
nyanser mera in beharskningen av dess grammatik.

Denna bok vinder sig framst till musikstuderande och den be-
handlar i férsta hand melodilasningen i samband med 1900-talets
musik. Den traditionella gehorsutbildningen har haft sin forut-
sittning i dur/moll-tonaliteten och har haft som mal gehorsmis-
sig beharskning av dur/moll-tonal musik. Gehorsmetodiken har
alltsa bestiamts av det musikaliska stoffet och den har under denna
epok grundats pa den tonala kadensens lagar. Men med dur/moll-
tonalitetens »sammanbrott» star vi inom gehorsutbildningen i en
helt ny situation. Den traditionella gehorsmetodiken ticker inte
1900-talets musik. I och for sig ir det naturligt, att fa, om ens
nagra, férsok har gjorts pa det gehrsmetodologiska planet i sam-
band med musik efter dur/moll-epoken. Om vi niamligen forut-
sdtter sanningen i att metodiken i stor utstrickning bestims av
studiestoffets art, sa foljer hirav, att vi maste ha ett visst pers-
pektiv pa detta stoff, innan vi kan finna goda metodolodiska for-
slag. Vi maste ha perspektivet for att upptiicka de stoffets struk-
turer, pa vilka var metodik skall byggas.

Nu fragar vi: finns det inom den musik, som hittills kompo-
nerats under 1900-talet, nigra sadana logiska struktureringsprin-
ciper. som kan tjina som underlag for en gehorsmetodik? Tidigare

var metodiken grundad pa dur/moll-tonalitet med treklangen som
klangligt fundament. Finns det i 1800-talets musik nagon annan,
lika klar tonalitetsprincip och nagon lika klart uppfattbar klang-
lig fundamental-gestalt? — Vi maste givetvis besvara denna
fraga med nej! Det studiematerial, som hir 6verlimnas, har emel-
lertid utformats kring ett antal klangliga och melodiska gestalter,
som, enligt forfattarens uppfattning, har spelat en viss roll vid
undvikandet av dur/moll-tonala bindningar inom 1900-talets mu-
sik. (Nar har talas om 1900-talet, sa underforstas ungefar »forsta
hilften av 1900-talet!» Gehorsmetodologiska problem i samband
med den nyaste s.k. radikala musiken behandlas icke.) Dessa
gestalter dr, med hansyn till vilka intervall de innehaller, grup-
perade i kapitel med stigande svarighetsgrad. Varje kapitel kan
dven sigas behandla ett eller flera sirskilda intervall. Men en av
forfattarens huvudteser ir, att stor sikerhet i avldsandet och av-
sjungandet av enskilda intervall inte alltid 4r en garanti for si-
kerhet i fritonal melodildsning. Detta beror pa, att de flesta elever
fortfarande upplever intervallen med dur/moll-tonala tydningar,
vilket givetvis i sin tur sammanhinger med att den faktor, som
sedan barndomen mest verksamt utformar vart gehor, var kinsla
for tonsammanhangen, dnnu alltjagmt dr den dur/moll-tonala mu-
siken.

Den gehorsmetodiskt viktigaste uppgiften blir alltsd nu, att
ova sadana kombinationer av intervall, som stér den dur/moll-
tonala tydningen av varje enskilt intervall. Det stir klart att det
enskilda intervallet som sjilvstindig, »atonal» gestalt har stor
betydelse i detta arbete. Men elevens beharskning (med 6ga och
ora') av intervall-liran i absolut mening ar har bara en forut-
siittning for det fortsatta studiet, som forfattaren skulle vilja be-
teckna med ord som »gehorsmissigt gestalt-studium» eller dy-
likt!

Notlisningen &r en svir konst och dess mekanik dr en mycket
komplicerad process. Tank, som en jimforelse, pa barnets moda
att i sina forsta liisiivningar fora samman bokstaver och stavelser
till gestalter som ar sprakliga symboler inte bara fir konkreta
ting utan iven ‘for abstrakta begrepp. kinda eller okinda for



barnet. Notskriften stir i dnnu oklarare forhéllande till det som
den ir symbol for: den klingande musiken, den mest abstrakta
och begreppslosa av konstarter! Firdighet i notldsning kraver
mycket arbete, sirskilt efter de vildiga omvandlingar var mu-
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sikaliska samtid har bevittnat, bl. a. pa tonalitetens omrade.
Denna bok iir ett forsok att samla ett studiematerial for detta ar-
bete. Det ir forfattarens forhoppning att andra skall stimuleras
att komplettera materialet med nya idéer och nya utgavor!

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 kapitelfljden.

Hir ges ndgra anvisningar pa materialets pedagogiska anvind-
ning;

Forévningar. Dessa bestar av ett 30-tal korta fraser uppbyggda
pa det aktuella intervallmaterialet. Fraserna kan anvindas pa
foljande sitt:

(a) Frasen sjunges efter noterna.

(b) Eftersjungning. Eleven ser ej notbilden. Liraren namnger
forsta tonen, spelar frasen. Eleven upprepar den med sang
pa tonnamn utan instrumentalt stod.

(c) Efterspelning. Samma som (b), men eleven upprepar frasen
pa sitt instrument,

(d) Lokalisera avvikelser fran notbilden. Eleven ser noterna.
Lararen spelar eller sjunger frasen med nagon eller nagra
toner fel. Eleven analyserar »felspelningen.

(e) Diktat. Lararen uppger forsta tonens namn (och event. dven
taktart), spelar igenom frasen (vid behov flera ganger).
Eleven sjunger frasen (ej pa tonnamn!), varefter den no-
teras.

(f) Efterspelning eller eftersjungning i transponerat Lige. Detta
ar ett moment som ar sirskilt viktigt for elever med olika
former av absolut gehor. Se sarskild rubrik sid. 8.

Nu gor man givetvis inte si, att man forst arbetar med for-
ovning nr 1 enligt momenten (a)—(f). Da bleve exempelvis dik-
tatet en nog sa vil forberedd uppgift. Principen bor i stillet vara
den, att man gar igenom alla (eller ett flertal av) férévningarna
enligt ndgot av momenten, exempelvis enligt (a), varefter man
bérjar fran borjan och utfor dem som (d), (e) eller dylikt. Fraserna
ar tillrickligt manga och ofta tillrackligt lika varandra for att
man inte skall lira dem utantill efter ett 6vningsmoment.

En del av forévningarna dr noterade med enbart svarta not-
huvuden. Meningen ir att de skall sjungas pa tonnamn fran olika
utgangspunkter och med olika rytmiseringar, exempelvis enligt
foljande formler:

S
RN
SHEN

Melodier. Melodierna skall sjungas av eleven pa lamplig sta-
velse, ej pa tonnamn. De skall av liraren ges som lixor, som
kontrolleras! Instuderingen far sjilvfallet inte ske med stod av
piano e.d., men ddremot bor man ibland kontrollera sig vid ett
vilstiimt piano. Stor vikt ligges vid avlisandet 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 sing bor liraren klart



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

I metodologiskt hinseende finns ingen anledning att hysa dver-
driven ridsla for elevens eventuella benigenhet att avlisa 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. Kinslan for klang spelar en mycket stor roll i
var tids musik. Detta giller savil harmoniken som den klangliga
koloriten. Sirskilt den allra senaste, pa klangen starkt koncen-
trerade musiken, kriver nya initiativ inom gehorsutbildningen.

De hir meddelade ackord-serierna kan bl. a. anvindas pa féljande
satt:
(a) Ackord-diktat. Eleven ser ej noterna. Liraren uppger forsta

tonen, spelar sedan varje ackord, forslagsvis tvi ginger
med c:a 5 sek. mellanrum. Eleven noterar. Det noterade
genomgas och kontrolleras.

(b) Eleven ser noterna. Eleven anslir ackorden ett och ett,
later varje klang ljuda medan han sjunger ackordtonerna
pa tonnamn nedifran och upp.

(c) Eleven ser noterna. Han anslar ackorden ett och ett. Medan
ett ackord ljuder forutsitter han sig sjunga pa tonnamn en
viss ton ur det ljudande ackordet. Han kontrollerar sig.

Melodiexempel fran litteraturen. Litteratur-exemplen kan an-
vindas pa samma sitt som forévningarna och melodierna. Manga
av dem &r pa grund av omfang och lige inte méjli‘ga att sjunga.
Arbetsmomenten under »Forovningar», sid. 7, ger {orslag pa hur
dessa citat kan anvindas. Lararen bér om mojligt ge eleven en
forestillning om den fullstindiga kompositoriska situation, vari
citaten ursprungligen forekommer. Av denna anledning inleds
dessa kapitel med citat av en killforteckning med exakta sidhan-
visningar till tillgingliga utgavor. — Citaten dr hdmtade frin ett
begrinsat urval av 1800-talets klassiker och fran nagra svenska
tonsittare.

ABSOLUT GEHOR OCH MELODILASNING

Sirskilda problem méter i samband med absolut gehir. Elever
med ett perfekt s.k. aktivt absolut gehor har i regel fa svarigheter
i gehorsstudiet, nir det galler melodik och harmonik. De som har
s.k. passivt absolut gehor, d.v.s. de, som kan hora vilka toner som
sjungs eller anslas pa piano eller annat instrument, men som inte
lika sikert kan sjunga noterad eller begird ton, dessa elever be-
finner sig ofta i en besvirlig mellanstéllning infor fritonala not-
lasningsuppgifter. Sa linge uppgifterna galler dur/moll-funktio-
nell melodik kan detta passiva gehor fungera utmarkt. Det ab-
soluta gehoret ér ju till storsta delen en form av minne, och hir
utgor minnesobjekten férmodligen bade absoluta tonhéjder och
dur/moll-tonalitetens formelforrad. Klart dr dock, att elever med
denna passiva form av absolut gehor, mera sillan tinker pa vilket
intervall de sjunger och in mindre pa den tonala funktion ifraga-
varande intervall for tillfillet har. Nir de s stills infor uppgifter

i melodilasning dér de dur/molltonala-funktionerna ar stérda och
forsvagade, visar det sig ofta att de dven har foga hijilp av sitt
minne for tonhéjder (av »tangenter»!) och i denna situation blir
ocksa deras bristfilliga intervallkunskap uppenbar. Dessa elever,
som kan berémma sig av s.k. absolut gehor, dr alltsa inte sillan
svaga i fritonal melodilasning. De ir daliga »gestaltavlisarey.
Samma elever kan emellertid ofta med stor sikerhet reagera in-
for gjorda felspelningar i ett fritonalt exempel. Det dr mycket
viktigt att denna typ av elever medvetet ovar sig att producera
de intervallkombinationer och melodiska gestalter som ir av
grundlidggande betydelse i denna lirobok. Dérvid bor de tinka
mera pd intervallen och deras melodiska funktion dn pd de ab-
soluta tonnamnen. For dessa elever dr transponeringsuppgifter,
sjungna utifran gestaltupplevelsen och utan tonnamn!, sirskilt
viktiga 6vningar. 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 dr av vikt att denna utférs med omsorg. For en

svstematisk triining i rytm-lisning och rytm-gestaltning hinvisas
till Jorgen Jersild: Laerebog i Rytmelaesning (Kopenhamn 1962).

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 Rezeptivitiat. Es handelt sich um ein kon-
kretes Studium: das Vermoigen der bewussten und klaren Auf-
fassung der musikalischen Strukturen zu entwickeln. Dieses Auf-
fassungsvermogen ist allerdings primér von schneller und exakter
Lesetechnik abhingig und von der im exakten Diktat geiibten
Fertigkeit; doch es schliesst auch musikalisch-emotionelle Mo-
mente ein. Es ist wichtig, dass diese Momente beim Gehorstu-
dium- nicht verlorengehen. Der Berufmusiker soll allerdings ein-
gehender als der Musikhcrer iiber das Konstruktive in der mu-
sikalischen Gestalt, der musikalischen Gestik, berichten konnen;
aber am wichtigsten fiir beide ist es, ein Gefiihl fiir die Nuancen
im Ausdruck zu besitzen. Fiir die meisten Menschen bedeutet
wohl auch das Gefiihl fiir die Nuancen der musikalischen Sprache
mehr als die technische Beherrschung ihrer Grammatik.

Dieses Buch wendet sich vor allem an Studierende der Mu-
sik und behandelt in erster Linie das Melodienlesen im Zusam-
menhang mit der Musik des 20. Jahrhunderts. Die traditionelle
Gehorausbildung hatte ihre Voraussetzung in der Dur/Moll-To-
nalitit und hatte die gehormassige Beherrschung der dur/moll-
tonalen Musik zum Ziel. Die Gehérmethodik wurde also vom
musikalischen Stolt bestimmt und in dieser Epoche auf die Ge-
setze der tonalen Kadenz gegriindet. Aber mit dem »Zusammen-
bruch« der Dur/Moll-Tonalitit befinden wir uns mit der Gehor-

ausbildung in einer vollig neuen Situation. Die traditionelle Ge-
hormethodik deckt nicht die Musik des 20. Jahrhunderts. An und
fiir sich ist es natiirlich, dass wenige, wenn iiberhaupt einige Ver-
suche auf der gehdrmethodologischen Ebene im Zusammenhang
mit Musik nach der Dur/Moll-Epoche gemacht wurden. Wenn
wir namlich als Wahrheit voraussetzen, dass die Methodik weit-
gehend von der Art des Studienstoffes bestimmt wird, so folgt
daraus, dass wir eine gewisse Perspektive iiber diesen Stoff be-
sitzen miissen, ehe wir gute methodologische Vorschlige finden
konnen, Wir miissen diese Perspektive haben,um jene Strukturen
des Stoffes zu entdecken, auf die unsere Methodik aufgebaut
werden soll.

Nun fragen wir: gibt es in der Musik, die bisher im 20. Jahr-
hundert komponiert wurde, einige solche logische Strukturie-
rungsprinzipien, die als Unterlage fiir eine Gehormethodik dienen
konnen? Frither war die Methodik auf die Dur/Moll-Tonalitat
mit dem Dreiklang als klanglichem Fundament gegriindet. Gibt
es in der Musik des 20. Jahrhunderts ein anderes, ebenso klares
Tonalititsprinzip 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 Halite
des 20. Jahrhunderts« gemeint! Gehdrmethodologische 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 Gehér 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 also
sein, solche Intervallkombinationen zu iiben, die die dur/moll-
tonale Deutung jedes einzelnen Intervalls stiren. Est ist klar,
dass das einzelne Intervall als selbstindige »atonale« Gestalt béi
dieser Arbeit grosse Bedeutung hat. Dass aber der Schiiler die
Intervall-Lehre im absoluten Sinn beherrscht (mit Auge und Ohr!)

stellt hier nur eine Voraussetzung fiir das fortgesetzte Studium
dar, das der Autor mit den Worten »gehorsmissiges Gestalt-
studium« oder dergleichen bezeichnen méchte.

Das Notenlesen ist eine schwere Kunst und ihre Mechanik ein
sehr komplizierter Vorgang. Man bedenke zum Vergleich die
Miihe des Kindes bei seinen ersten Leseiibungen, Buchstaben und
Silben zu Gestalten zu verbinden, die nicht nur fiir konkrete
Dinge sondern auch fiir abstrakte Begriffe — dem Kind bekannt
cder unbekannt — sprachliche Symbole sind. Die Notenschrift
steht in einem noch unklareren Verhiltnis zu dem, fiir das sie
Symbol ist: die klingende Musik, die abstrakteste und begriff-
loseste aller Kunstarten! Die Fertigkeit im Notenlesen erfordert
viel Arbeit, besonders nach den gewaltigen Verinderungen, fiir
die unsere musikalische Gegenwart u.a. auf dem Gebiet der To-
nalitdt Zeuge war. Dieses Buch ist ein Versuch, Studienmaterial
fiir diese Arbeit zu sammeln. Der Autor hofft, dass andere da-
durch angeregt werden, das Material mit neuen Ideen und neuen
Verétfentlichungen zu vervollstindigen!

STUDIENANWEISUNGEN,

Der Inhalt der Kapitel des Buches ist prinzipiell um folgende
Rubriken aufgebaut:

1. Darlegung des Iniervallmaterials.

2. Voriibungen.

3. Melodien.

4. Akkordserien.

Ausserdem gibt es Kapitel mit »Melodienbeispielen aus der
Literaturg, die in vier verschiedenen Stadien in die Kapitelfolge
eingeschoben sind.

Hier werden einige Anweisungen iiber die pidagogische An-
wendung des Materials gegeben:

Voriibungen. Diese bestehen aus etwa dreissig kurzen Phrasen,
die auf dem aktuellen Intervallmaterial aufgebaut sind. Die Phra-
sen kénnen in folgender Weise angewendet werden:

(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.

(c) 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.



(f) 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 éhnliche Phrasen vorhanden, um sie nicht nach
einem Ubungsmoment auswendig lernen zu konnen.

Ein Teil der Voriibungen ist nur mit schwarzen Notenképfen
notiert. Es ist beabsichtigt, sie auf den Tonnamen von ver-
schiedenen Ausgangspunkten aus mit verschiedenen Rhytmi-
sierungen, beispielsweise nach folgenden Formeln zu singen:

hr 7
FRITRTT
71 737 1)

Melodien. Die Melodien sollen vom Schiiler auf einer ge-
eigneten Silbe, nicht auf dem Tonnamen gesungen werden. Sie
sollen vom Lehrer als Aufgaben gestellt und kontrolliert werden!
Die Einstudierung darf selbstverstindlich nicht mit Unter-
stiitzung eines Klaviers oder dergleichen geschehen, doch soll
man sich bisweilen mit einem gut gestimmten Klavier kontrollie-
ren, Grosses Gewicht wird auf das Ablesen und das Erleben der
melodischen Gestalten und deren organischen Zusammenhang
im melodischen Geschehen gelegt. Siehe die Kommentare zu
Melodie Nr. 1, Kap. I (Seite 22). Bei der Kontrolle des Gesanges
der Schiiler soll der Lehrer klar zwischen einem Falschsingen, das
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auf Unsicherheit des Intervalls als solchem beruht und jenem
unterscheiden, das mit der Intonation zu tun hat. Beide Fehler
miissen natiirlich angegriffen werden. Beziiglich der Intonation:
Wenn man wiinscht, dass der Schlusston der Melodien mit dem
entsprechenden Ton auf einen gut gestimmten Klavier iiberein-
stimmt, so muss man »wohltemperiert« singen!

In methodologischer Hinsicht gibt es keinen Anlass zu iiber-
tricbener Angst vor der eventuellen Neigung des Schiilers, dur/
moll-tonale Zellen in den Melodien abzulesen und zu erleben.
Wenn sich der Schiiler nur an die dichten »Mutationen« zwischen
diesen Zellen gewohnt, so fordert das die Routine des Noten-
lesens, trotz dieser dur/moll-tonalen Auslegung. Bei grosserer Er-
fahrung verschwindet das Bediirfnis danach.

Die Melodien wurden vom Autor komponiert.

Akkordserien. Das Klanggefiihl spielt in der Musik unserer
Zeit eine sehr grosse Rolle. Das gilt sowohl der Harmonik als
dem klanglischen Kolorit. Besonders die letzte Musik erfordert in
diesen Bemerkungen neue Initiativen in der Gehtrausbildung.
— Die hier mitgeteilten Akkordserien kénnen u.a. auf folgende
Wise angewendet werden:

(a) 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 schligt die Akkorde ein-
zeln an. Wihrend ein Akkord tént, nimmt er sich vor, dass
er auf dem Tonnamen einen bestimmten Ton aus dem klin-
genden Akkord singt. Er kontrolliert sich.

Melodienbeispicle aus der Literatur. Die Literaturbeispiele
kénnen 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
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unter »Voriibungen« Seite 10 bringt Vorschlige wie diese Zitate
verwendet werden konnen. Der Lehrer soll dem Schiiler nach
Moglichkeit eine Vorstellung von der vollstindigen kompositori-
schen Situation geben, worin die Zitate urspriinglich vorkommen.
Deshalb werden diese Kapitel mit Zitaten aus einem Quellen-

verzeichnis mit exakten Seitenhinweisen auf zugingliche Aus-
gaben eingeleitet. — Die Zitate sind aus einer begrenzten Aus-
wahl von Klassikern des 20. Jahrhunderts und einigen schwedi-
schen Komponisten geholt.

ABSOLUTES GEHOR UND MELODIENLESEN.

Besondere Probleme entstehen im Zusammenhang mit dem ab-
soluten Gehor. Schiler mit einem perfekten sog. .aktiven abso-
luten Gehér haben in der Regel geringe Schwierigkeiten beim
Gehorstudium, wenn es sich um Melodik und Harmoenik handelt.
Schiiler, die sog. passives absoluten Gehor besitzen, d.h. die h-
ren konnen, welche Tone gesungen oder auf dem Klavier oder
einem anderen Instrument angeschlagen werden, aber nicht eben-
so sicher den notierten oder verlangten Ton singen kénnen, diese
Schiiler befinden sich oft in einer schwierigen Mittelstellung vor
den freitonalen Notenleseaufgaben. Solange die Aufgaben dur/
moll-funktionelle Melodik betreffen, kann dieses passive Gehor
ausgezeichnet funktionieren. Das absolute Gehor ist ja zum
grossten Teil eine Gedichtnisform, und hier bildet das Erinne-
rungsobjekt vermutlich sowohl absolute Tonhshen als auch einen
Formelvorrat der Dur/Moll-Tonalitiit. Klar ist jedoch, dass Schii-
ler mit dieser passiven Form des absoluten Gehors seltener daran
denken, welche Intervalle sie singen und noch weniger daran,
welche tonale Funktion das fragliche Intervall im Augenblick

hat. Wenn sie vor die Aufgabe des Melodienlesens gestellt wer-
den, wo die dur/moll-tonalen Funktionen gestort und abge-
schwiicht sind, zeigt es sich oft, dass sie nur geringe Hilfe von
ihrer Erinnerung fiir Tonhthen (fiir »Tangenten«!) haben, und in
dieser Situation wird auch ihre mangelhafte Intervallkenntnis
cftenbar. Schiiler, die sich eines sog. absoluten Gehérs rithinen,
sind also nicht selten schwach im freitonalen Melodienlesen. Sie
sind schlechte »Gestaltableser«. Die gleichen Schiiler kisnnen je-
dceh clt mit grosser Sichesheit auf absichtlichem Falschspielen in
einem freitonalen Beispiel reagieren. Es ist sehr wichtig, dass sich
dieser Schiilertypus darin ibt. die Intervallkombinationen und
melcdischen Gestalten zu produzieren, die in diesem Lehrbuch
von grundlegender Bedeutung sind. Dabei soll mehr an das In-
tervall und dessen melodische Funktion als an die absoluten Ton-
namen gedacht werden. Fiir diese Schiiler sind die Transponie-
rungsaufgaben, aus dem Gestalterlebnis heraus und ohne Ton-
namen! gesungen, besonders wichtige Ubungen. Siehe Seite 10,
Moment (e) und (f)!

RHYTHMUSSTUDIUM.

Dieses Buch enthiilt keine besonderen Rhythmusiibungen. Viele
Melodien und Literaturzitate haben jedoch einen ziemfich kom-

plizierten Rhythmus. Es ist wichtig, dass dieser sorgfaltig ausge-

fithrt wird. Fiir ein systematisches Uben im Rhythmuslesen und

in der Rhythmusgestaltung wird auf Jorgen Jersild: Laerebog i
Rytmelaesning (Kopenhagen 1962) hingewiesen.
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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
and on the proficiency acquired in the dictation exercises, but it
also includes emotional elements. It is important that we do not
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”,
than the listener, but the most essential thing for both of them is
to have a feeling for the nuances in the expression of the music.
After all, @ Teeling Tor The niuances of the musical idioin proba

eans more than a mere technical command of jts grammar, E
"This book is addressed primarily to students of music, and deals
in the first instance with the reading of 20th-century music. The
traditicnal aural training was based on the major/minor tonality,
and its object was to acquire an aural command of the major/
minor-tenal music. The methods applied in aural training have
thus been dictated by the musical material; and during this epoch,
it has been based on the laws of the tonal cadence. With thz
“collapse” of the majcr/minor tonality, however, those concerned
with aural training have been confronted with an entirely new
situation. The conventional aural training does not meet the
requirements of 20th-century music. Indeed. it is quite natural
that only a few attempts, if any, have been made in ear-training-
techniques in connection with the music that has emerged after
the major/minor epoch, for if we postulate the truth that the
method is largely determined by the nature of the material
studied, it follows that we have to obtain some perspective of
this material before we can produce a sound method. We must

have this perspective in order to be able to understand the struc-
ture of the material on which our method is to be based.

We ask ourselves, therefore: Does the music so far composed
in the 20th century contain any such logical structural principles
which could serve as a basis for a method of training the ear?
Hitherto the methods have been based on the major/ininor
tonality with the triad as tonal basis. Is there any other equally
clear tonal principle in 20th-century music, and any just as clearly
discernible basic tonal design? The answer to this, of course, is
“No”! The study material presented in this book, however, has
been built up on a number of tonal and melodic figures which
in the author’s opinion have played some part in avoiding the
major/minor-tonal limitations in 20th-century music. (The 20th
century is to be understood here as approximately “the first half
of the 20th century”. The sight reading problems connected with
the most recent so-called radical music are not dealt with here.)
These melodic figures have been grouped together, according to
the intervals they contain, in different chapters with an increas-
ing degree of . difficulty. Each chapter may also be said to deal
with 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 teel the interval with a major/
minor interpretation. which in turn can be ascribed to the fact
that trom childhood the factor that most actively influences 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
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in the absolute sense of the word, however, is here merely a pre-
requisite tor the further study of what I would like to call “the
aural study of the musical patterns”.

Reading music is a difficult art to master, and its mechanism
is a very complicated process. Take, by way of comparision, the
difficulty a.child has in learning to read by putting together
letters and syllables into forms that are lingual symbols not only
of concrete things but also of abstract concepts, known or un-
known to the child. Still less clear is the relation of the written

music to that for which it stands as a symbol—the sounding
music, the most abstract and intangible of the arts! To acquire
proficiency in reading music demands a great deal of work, and
this even more so atter the great revolutions that have occurred
in contemporary music, specially in the domain of tonality. This
book is an attempt to assemble material for this work. It is my
hope that it will also stimulate others to add to the material by
presenting new ideas and new publications!

DIRECTIONS FOR STUDY.

The contents of the chapters of this book are in principle built
up around the following headings:

1. Presentation of the interval material to be used.

2. Preparatory exercises.

3. Melodies.

4. Chord series.

There are also chapters containing “Examples of Melodies from
the Repertoire” at four different stages in the consecutive chap-
ters.

Some directions for the use of the material are given below:

Freparatory Exercises. These consist of some 30 short phrases
built up on the intervals in question. These phrases may be used
in the tollowing ways:

(a) The phrase is sung from the music:

(b) The teacher gives the first note and plays the phrase. The
pupil sings it on the names of the notes without looking at
the music and without accompaniment,

(c) Play the phrase. The same as (b), except that the pupil
repeats the phrase on his instrument.

(d) Locate deviations from the notation. The pupil sees the

music. The teacher plays or sings the phrase with a few
wreng notes, The pupil analyses the wrong notes.

(e) Dictation. The teacher gives the name of the first note
.(possibly also the time), plays the phrase (several times, if
required). The pupil sings the phrase (but not on the names
of the notes), and writes it down.,

(f) Sing or play the phrase again at a different pitch. This
exercise is of special importance in the case of pupils with
difterent forins of absolute pitch. (See "Absolute Pitch” on
p.15.)

Needless to say one should not first of all work through each
preparatory exercise trom (a) to (f), tor in that case the dictation
exercise, tor instance would be rather tco well prepared. Instead,
the principle should be to go through all off the preparatory exer-
cises according to one of them, e.g. as in (a), and then start from
the beginning again and practise them as in (d), (e) etc. There are
enough phrases, and they are often sufficiently alike to prevent
their being learned by heart after practising them once.

Some of the preparatory exercises have been written with black
nctes only. The idea is that they are to be sung on the names of
the notes from different starting points and with different rhythms,
e.g. according to the following formulae:
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Melodies: The melodies are to be sung by the pupil cn 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. Great
importance is attached to the reading and understanding of the
melodic figures and their organic context in the melodic pro-
gression. See the comments on Melody No. 1, Chap. I, (p. 22).
In controlling the pupil’s singing the teacher should distinguish
clearly between faults due to uncertainty regarding the interval
as such, and those due to faulty intonation. Needless to say both
of these faults have to be dealt with. Regarding the intonation:
If one wants the final note of the melodies to agree with the
corresponding note on a well-tuned “clavier”, one has to sing in
a “well-tempered” tone of voice.

From the point of view of method there is no cause for great
anxiety because of a pupil’s possible tendency to read major/minor
cells in to the melodies, or to feel them. If the pupils will only
accustom themselves to the frequent “mutations™ belween these
cells, it will promote their routine music-reading in spite of this
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feeling of major/minor tonality. With increased experience, the
need for it will disappear.
‘The melodtes have been composed by the author.

Chord Series. The feeling for tone plays a very important part
in contemperary music. This applies both to the harmony and
colour of the tone. The most recent music, in particular in this
respect, calls for a new approach to aural training.

The chord series given here may be used in the following
ways:

a) Chord dictation. The pupil does not see the music. The
teacher plays the first note, and then plays each chord, say,
twice, at an interval of approx. 5 seconds. The pupil writes
down the notes of the chord. which are then checked.

b) The pupil sees the music. He plays the chords one by one.
While the chord is still sounding he sings the name of a
certain note in the sounding chord. He checks up whether
it is correct.

Examples of Melodies from the Repertoire. These examples
from the Repertoire can be used in the same way as in the
preparatcry exercises and melodies. Many of them are impossible
to 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
cf the enlire 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.

ABSOLUTE PITCH AND READING THE MELODY

Special problems are encountered in connection with absolute
pitch. Pupils with active absolute pitch generally have little diffi-
culty in training the ear as far as melody and harmony are con-
cemned. Those with passive absolute 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-
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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
of 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.

Those who can boast of having so-called, absolute pitch are thus
often deficient in atonal melody-reading. They have difficulty
in reading the melodic patterns, apart from separate intervals,
These same pupils, however, may often react with great accuracy
to wrong notes in an atonal example. It is very important that
this type of pupil should consciously practise producing the inter-
val combinations and melodic designs that are of fundamental
importance in this book. In doing so they should think more of
the intervals and their melodic function than of the actual
names of the notes. For these pupils the exercises on transposi-
tion stng according to their own comprehension of the melodic
design, and not on the names of the notes, are of special import-
ance. See p. 14, exercise (e) and (f)! :

RHYTHM

This book does not contain any special studies in rhythm. In
many of the melodies and examples quoted from the repertoire,
however, the rhythm is fairly complicated. It is important that
this rhythm should be carefully observed. For systematic training

in the reading and performance of rhythm students are referred
to Jergen Jersild’s: “Laerebog i Rytmeldsning” (Text-book on the
Reading of Rhythm), Copenhagen, 1962.)
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KAPITEL 1. KAPITEL L CHAPTER L
Intervallmaterial: Stor och liten sekund Intervallmaterial: Grosse und kleine Se- Interval material: Major and minor
Ren kvart kunde second
Reine Quart Perfect fourth
Intervallmaterialet erbjuder foljande Das Intervallmaterial bietet folgende  The interval material offers the following

grundtyper av melodisk rorelse (forutom de  Grundtypen melodischer Bewegung (ausser basic types of melodic movement (besides
traditionella tonartsbundna diatoniska ska- den traditionellen tonartgebundenen dia- the conventional key-bound diatonic scales):
lorna): tonischen Skalen):

a) Kromatik i hogre eller mindre grad: a) Chromatik in hoherem oder geringerem a)Chromatics in a greater or lesser degree:
Grad:
. — — — 7
{ {‘ : [l‘ ] | | L 1 ’ i 1 AR
A 0 #6 ‘
[ 1' * ¢ " !
# - a1 T T r—— |
; — I‘}
D) ' 1o =
b) Heltonsrorelse: b) Ganztonbewegung: b) whole tone movement.
=/ :
,' b | »]
‘ : 1l ) VI | 1 ’7
)
¢) Kvartstaplingar: ¢) Quartenstaffelungen: ¢) Superimposed fourths.

:'——fﬁlﬁ_lbf_‘—b'il~ —1 1 i
- i wa —

Copyright (© 1964 by A. B, Notdiska Musikforlaget / Edition Wilhelm Hansen Stockholm N. M. 5. 5936
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Arbetet bestar nu i

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

b) att med drat upplatta de olika melodi-
strukturerna. Hir sker ovningen pa flera
sitt: man sjunger noterna i de féljande fra-
serna, man ovar eftersjungning och efter-
spelning, lokaliserar lirarens »felspelningar»
i ovningarna, anvinder 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 Schritt
ganz oder halb ist und schnell das Bild einer
Quartenstaffelung etc. wiederzuerkennen,

b) mit dem Ohr die verschiedenen Melo-
diestrukturen aufzunehmen. Hier ist die
Ubung eine mehrfache: man singt die No-
ten in den einander folgenden Phrasen, man
iibt das Nachsingen und Nachspielen, lo-
kalisiert das »Falschspielen« des Lehrers in
den Ubungen, verwendet sie als Diktat etc.
(siche Studienanweisungen Seite 10).

VORUBUNGEN
(Siehe Studienanweisungen Seite 10).

The work consists of:

a) training the eye quickly to perceive
these melodic structures in the written
music, i.e. to see quickly whether an inter-
val is a major or a minor second, and to
recognise quickly the appearance of super-
imposed fourths, etc.,

b) training the ear to hear the different
melodic structures. This exercise should be
carried out in different ways: Sing the notes
of the following phrases; repeat as in b) and
¢) in the directions for study, p. 14; locate
the teacher’s “wrong notes” in, the exercises;
use them for dictation etc. (see “Directions
for Study”, p. 14).

PREPARATORY EXERCISE
(See “Directions for Study” on p. 14).
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MELODIER

Observera: Del dr viktigt att arbetet med
foljande melodimaterial tar sikte pa Gver-
blick och firstaelse for de musikaliskt struk-
turella elementen. Denna listirdighet, som
inkluderar strukturell forstielse, spelar ofta
sjilva tontriffningen i hinderna (se kom-
mentaren till Melodi nr 1 nedan!) och for-
hindrar att eleven blir mera inriktad pa me-
kanisk intervalladdition #n pa avldsandet av
melodiska sammanhang. Det kommer pa
lararens lott att hjilpa eleven fram till blick
och ora for dylika sammanhang,

MELODIEN

Beachte: Es ist wichtig, dass die Arbeit
mit dem folgenden Melodienmaterial den
Uberblick und das Verstindnis fiir die mu-
sikalisch strukturellen Elemente anstrebt.
Diese Lesefertigkeit, die strukturelles Ver-
standnis einchliesst, erleichtert oft das Ton-
treffen selbst (siehe die Kommentare zu Me-
lodie Nr. 1 unten!) und verhindert, dass der
Schiiler mehr auf die mechanische Intervall-
addition als auf das Ablesen von melodi-
schen Zusammenhingen eingestellt ist. Auf-
gabe des Lehrers ist es, dem Schiler zu
Blick und Ohr derartiger Zusammenhiinge
zu verhelfen.
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MELODIES.

Note: It is important that the work on the
following meledic examples should be di-
rected towards obtaining a survey amd
understanding of the musical structure. Pro-
ficiency in reading, which includes an
understanding of the structure, often makes
it easier to place the note correctly (see the
comments on Melody No. 1 below). It also
prevents the pupil from tending auto-
matically to count the intervals rather than
to read the melodic design in the music. It
devolves upon the teacher to help the pupil
to acquire an eye and an ear for such con-
nections.
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Kommentar: 1 takterna 7, 8 och 10 méter
vi intervall, som forst senare upptages till
specialbehandling. Forutsatt att man forstir
den melodiska gestaltningen, s ar det inda
latt att sjunga detta avsnitt. C* i den me-
lodiska gestalten takt 8 med upptakt sjunger
man lika sikert utifrin minnet av C? i tak?
7 med upptakt som genom att helt tinka
liten sext! D.v.s. denna lilla sext har hir
ingen sjalustindig melodisk betydelse, och
det giller att se och firstd detta.Det'samma
giller den lilla septiman i takt 8 och den
forminskade oktaven i takt 10. Minnet och
forstaelsen av den narmast foregiende me-
lodiska gestalten ar har alltsd dven ur ton-
traffningssynpunkt det vasentligaste!

Kommentar: In den Takten 7, 8 und 10
begegnen wir Intervallen, die erst spéter zur
Spezialbehandlung herangezogen werden.
Vorausgesetzt, dass man die melodische Ge-
staltung versteht, ist es jedoch leicht, diesen
Abschnitt zu singen. C? in der melodischen
Gestalt Takt 8 mit Auftakt singl man
ebenso sicher aus dem Gedichinis von C*
im Takt 7 mit Auftakt, wie dadurch, dass
man die kleine Sext denkt, d.h. diese kleine
Sext hat hier keine selbstiindige melodische
Bedeutung und man muss das sehen und
verstehen. Das gleiche gilt hinsichtlich der
kleinen Septime im Takt 8 und die Ver-
minderte Oktave im Takt 10. Das Gedicht-
nis und das Verstindnis der vorhergehenden
melodischen Gestalt ist also auch hier aus
dem Gesichtspunkt des Tontreffens das we-

Comment: In hars Nos. 7, 8 and 10 we
find intcrvals that will not be dealt with in-
dividually until later on. Provided one
understands the melodic design, however,
there should be no difficulty in singing this
exercise. C? in the melodic figure in bar No.
8 with an up-beat can be sung from the
memory of C* in bar No. 7 with up-beat
with the same accuracy as by thinking
entirely minor sixth, i.e. this minor sixth has
no independent melodic significance, and it
is a matter of seeing and understanding this.
The same applies to the minor seventh in
bar No. 8 and the diminished octave in bar
No. 10. Thus the memory and comprehen-
sion of the immediately preceding melodic
figure is of great importance in piiching
the right note.
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KAPITEL 11
Intervallmaterial: Ren kvint
Det foregaende

Bland de nya melodiska mojligheter som
detta intervallmaterial erbjuder, bor ur ge-
hérs-metodisk synpunkt féljande kombina-
tioner ovas sirskilt omsorgsfullt:De sjunges
pa tonnamn fran olika utgingspunkter:

a) Kvintstaplingar:

KAPITEL II.
Intervallmaterial: Reine Quint
Das Vorhergehende

Unter den neuen melodischen Méglich-
keiten, die dieses Intervallmaterial bietet,
sollen aus gehormethodischem Gesichts-
punkt folgende Kombinationen besonders
sorgfaltig geiibt werden. Sie werden auf
dem Tonnamen von verschiedenen Aus-
gangspunkten aus gesungen:

a) Quintenstaffelungen:

Lo #
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CHAPTER IIL.
Interval material: Perfect fifth
The preceding material

Among the new melodic possibilities this
interval material offers, the following com-
binations should, for a methodical training
of the ear, be practised with special care.
They are to be sung on the names of the
notes from different bass positions:

a) Superimposed fifths:

—

b) Kvart och kvint, skilda av liten sekund:

1)
Q.

v

b) Quart und Quint, getrennt von der klei-

nen Sekunde:

b) Fourth and fifth, separated by a minor
second:

4)
RIL .

i

=

— -

-

. o

Observera: 1 det foljande uppstilles ofta
intervallkombinationer och melodiformler
enligt serieteknikens principer. O = origi-
nalform, grundform, I = inversion, emvind-
ning, R = retrograd, kriftrorelse. RI =
retrograd inversion, omviind kriifirirelse.

==

Beachte: Im folgenden werden oft die In-
tervallkombinationen und die Melodien-
formeln nach den Prinzipien der Serientech-
nik aufgestellt. O = Originalform, Grund-
form, I = Inversion, Umkehrung, R =
retrograde Krebsbewegung RI= retrograde :
Inversion, umgekehrte Krebsbewegung.

o

Note: In the following, the interval com-
binations and melody formulae have in
many cases been arranged according to the
principles of the serial technique. O = ori-
ginal form; I = inversion; R = retrograde;
RI = retrograde inversion.
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Intervallforradet tilliter bl. a. staplingar
av sma och stora terser. Stapling av sma
terser ger bl. a. féljande gestalter: :

Der Intervallvorrat arlaubt u.a. Staffe-
lungen von kleinen und grossen Terzen. Die
Statfelung von kleinen Terzen ergibt u.a.

folgende Gestalten:
- I

X —

d.v.s. forminskad treklang och forminskat
septimakord, Dessa forutsittes ha fatt en ef-
fektiv behandling vid det dur/moll-tonala
gehorsstudiet. Det arbete som darvid ned-
lagts kommer givetvis eleven till godo nar
han moter dessa tva gestalter i nyare, fri-
lonala och atonala sammanhang.

d.h. verminderten Dreiklang und verminder-
ten Septimakkord. Von diesen wird voraus-
gesetzt, dass sie eine effektive Behandlung
beim dur/moll-tonalen Gehorstudium erhal-
ten haben. Die dabei geleistete Arbeit
kommt natiirlich dem Schiiler dann zugute,
wenn er diesen zwei Gestalten in neuerem,
freitonalem und atonalem Zusammenhang

begegnet.

1 2 3 4 5. 6 1 2,9 3,028 1/, % 5 6
: iq.::}q::ié-:
FE=== TR ==
—— —t+9
1 2 3 e i g0 5 g0 chet The® 8hes 93 104
’ : - o
=== ====_ e be boe—t—2—1
KAPITEL I KAPITEL HI. CHAPTER III.
‘Intervallmaterial: Stor och liten ters Intervallmaterial: Grosse und kleine Terz Interval material: Major and minor thirds
Det foregaende Das Vorhergehende The preceding material

The supply of intervals permits the super-
imposition of minor and major thirds. By
adding minor thirds one above the other
we get the following figures:

ie. a diminished triad and a diminished
seventh. These chords are assumed to have
been effectively dealt with in the major/
minor-tonal studies. Work on these studies
will obviously be of benefit to the pupil
when he encounters these two features in
the more modern atonal connections.
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Det kanske det visentligaste i detta ka-
pitel ar emellertid 6vningar med stapling av
stora terser. Ulgingspunkten dr den over-
stigande treklangen, vilbekant fran dur/
moll-studiet, men hir uppfattad och ovad,
inte som en kromatiskt forindrad dur-tre-
klang, exempelvis:

Das viclleicht wesentlichste in diesem
Kapitel sind jedoch Ubungen mitt Staffe-
lung grosser Terzen. Ausgangspunk? ist der
ibermiissige Dreiklang, vom Dur/Moll-Stu-
dium her woh! bekannt, hier aber nicht als
ein chromatisch veriinderter Durdreiklang
aufgefasst und geiibt, wie zum Beispiel:

Perhaps the most important exercise in
this chapter is to practise adding major
thirds. The starting point is the augmented
triad, well-known from the major/minor
studies, but understood and practised here
not as a chromatically converted triad, e.g.:

-

-

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

a) bgats funktion: att i nottexten snabbt
kiinna igen den grafiska bilden av oGver-
stigande treklang:

>

=

won ¢H"\

scndern als eine selbstindige Klanggestalt,
von dieser eindeutigen Leittonspannung be-
freit

Die Arbeit richtet sich wie gewdhnlich
auf

a) die Funktion des Auges: im Notentext
das graphische Bild eines iibermassigen
Dreiklangs schnell wiederzuerkennen:

3

-

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:

v - '

b) drats funktion: att snabbt uppfatta den-
na klanggestalt och att utan svirighet sjilv
kunna producera den, d.v.s. sjunga den pa
tonnamn uppit och nedat fran olika ut-
gangspunkter.

b

b) die Funktion dés Ohres: diese Klangge- b} the function of the ear: To be able to

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.

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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Utifran sin klangforestillning om den
overstigande treklangen som en helhet ovar
man aven att sjunga klangens toner i annan
ordning;

5

2 3 4
ol
sigen Dreiklang als ein Ganzes iibt man

VORUBUNGEN
{
s 2 l—b,

Aus der Klangvorstellung vom iibermiis-
auch das Singen der Téne des Klanges in
anderer Ordnung:

6

7

¥
According to one’s own tonal conception
of the augmented triad as a whole, one also
practises singing the notes of the triad in a
different order:

g

Man bor har tinka klangens ramintervall,
den lilla sexten (eller overstigande kvint),
mera i sammanhang med sji#lva eckordet dn
som ett sjilvstindigt melodiskt intervall.

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

[J

Man soll hier an das Rahmenintervall des
Klanges. die Kleine Sext (oder dibermdssige
Quint), mehr im Zusammenhang mit dem
Akkord selbst als an ein selbstiindiges me-
lodisches Intervall denken.

Ube auch folgende Kombinationen mit
iibermassigem Dreiklang plus reinen Quar-
ten und Quinten:

9

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
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Formlerna 1—14 sjunges, enl. studiean-
visningarna, pé tonnamn {ran olika utgangs-
punkter. Det har visat sig, att just detta
moment ar oerhort viktigt for det fortsatta
arbetet, varfér elever rekommenderas att
agna avsevart arbete at just detta avsnitt.

Die Formeln 1 — 14 werden nach den
Studienanweisungen auf dem Tonnamen
von verschiedenen Ausgangspunkten aus
gesungen. Es hat sich gezeigt. dass gerade
dieses Moment ungeheuer wichtig fiir die
weitere Arbeit ist, weshalb den Schiilern
empfohlen wird, gerade diesen Abschnitt
besonders durchzuarbeiten.

16 .

The examples 1—14 should be sung, ac-
cording to the directions for study, on the
names of the notes, starting from different
positions. It has been found that this exer-
cise is of special importance for the subse-
quent studies, and pupils are therefore re-
commended o put in a considerable amount
of work this particular section.
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CHAPTER 1V.
Examples of Melodies from the Repertoire.
(Application exercises for Chapters I—III.
See the Directions for Study, p. 15)-

KAPITEL. IV
Melodienbeispiele aus der Literatur.
(Ubungsstiicke zu Kapitel I—IIL
Siche Studienanweisungen Seite 11).

KAPITEL 1V.
Melodi-exempel fran litteraturen
(Tillimpningsovningar till kap. I-IIL
Se studieanv. sid.8 ).

Kallforteckning

Quellenverzeichnis.

List of Sources.

1. Béla Bartck: Konsert for orkester. Fick- 1. Béla Bartck: Konzert tiir Orchester. 1. Béla Barték:Concerto for Orchestra,
part. Boosey & Hawkes, s. 1. Taschenpart. Boosey and Hawkes, Seite Pocket edition. Boosey & Hawkes,
2. Béla Barték: Konsert for orkester. Fick- 1 page 1.
part. Boosey & Hawkes, s. 18. 9. Béla Bartok: Konzert fiir Orchester. 2. Béla Bartok: Concerto for Orchestra,
Taschenpart. Boosey and Hawkes, Seite Pocket edition. Boosey & Hawkes,
18. page 18.
3. Béla Bartok: Konsert for orkester. Fick- 3. Béla Bartdk: Konzert fiir Orchester. 3. Béla Barték:Concerto for Orchestra,
part. Boosey & Hawkes, s. 17. Taschenpart. Boosey and Hawkes, Seite Pocket edition. Boosey & Hawkes,
17. page 17.
4. Béla Bartok: Konsert for orkester. Fick- 4. Béla Bartok: Konzert fiir Orchester. 4, Bt"%a Barték: Concerto for Orchestra,
part. Boosey & Hawkes, s. 47. Taschenpart. Boosey and Hawkes, Seite Pocket edition. Boosey & Hawkes,
47. page 47.
5. Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klaver- 5. Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klavier- 5. Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Piano
utdrag, Schott, s. 161. auszug, Schott, Seite 161. score, Schott, page 161.
6. Béla Bartok: Strakkvartett IL Fickpart. 6. Béla Bartok: Streichquartett 11, 6. Béla Bartok: String Quartet 1L Pocket
Universal-Ed,, s. 13. Taschenpart. Universal-Ed., Seite 15. edition. Universal-Ed., page 15.
7 Béla Barték: Strakkvartett I Fickpart. 7. Béla Bartok: Streichquartett II, 7. Béla Barték: String Quartet IL. Pocket
Universal-Ed., s. 13. Taschenpart. Universal-Ed., Seite 13. edition. Universal-Ed., page 13.
8. Frank Martin: Petite Symphonie con- 8. F rank Martin: Petite Symphonie con- 8. Frank Martin: Petite Symphonie Con-
certante. Fickpart. Philharmonia, s. 1. certante. Taschenpart. Philharmonia, certante, Pocket edition. Philharmonia,
Seite 1. page 1.
9. Frank Martin: Petite Symphonie con- 9. Frank Martin: Petite Symfonie con- 9. Frz%nk Martin: Petite Symphonie Con-
certante. Fickpart. Philharmonia, s. 1. certante. Taschenpart. Philharmonia, certante, Pocket edition. Philharmonia,
Seite 1. page 1.
10. Béla Bartok: Strakkvartett VI, Fickpart. 10. Bdla Bartok: Streichquartett VI, 10. Béla Bartok: String Quartet V1. Pocket
Boosey & Hawkes, s. 2. Taschenpart, Seite 2. edition, page 2.
11. Béla Bartok: Strakkvartett I, Fickpart. 11. Béla Bartok: Streichquartett I, 11. Bdla Bartsk: String Quartet L. Pocket
Ed.EMB. Musica, Budapest, s. 13. Taschenpart. Ed.EMB Musica, Buda- edition. Ed. EMB Musica, Budapest,
pest, Seite 15. page 15.
12. Béla Bartok: Strakkvartett VI (se nr 10), 12. Bda Bartdk: Streichquartett VI (siche  12. Béla Bartok: String Quartet VI. (See

s. 1.

Nr. 10), Seite 1.

No. 10), page 1.



13.
14.
15.

16.

17.
18.
19.
20.

21,

Arnold Schénberg: 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. 8.

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

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

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

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

s. 10. '

Paul Hindemith: Ludus Tonalis. Schott.
s. 13.

Paul Hindemith: Ludus Tonalis. Schott.
s. 51,

. Karl-Birger Blomdahl: Litet tema med

variationer. Pepparrot, Nord. Musikfor-
laget, s. 28.

Paul Hindemith: Ludus Tonalis (se nr
25), s. 10.

. Amold Schinberg: Strakkvartett IV

(se nr 13), s. 33.

13.

14.

18.

19.

20.

27.

28.

29.

Amold Schinberg: Streichquartett 1V,
Taschenpart. G. Schirmer, Seite 17.
Arold Schinberg: Streichquartett IV,
Taschenpart. G. Schirmer, Seite 10.

. Béla Bartok: Streichquartett II (siehe

Nr. 6), Seite 47
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KAPITEL V., KAPITEL V. CHAPTER V.
Intervallmaterial: Tritonus (overstigande  Intervallmaterial: Trilonus (iibermissige Interval material: The Tritone
kvart, for- Quart, (augmented fourth,
minskad verminderte diminished fifth).
kvint) Quint)

Det firegiende Das Vorhergehende
De vanligaste dur/moll-tonala tydningar-

Die gebrauchlichsten dur/moll-tonalen
na av tritonusintervallet ar foljande:

Deutungen des Tritonusintervalles sind fol-

The preceding material

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

gende: follows:
{Ii ;F | och und and - i
v - et :F
T
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Det giller nu att finna Svningar, som gor
fardigheten att sjunga tritonus oberoende av
dessa traditionella harmoniska tydningar.

Intervallet forberedes genom Gvning att
sjunga avsnitt ur heltonsskalor, ett tritonus-
tetrakord. Ovningen sjunges pa tonnamn
fran olika utgingspunkter:

)

Es kommt nun darauf an Ubungen zu
finden, die die Fertigkeit ausbilden, den
Tritonus unabhingig von diesen traditionel-
len harmonischen Deutungen zu singen.

Das Intervall wird durch die Ubung vor-
bereitet, Abschnitte aus Ganztonskalen, ei-
nen Tritonus-Tetrachord zu singen: Die
Ubung wird auf dem Tonnamen von ver-
schiedenen Ausgangspunkten aus gesungen:

It is now a question of finding exercises
that will give proficiency in singing the tri-
tone free of the bonds of the conventional
major/minor-tonal interpretations.

The interval is prepared by singing sec-
tions of the whole-tone scales, a tritone-
tetrachord. The exercise should be sung
on the names of the notes, from different
starting-notes:

1L |
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KAPITEL VI.
Intervalimaterial: Liten sext
Det foregaende.

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

cch emellan molltreklangens kvint och ters:

I det f5ljande meddelas Gvningar, som gir
ut pa att stéra denna traditionella harmo-
niska tydning av den lilla sexten, Den vik-
tigaste av dessa ¢vningar bestir av en serie
kombinationer av liten sext — liten ters i
samma rorelseriktning, Foljande formler
Gvas ordentligt fran olika utgangspunkter.
De sjungs pa tonnamn fran uppgiven forsta
ton:

KAPITEL VI
Intervallmaterial: Kleine Sext
Das Vorhergehende

CHAPTER VI.
Interval material: Minor sixth
The preceding material

Innerhalb der Dur/Moll-Tonalitiit hat die
kleine Sext zumeist ihre Verankerung im
Dreiklang, zwischen der Terz des Durdrei-
klangs und dem Grundton:

In the major/minor tonality, the minor
sixth is mostly anchored in the triad. be-
tween the major triad’s third and root note:

and between the minor triad's fifth and
third:

und zwischen der Quint und der Terz des
Molldreiklangs:

e e
> _g7_3 SST

Im folgenden werden Ubungen mitge-
teilt, die diese traditionelle harmonische
Deutung der kleinen Sext storen sollen. Die
wichtigste dieser Ubungen besteht in einer
Serie von Kombination kleine Sext — kleine
Terz in derselben Bewegungsrichtung. Fol-
gende Formeln werden eingehend von ver-
schiedenen Ausgangspunkten aus geiibt. Sie
werden auf den Tonnamen gesungen. Der
erste Ton wird angegeben.

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:

gl) 2) 3) 4)




Formlerna ges dven som klanggvningar.
Klangen spelas pa pianot, eleven sjunger
ackordet pa tonnamn frin namngiven ligsta
ton. Ges aven som notationsuppgifter. (Jmir
Ackord-serier., sid.62).

1)

Die Formel werden auch als Klangiibun-
gen gegeben. Der Klang wird auf dem Kla-
vier gespielt, der Schiiler singt den Akkord
auf dem Tonnamen vom angegebenen tief-
sten Ton. Werden auch als Aufgaben zum
Notieren gegeben. (Vgl. Akkord-serien,
Seite 62).

2) 3}

57

The formulae are also to be used as chord
exercises. The chord is played on the piano,
the pupil sings it on the names of the notes,
starting on the bass note indicated. Also to
be given as a notation exercise (Cf. chord
exercises, p. G2).
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KAPITEL VIIL
Intervallmaterial: Stor sext
Det foregaende

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

KAPITEL VII
Intervallmaterial: Grosse Sext
Das Vorhergehende

Die grosse Sext hat prinzipiell die gleiche
Verankerung im Dur/Moll-System wie die
kleine Sext. Siehe das vorhergehende Kapi-
tel Seite 36. Um eine schnelle Auffassung
der grossen Sext chne dur/moll-funktionelle
Deutung herauszuarbeiten, wird sie zusam-
men mit der grossen Terz in folgenden
Formeln geiibt, die auf Tonnamen von ver-
schiedenen Ausgangspunkien aus mit an-
gegebenem ersten Ton gesungen werden:

2) 3)

63

CHAPTER VIIL
Interval material: Major sixth,
The preceding material

The major sixth has in principle the sane
anchorage in the major/minor system as the
minor sixth. See the preceding chapter, p.
56. In order to develop a quick recognition
of a major sixth, free of any major/minor-
functional interpretation, it should be prac-
tised together with a major third in the
following formulae, which are to be sung on
the names of the notes fram different start-
ing notes.

1)
—=

DNTS

Formlerna anvindes dven som klangov-
ningar pi sitt som beskrevs i foregiende

e

-

Die Formeln werden auch als Klang-

The formulae are also to be used as chord

iibungen angewendet, wie es im vorherge- exercises as described in the preceding

henden Kapitel Seite 56 beschrieben worden

4)

chapter, p. 36,

kap., sid. 56.
ﬁ =

v b7

De &vas liven i foljande versioner:

1)

ist. 2 2
ﬂ:';; H; %3
5 b
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Sie werden auch in folgenden Versionen
geiibt:

3)

They should also be practised in the
following versions:

a)
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KAPITEL VIII.
Melodi-exempel fran litteraturen

(Tillimpningssvningar till kap, V—VIL

10.

11.

12.

18.

Se studieanv. sid.8).

Killforteckning
Béla Bartok: Strakkvartett I1. Fickpart.
Universal-Ed., s. 34.
Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 30.

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

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

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

Béla Bartok: Strakkvartett IV, Fickpart.
Philharmonia, s. 8.

Paul Hindemith: Das Marienleben
(Pietd), Ed. Schott.

Hilding Rosenberg: Symfoni III, 3-dje
satsen.

Hilding Rosenberg: Riflessioni nr. I f.
strakorkester.

Hilding. Rosenberg, Symfoni III, 1-sta
satsen,

Béla Bartck: Strakkvartett II (se nr 1),
s. 16.

Alban Berg: Lyrisk svit. Fickpart. Phil-
harmonia, s. 19.

Igor Stravinsky: A sermon, a narrativ
and a prayer. Fickpart. Boosey & Haw-
kes, s. 30.

(g

1o

10.

11.

12.

13.

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

Quellenverzeichnis
Béla Bartdk: Streichquartett II,
Taschenp. Universal-Ed., Seite 34.
Sven-Erik Biick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 30.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 43.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 50.

. Béla Bartck: Konzert fiir Orchester.

Taschenpart. Philharm., Seite 15.

. Béla Bartok: Streichquartett IV,

Taschenpart. Philharm., Seite 8.

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

Hilding Rosenberg: Symfoni III, dritter
Satz.

. Hilding Rosenberg: Riflessioni Nr. I fiir

Streichorchester.

Hilding Rosenberg;: Symfoni III, erster
Satz.

Béla Bartok: 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.

CHAPTER VIIL

Examples of Melodies from the Repertoire.
(Applicaticn exercises for Chapters V—VIL

o

10.

11.

13.

See directions for study, page 15).

List of Sources.
Béla Barték: String Quartet II. Pocket
edition, Universal Ed., page 34.
Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (Crane
Feathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 30.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (Crane
Feathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 43.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (Crane
Feathers). Pianoscore, W. Hansen,
page 50.
Béla Bartok: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 18.
Alban Berg: Lyrical Suite, Pocket edi-
tion, Philharmonia, page 19.
Igor Stravinsky: A Sermon, a Narrative
and a Prayer. Pocket edition. Boosey &
Hawkes, page 30.



14.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

24.

26.

27.

29.

30.

Ingvar Lidholm: Laudi for kir 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. 153.

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 Schonberg: Kammarsymfoni.
Fickpart. Universal-Ed., s. 68.

Arnold Schénberg. Strakkvartett IV
(se nr 23), s. 1.

Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (se nr
2), s. 55.

Ingvar Lidholm: Laudi (se nr 14), s. 10.

Béla Bartok: Strakkvartett 1. Fickpart.
Ed.EMB Musica, Budapest, s. 19.

Béla Bartok: Strakkvartett I (se nr 1),
s. 38.

Béla Barték: Strakkvartett III. Fickpart.
Phitharm., s. 5.

14.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22,

23.

24,

25.

26.

27.

Ingvar Lidhohn: Laudi fiir Chor a
cappella, Gebrmans Musikfirlag, Stock-
holm, Seite 3.

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

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

Lars-Erik Larsson: Missa brevis. Gehr-
mans Musikfirlag, Stockholm, Seite 2.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siche
Nr. 13). Seite 87.

Alban Berg: Wozzeck. Three excerpts
from ... Taschenpart. Philharmonia,
Seite 23.

Lars-Erik Larsson: Missa brevis (siehe
Nr. 17), Seite 9.

Igor Stravinsky: Threni, Taschenpart.
Philharmonia, Seite 33.

Igor Stravinsky: Threni. Taschenpart.
Philharmonia, Seite 41.

Arnold Schonberg: Streichquartett 1V,
Taschenpart. Schirmer, Seite 76.
Arnold Schénberg: Kammersymphonie,
Taschenpart. Universal-Ed., Seite 68.

Amcld Schonberg: Streichquartett IV
(siehe Nr. 23), Seite 1.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern
(siche Nr, 2), Seite 55.

Ingvar Lidholn: Laudi (siche Nr. 14),
Seite 10.

Béla Bartdk: Streichquartett I,
Taschenpart. EJ.EMB Musica, Buda-
pest, Seite 19.

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

30. Béla Bartdk: Streichquartett III,

Taschenpart. Philharm., Seite 3.

14.

16.

17.

18.

19.

26.

27.

28.

30.
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Ingvar Lidholm: Laudi for Choir a
cappella, Gehrmans Musikforlag, Stock-
holm, page 3.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Piano
score, Schott, page 15.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Piano
score, Schott, page 153.

Lars-Erik Larsson: Missa Brevis, Gehr-
mans Musikfcrlag, Stockholm, page 2.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
13), page 87.

Alban Berg: Wozzeck. Three excerpts
trom... Pocket ed. Philh., page 23.

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

. Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition,

Philharm., page 33.
Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition,
Philharm., page 41.

. Amold Schoenberg;: String Quartet IV.

Pocket edition. Schirmer, page 76.

. Amnold Schoenberg: Chamber Sym-

phony. Pocket edition. Universal-Ed.,
page 68.

. Amnold Schoenberg: String Quartet IV

(see No. 23), page 1.

Sven-Erik Back: Tranfjidrama (see
No. 2), page 55.

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

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

Béla Barték: String Quartet II. (See No.
D). page 33.

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

32.

37.

39.

Alban Berg; Lyrisk svit (se nr 12}, s. 36.

Arnold Schonberg: Strakkvartett IV
(se nr 23), s. 22.
Arnold Schonberg: Kammarsymfoni
(se nr 24), s. 22.

. Igor Stravinsky: Psalmsymfoni. Fick-

part. Boosey & Hawkes, s. 23.

. Alban Berg: Lyrische Suite (siche Nr.

12), Seite 36.

. Arnold Schinberg: Streichquartett IV

(siehe Nr. 23), Seite 22.
Arnold Schénberg: Kammersymphonie
(sieche Nr. 24), Seite 22.

34. Igor Stravinsky: Psalmsymphonie,

Taschenpart. Boosey and Hawkes,
Seite 23.

31. Alban Berg: Lyrical Suite (see No. 12),
page 36.

Aamold Schoenberg: String Quartet IV
(see No. 23), page 22.

Armnold Schoenberg: Chamber Sym-
phony (see No. 24). page 22.

Igor Stravinsky: Symphony of Psalms.
Pocket edition. Boosey & Hawkes,
page 23.

32.

33.

34.

. Alban Berg: Lyrisk svit (se nr 12),5.36. 35. Alban Berg: Lyrische Suite (siche Nr.  35. Alban Berg: Lyrical Suite (see No. 12),
12). Seite 36. page 36.
Amnold Schénberg: Kammarsymfoni (se  36. Arnold Schinberg: Kammersymphonie ~ 36. Arnold Schoenberg: Chamber Sym-
nr 24), s. 56. (siche Nr. 24), Seite 56. phony (see No. 24), page 36.
Igor Stravinsky: Threni (se nr 21), s. 22. 37. Igor Stravinsky: Threni (siehe Nr. 21),  37. Igor Stravinsky: Threni (see No. 21),
Seite 22, page 22.
Anton Webern: II. Kantate. Fickpart. 38. Anton Webern: II. Kantate. Taschen- 38. Anton Webern: Cantata II. Pocket ed.
Universal-Ed,, s. 33. part. Universal-Ed., Seite 33. Universal Ed., page 33.
Anton Webern: Das Augenlicht. Fick- 39. Anton Webern: Das Augenlicht, 39. Amold Webein: Das Augenlicht. Foc-
part, Universal-Ed., s. 15. Taschenpart. Universal-Ed., Seite 15. ket edition. Universal-Ed., page 13.
Anton Webern: Drei Gesinge op. 23. 40. Anton Webern: Drei Gesinge op. 23, 40. Anton Webern: Drei Gesiinge op. 23,
Universal-Ed., s. 2. Universal-Ed., Seite 2. Universal-Ed., page 2.
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KAPITEL IX.
Intervallmaterial: Liten septima
Det foregaende

For det dur/moll-utbildade gehiret har
den lilla septiman sin funktion frimst prag-
lad av dominant-septimackordet och even-
tuellt av septimackordet pa andra steget i
dur/moll-skalan. Véra ¢vningar syftar nu till
alt gora drat mindre bundet av denna funk-
tion. Detta innebér bl. a. att man inte en-
sidigt betraktar liten septima som resultat
av tersstapling;

utan lika girna som resultat av kvartstap-
ling:

Som ramintervall vid kvartstapling métte
vi liten septima redan i Kap. I. Avsikten med
de fdljande Gvningarna iir att utveckla kans-
lan for intervallet som sjilvstindig melodisk
byggsten, i varje fall utan den ledtons-funk-
tion som det har inom dur/moll-tonaliteten,

KAPITEL IX.
Intervallmaterial: Kleine Septime
Das Vorhergehende

Fur das dur/moll-ausgebildete Gehor ist
die Funktion der kleinen Septime vor allem
durch den Dominant-Septimakkord und
eventuell durch den Septimakkord auf der
zweiten Stufe in der Dur/Moll-Skala ge-
priagt. Unsere Cbungen gehen nun darauf
aus, das Ohr von dieser Funktion unab-
hiingiger zu machen. Das bedeutet u.a., dass
man nicht einseitig die kleine Septime als
Resultat der Terzenstaffelung betrachtet:

g\
 mo—

e o *

sondern ebensowobl als Resultat der Quar-
tenstaftelung;

&

o.-c\/

Als Rabmenintervall bei der Quarten-
staffelung begegneten wir schon in Kapitel
I der kleinen Septime. Die folgenden Ubun-
gen beabsichtigen, das Gefiihl fiir das In-
tervall als selbstindigen mielodischen Bau-
stein zu entwickeln, in jedem Fall ohne die
Leitton-Funktion, die es in der Dur/Moll-
Tonalitiit besitzt.

81

CHAPTER IX.
Interval material: Minor seventh
The preceding material

To the major/minor-trained ear, the func-
tion of the minor seventh is primarily cha-
racterised by the chord of the dominant
seventh, and possibly also by the chord of
the seccndary dominant seventh of the ma-
jor/minor scale. The purpose of the present
exercises is to make the ear less bound to
this function. This means, that a minor
seventh must not be regarded solely as the
result 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 VORUBUNGEN PREPARATORY EXERCISES
1. Ova att sjunga sma septimor uppat och 1. Ube kleine Septimen nach oben und 1. Practise singing minor sevenths up and
nedat med tinkt »mellanlandning» pa unten mit gedachter »Zwischenlandung« down with an imagined “intermediate land-
kvarten (allt pd tonnamn!): auf der Quart (alles auf Tonnamen!) zu sin- ing” on the fourth (all of it sung on the
gen: names of the notes'):
sjung: tink: sjung: sjung: tank: sjung:
-sing:  denk: sing; sing: denk: sing:
Sing: Imagine: Sing: Sing; Imagine; Sil‘lg:

B‘ 2! 3 1
| .lh‘l ).
1 - 1 Y

»

o.s.v. Ovningen skall kunna utféras i snabbt usw. Die Ubung soll in raschem Tempo aus-  and so on. The exercise should be practised
tempo. gefiihrt werden konnen. until it can be sung at a fast tempo.

J 35 b ¥ - .4
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KAPITEL X.
Intervallmaterial: Stor septima.
Det féregiende

Den stora septiman #r 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 spinningsgrad, fatt en mera
sjiilvstandigl’ melodisk funktion n tidigare
(vidmelodik, Weitmelodik).

Som ramintervall har vi tidigare i denna
lirobok mott stor septima i foljande inter-
vallkombinationer:

1) 2)

KAPITEL X.
Intervallmaterial: Grosse Septime
Das Vorhergehende

Die grosse Septime ist in der Musik des
20. Jahrhunderts ein wichtiges Intervall. In
der Dur/Moll-Tonalitiit hat das Intervall
eine iiberwiegend harmonische Funktion
(Septimakkord mit grosser Septinie). In der
Musik der Gegenwart hat das Intervall
dank seines Spannungsgrades eine selbstiin-
digere melodische Funktion als friiher er-
halten (Weitmelodik).

Als Rahmenintercall begegneten wir friih-
er in diesem Lehrbuch der grossen Sep-
time in folgenden Intervallkombinationen:

3)

87

CHAFPTER X.
Interval material: Major seventh
The preceding material

The major seventh is an important inter-
val in 20th-century music. In the major/mi-
nor tonality the function of this interval is
mostly harmonic (the chord of the seventh
with a major seventh). In contemporary mu-
sic this interval, because of its tensional
character, has acquired a more independent
function than before (“Weitmelodik™).

We have encountered earlier in this book
a major seventh as a “frame” interval in the
fallowing interval combinations:

Det kan vara limpligt att ater 6va dessa
delningar av den stora septiman. Sjung hor-
bart endast de toner, som bildar raminter-
vallet stor septima, men tink de mellan-
liggande tonema pa samma sitt som be-
skrevs i kap. IX, sid. 82. Allt pi tonnamn!
Formlerna évas dven i omviindning!

Es ist zu emplehlen, diese Teilungen der
grossen Septime wieder zu iiben. Sing nur
die Tone horbar, die das Rahmenintervall
grosse Septime bilden, denk aber die da-
zwischenliegenden Tine in der gleichen Art
wie es in Kapitel IX Seite 82 beschrieben
wurde. Alles auf Tonnamen! Die Formeln
werden auch umgekehrt geiibt!

) 4) 5) 6)
: ”_Lj_zi“b—t, = #'—ﬂ_,_—g..k_’j

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.

FOROVNINGAR VORUBUNGEN PREPARATORY EXERCISES
2 1 2 3
11
—  —— - r—
LIV A +- —1t 1 w ﬁ — Tir;f — ete.
v & VI o . ¥ > 7
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KAPITEL XI.
Melodi-exempel fran litteraturen,

(Tillimpningssvningar till Kap. IX—X.

10.
1L
12.

13.

Se studieanv. sid.8).

Killforteckning: ..
Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klaver-
utdrag, Schott, s. 57.

Sven-Erik Back: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag, W. Hansen, s. 15.

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

Sven-Erik Back: Tranfjidrama. 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 nr 1),
s. 183.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (se nr
2), . 111.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarma (se nr
2), s. 31.

Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna (se nr
2), s. 86.

Sven-Erik Back: Tranfjadrarna (se nr
2), s. 76.

Igor Stravinsky: A sermon, a narrative
and a prayer. Fickpart. Boosey & Haw-
kes, s. 34.

1¢.

1L

13.

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

Quellenverzeichnis:
Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Klavier-
auszug, Schott, Seite 57.
Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern,
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 15.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedemn,
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 58.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern,
Klavierauszug, W. Hansen, Seite 18.

Paul Hindemith: Das Marienleben,
Schott, Seite 49.

Anton Webemn: Zwei Lieder op. 8, Nr.
2, Universal-Ed.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siehe
Nr. 1), Seite 99.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siche
Nr. 1), Seite 183.

Sven-Erik Back: Die Kranichfedern
(siehe Nr. 2), Seite 111.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern
(siche Nr. 2), Seite 31.

Sven-Erik Back: Die Kranichfedern
{siche Nr. 2), Seite 86.

2. Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern

(siehe Nr. 2), Seite 76.

CHAPTER XL

Examples of Melodies from the Repertoire.
(Application exercises for Chapters IX—X.

8.

9.

110.

1L

12.

Igor Stravinsky: A sermon. a narrative 13.

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

See directions for study, page 13).

List of Sources.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara. Piano
score. Schott, page 57.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrama
(Crane Feathers) Piano score, W. Han-
sen, page 15.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna
(Crane Feathers) Piano score, W. Han-
sen, page 58.
Sven-Erik Bick: 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: Tranfjadrama (see No.
2), page 111.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (see No.
2), page 51.
Sven-Erik Bick: Tranfjidrarna (see No.
2), page 8€.
Sven-Erik Biick: Tranfjidrarna (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.

3

26.

217.

Sven-Erik Bick: Natten dr framskriden,
motett. Diakonistyrelsens Forlag, Stock-
holm.

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

a—c: Amold Schénberg: Strakkvartett
I, forsta satsen. Fickpart. Philharm.

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

Amold Schonberg: Strikkvartett IV,
Fickpart. Schirmer, s. 7.

Amold Schinberg: Strakkvartett 1V,
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: Tranfjidrama (se nr
2),s.72.

Amold Schonberg: Strikkvartett IV (se
nr 16), s. 85.

Amold Schirberg;: Strakkvartett IV (se
nr 16) s. 53.

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

Igor Stravinsky: Threni. Fickpart. Beo-
sey & Hawkes, s. 20.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (se nr 1),
s. 101.

Karl-Rirger Blomdahl: Aniara (se nr 1),
s. 4.

14.

16

17

18.

19.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Sven-Erik Bick: Natten 4r framskriden,
Motette, Diakonistyrelsens Forlag,
Stockholm. Engl. Version: W. Hansen,
Anton Webern: 5 geistl. Lieder op. 15:
No. 5. Universal-Ed.

a—c: Arnold Schénberg: Streich-
quartett I, erster Satz, Taschenpart.
Philharmonia.

a—{f: Arnold Schénberg: Streich-
quartett IV, Taschenpart. Schirmer,
Seite 39—41.

Arnold Schénberg: Streichquartett 1V,
Taschenpart, Schirmer, Seite 7.

Amold Schéonberg: Streichquartett IV,
Taschenpart. Schirmer, Seite 21.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siehe
Nr. 1), Seite 107.

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

Igor Stravinsky: Psalmsymphonie,
Taschenpart. Boosey and Hawkes,
Seite 16.

Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern
(siehe Nr. 2), Seite 72.

Amold Schonberg: Streichquartett IV
(siche Nr. 16), Seite 85.

Arnold Schinberg: Streichquartett 1V,
(siehe Nr. 16), Seite 53.

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

Igor Stravinsky: Threni, Taschenpart.
Boosey and Hawkes, Seite 20.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siche
Nr. 1), Seite 101.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (siche
Nr. 1), Seite 34.

14.

15.

16

17

18.
19.
20.
21

22,

24.
25.

26.
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Sven-Erik Back: Natten ir framskriden,
Motet, Diakoniststyrelsens Forlag,

Stockholm. Engl. version: W. Hansen.

Anton Webern: 5 geistl. Lieder op. 15,
Nr. 5, Universal-Ed.

a—c: Arnold Schoenberg: String
Quartet I, first mov. Pocket ed. Phil-
harmonia.

a—f: Amold Schoenberg: String
Quartet IV. Pocket edition. Schirmer,
page 39—41.

Armold Schoenberg; String Quartet IV.
Pocket edition. Schirmer, page 7.
Amold Schoenberg: String Quartet IV.
Pocket edition. Schirmer, page 21.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 107,

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

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

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

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

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

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

Igor Stravinsky: Threni. Pocket edition.
Boosey & Hawkes, page 20.
Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 101.

Karl-Birger Blomdahl: Aniara (see No.
1), page 54.
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piu cantato, ma sempre dolciss.
e

(J’: 76- 80) dolciss, quasi parlato . .
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KAPITEL XIH. KAPITEL XII. CHAPTER XIIL
Intervall storre an oktaven. Vidmelodik. Intervalle grosser als die Oktave. Weit- Compound intervals, “Weitmelodik”.
melodik.

I mycket av 1900-talets s.k. vidmelodik In vieler sog. Weitmelodik des 20. Jahr-  In a great deal of the 20th-century so-
mater vi ofta melodiska spring utéver ok- hunderts begegnen wir hiufig dem melodi- called “Weitmelodik™ we find that the melo-
taven: schen Sprung iiber die Oktave hinaus: dy leaps in intervals greater than an oc-

tave:
b-p- h# b. : # @ A. Webern, op. 16
—— . e ¥t e

Cru - cem tu - am a-do - ra- mus Do - mi- ne

Dessa intervall blir i denna liarobok inte Diese Intervalle sind im vorliegenden These intervals will not be dealt with
foremal for systematisk genomgéang pa sam-  Lehrbuch nicht in der gleichen Art systema-  systematically in this book in the same way
ma siitt som de foregaende. Intervall storre tisch durchgearbeitet wie die vorhergehen- as the other intervals. For purpose of aural
in oktaven kan ur gehirsmetodisk synpunkt den. Intervalle, grésser als die Oktave kon-  training compound intervals may be treated
ses som oktavforflyttningar av intervallen nen aus gehirmethodischem Gesichtspunkt as equivalent to their corresponding simple
inom oktaven. De stir givetvis i den melo- als Oktavenverschiebungen von Intervallen intervals. They obviously serve a useful pur-
diska spianningens och uttryckets tjinst. innerhalb der Oktave angesehen werden. pose in giving melodic tension and expres-

Sie stehen natiirlich im Dienst der melodi- sion.
schen Spannung und des Ausdrucks.
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Som forévningar till vidmelodik med in-
tervall stérre dn oktaven kan nedanstiende
sIntervalldiktat éver tva notsystem» anvin-
das. De tva notsystemen férses med violin-
klav resp. basklav. (I vningssyfte kan givet-
vis dven andra klaver anvindas.) Den som
ger diktatet uppger férsta tonens namn och
oktavldge och spelar sedan diktatet med till
en borjan c:a 5 sek. pa varje ton, senare na-
got snabbare.

Exempel pa intervalldiktat Sver tvd 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 Violinschliissel
bzw. Basschliissel versehen. (Zu Ubungzwe-
cken konnen natiirlich auch andere Schliissel
Verwendung finden.) Der Diktierende gibt
den Namen des ersten Tones und die Ok-
tavenlage an und spielt dann das Diktat an-
fanglich mit etwa fiinf Sekunden auf jedem
Ton, spiter etwas schneller.

Beispiele von Intervalldiktaten iiber zwei
Systeme:

As preparatory exercises in “Weitmelo-
dik” with compound intervals, the follow-
ing “Interval Dictation on two Notation Sy-
stems” may be used. The two systems should
be provided with treble and bass clefs re-
spectively. (Other clefts can also be used
for purposes of practise). The person dictat-
ing gives the name of the first note and the
pitch cf the octave, and then plays the mu-
sic dictated, resting for about 3 seconds on
each note to begin with, then somewhat
faster.

Examples of Interval Diclation on two
Nofation Systems:
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Som underlag for ytterligare uppgifter
kan bl. a. tjina tolvtonsserier med tonema
spridda over de tva klavernas omfang.

Melodiexempel fran litteraturen.

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

1. Ingvar Lidholm: Fyra korer: nr 1. Nor-
diska Musikforlaget, Stockholm.

2. Sven-Erik Bick: Tranfjadrarna. Klaver-
utdrag. W. Hansen, s. 34.

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

4. Anton Webern: II. Kantate op. 31. Fick-

part. Universal-Ed,, s. 8.

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

17.

6. Anton Webern: Kantate II (se nr 4), s.
22.

@t

Als Unterlage fiir weitere Aufgaben kin-
nen uwa. Zwolftonreihen dienen, mit den
Tonen iiber den Umfang der beiden Schliis-
sel verbreitet.

Melodienbespiele aus der Literatur.
Hier wird eine geringere Anzahl von

weitmelodischen Zitaten gegeben, haupt-

sichlich aus den Werken von Anton Webemn

genommen. Nachdem diese Exempel durch-

arbeitet worden sind, werden weitere Stu-

dien in einem iihnlichen Repertoire emp-

fohlen (z.B. von Webern, Berg, Dallapiccola,

Nono, Lidholm, Bo Nilsson).

1. Ingvar Lidholm: Fyra korer: Nr. 1.
Nordiska Musikfirlaget, Stockholm.

2. Sven-Erik Biick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug. W. Hansen, Seite 34.

3. Sven-Erik Bick: Die Kranichfedern.
Klavierauszug. W. Hansen, Seite 43.

4. Anton Webern: II. Kantate Op. 31.
Taschenpartitur. Universal-Ed., Seite 8.

5. Anton Webem: Kantate II (sieche Nr. 4),
Seite I7.

6. Anton Webem: Kantate II (siche Nr. 4),
Seite 22.

n.b.a twelve tone serieswith the notes spread
over 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 kérer, No. 1.
Nordiska Musikforlaget, Stockholm.

2. Sven-Erik Bick: Crane Feathers.
Piano score. W. Hansen, page 34.

3. Sven-Erik Bick: 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.
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7. Anton Webern: Kantate Il (se nr 4), s. 7. Anton Webern: Kantate II (siche Nr. 4), 7. Anton Webern: Cantata II (see No. 4),

40. Seite 40. page 40.

8. Anton Webern: Zwei Lieder op. 8. Uni- 8. Anton Webern: Zwei Lieder Op. 8, Uni- 8. Aulon Webern: Zwei Lieder Op. 8.
versal-Ed., s. 7. versal-Ed., Seite 7. Universal-Ed.. page 7.

9. Arold Schinberg: Strakkvartett T11. 9. Amold Schénberg: Streichquartett 111, 9. Arnold Schinberg: String quartet III,
Fickpart. Phitharm., s. 24, Taschenpartitur, Philharm., Seite 24, Pocket ed., Philharm., page 24.
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