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VORWORT

Moderne Improvisation ist leichter als historisch orien-
tierte, weil es keine Regeln gibt, an die man sich halten
muss.

Moderne Improvisation ist schwerer als historisch
orientierte, weil wir dem Horer vermitteln miissen, dass
die dissonanten Kldnge beabsichtigt sind.

Welche Aussage trifft zu? Beide.

Wenn nicht nur der Spieler, sondern auch der Horer Ge-
fallen an moderner Musik haben soll, muss ein durch-
dachtes und iiberzeugendes Konzept vorhanden sein.
Dann hédngt das Gefallen von der Qualitdt des Stiickes
und der Horerfahrung des Publikums ab. W‘er Hg

erfahrung unserer Zuhorer kdnnen jagganur frigle
etwas dndern, an der Qualitét eige siksjgile
fort. Dazu brauchen wir ,Spielregel nd
Vorbilder.

lebendige Untegimsht

em, ermunt em

Bleibt zu
der Arbeit stellen und die gleiche Freude bei modernem
Improvisieren empfinden, die man bei Iris Rieg auf jeder
Seite des Buches spiirt.

Bclichst viele Interessierte sich

Mannheim, April 2025
Christiane Michel-Ostertun

FOREWORD

Modern improvisation is easier than historical improvi-
sation, because there aren’t any rules.

Modern improvisation is harder than historical im-
provisation, because we need to help the listener under-
stand that the dissonant sounds are intentional.

=

Which of these two statements is true? Both of them.

t improve the quality o pieces of music
1] ere and now. To do Wi les”, structure
and examples that

POtations from well-kno

In order that executant agd listepge b enjoy modern
music, there should& \Y all well thought
out concept. En thim d off the quality of
c
*1 ﬁc music lesson:
)
r
. s;
i r@ects,
i stions
e

i e
the piece t T he listeners. On the one
h UuQin S ers is a long term project; on the
cal
e$that progress systemati
IPPon practising methods and play-

leasantly and encouragingly presented.

Iris Rieg’s enthusiasm for modern improvisation flows
from every page of this book. I hope that as many musi-
cians as possible rise to the challenge and find the same
joy in her subject!

Mannheim, April 2025
Christiane Michel-Ostertun



Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar.

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhandler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy.
Therefore not all pages are visible.

The complete edition can be purchased from your local
music or book retailer or in our webshop.
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ANMERKUNGEN

. Die angefiihrten Lieder entstammen dem im Erzbis-
tum Koln gebrduchlichen Regionalteil des Gotteslob
und dem Regionalteil des Evangelisches Gesangbuch fiir
Bayern und Thiiringen.

. Sind Harmonien benannt, schreibe ich Durakkorde
grofs und Mollakkorde klein. In vielen Beispielen ist
es schwierig, ein tonal eindeutiges Zentrum auszu-
machen. Der Einfachheit halber beziehe ich Akkord-
bezeichnungen daher jeweils nur auf den aktuellen
Akkord und dessen Tonleiter.

. Die Ubungen sind logisch aufeinander aufgebaut,
allerdings kann man sich auch einzelne Themen he-
rausgreifen. So sind auch die Schwierigkeitsgrade ge-
mischt und werden durch Orgelpfeifen angezeigt.

NOTES

1. The hymns used in this book are taken from the hymn
book commonly used in the Archdiocese of Cologne
and the hymn book of the Evangelical Church of Ba-
varia and Thuringia.

2. For the German notation: Capital letters indicate ma-
jor chords and small ones indicate minor. Sometimes
it is difficult to define a principal tonal centre. There-
fore chord names refer each time to their own diatonic
scale.

3. The exercises progress logically. It is however possible
to tackle any particular subject individyally. The levels

of difficulty of the exegises i and are indi-
cated by the numb&(& .

P ‘ \
Es beifdt nicht, will nur g ‘ e It won't bite yob o be played!

O
o

nd kaggst Ide e You haye quick finger Ia%
impler\

h Werkesa ( Y; have no fear! Professionals at work!






15

MIXTUREN UND IHRE
VERWENDUNG

Als Mixtur wird nicht nur ein Orgelregister, sondern
auch die Parallelfiihrung eines Akkordes bezeichnet. Zwar
gab es den der Mixtur vergleichbaren Begriff ,Faux-
bourdon’ bereits im 15. Jahrhundert, jedoch gilt die Be-
zeichnung Mixtur als Akkordverschiebung vor allem fiir
das 20. und 21. Jahrhundert.

Dieses Buch beschiftigt sich mit den Mdglichkeiten der
Harmoniefindung. Die Mixtur spielt hierbei eine wichtige
Rolle.

Erldutert werden gut klingende, parallelgefiihrte Ak-
korde, die mir zur Begleitung von Chorélen und zu freier
Improvisation niitzlich und musikalisch lohnenswert er-

scheinen. o®
Doch bevor wir zum Akkord kg , cNRN
wir zundchst parallel gefiihrte Inter\glla@¥die d

in fritheren Stilepochen und in der R
hen Stelle

orden, die aus Terzen
#'monisierung mit Terzklan-
gen setze 1CIT™ere als Dein vertrautes Terrain vor-
aus, und darum begmne ich dieses Buch auch mit Terzen.

Im folgenden Choralsatz leisten uns Terzparallelen und

deren Kombination gute Dienste.

2 Spiele diese Terzparallelen zundchst manualiter. Nutze
dabei liegenbleibende Téne und geniefle die zahlrei-
chen herben Querstinde und Stimmkreuzungen.

Wir streben einen abwechslungsreichen Mix aus Grund-
und Septakkorden an, die bei dieser Methode auto-
matisch von reizvollen Nebennoten wie Sekunde oder
Sixte ajoutée begleitet werden. Du brauchst Dich nicht
strikt an die Terzparallelen zu halten, denn es soll nicht
schematisch klingen. Vergleiche hierzu auch die Kapitel
iiber Septakkorde ab 1/8. Entfernte Terzverwandtschaf-
ten in ihrer harmonischen Abfolge werden ab Kapitel 1/6.
behandelt.

PARALLEL CHORD SHIFTS
AND THEIR USES

The first technique that we're going to examine is the
parallel motion of chords. The term “fauxbourdon” was
used from the 15" century onwards to indicate a simi-
lar usage — but this was employed to describe parallel
motion of consistent intervals, mostly fourths, fifths or
sixths. Even though in a sense related to fauxbourdon,
the shifts that we're eventually going to bg looking at are

markedly more comp
This book is about e ify and extend
harmony. Parall s a very important
parti h| e\
e use of euphonious chords mov-

il motion tha@seem to o be useful and
U ally rewardmg both epaniment and

in free improvisatio

Beforg , however, we will firgt
a ovmg in s1rn11ar motion
~ rtance in early mu
er10d

classically accepted theory of harmony is based on
triads, made up of thirds. Since Renaissance times com-
posers have harmonized with chords that consist of
thirds. I'm assuming therefore that harmonizing with
thirds is familiar territory for you and I'll start this book
with them.

In the following hymn parallel thirds and their combi-
nations stand us in good stead.

2 Play these parallel thirds on the manuals. Use the notes
common between successive chords and savour the raw
false relations and crossed parts.

We're aspiring to a diverse mix of root-position and
seventh chords, which method automatically results in
accompaniment by appealing auxiliary notes such as sec-
onds or added sixths. There is no need to play the thirds
too slavishly — it’s not supposed to sound mechanical.
Compare also with the chapter on seventh chords (1/8.).
Distant mediant relationships and their harmonic se-
quences are addressed in chapter 1/6.
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GL 318, EG 99 Christ ist erstanden Melody EH 177, GL 318, EG 99 Christ ist erstanden
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En Hand. Change the accidentals in the left hand.

er aolischen Grundstruk- What effect does this have on the fundamental Aeolian
eibt ihr Charakter trotz der structure of the initial exercise? Does it retain its charac-

wechselnde eichen erhalten? ter despite the changing accidentals?

Benutze herbe Tritonusintervalle zunéchst nur sparsam. To begin with, go easy on the tritones.
Zudem kannst Du mit Pedal und obligat spielen, also mit Additionally, you can play the music with the pedals and
der rechten Hand den Solosopran und mit der linken Alt with the melody solo, i.e. the soprano voice in the right
und Tenor. Dies schult die Unabhangigkeit Deiner Hande hand, the alto and tenor in the left. This helps you to train
und Fiie. your hands and feet to play independently of one another.

Bleiben wir vorerst bei der Parallelbewegung vierstim- To begin with, let’s stay with the four-part fourths in
miger Quarten. Die Hande spielen parallel im Terzab- similar motion. Your hands play parallel to one another
stand. a third apart.

Wo empfindest Du den Hohepunkt dieses Fiinftakters? Where do you think the climax of these five bars is?

Wie phrasierst Du die Takte? How do you phrase it?
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Ich finde es beim Musizieren wichtig, auch die scheinbar
einfachsten Ubungen mit einer Emotion oder Assoziation zu
verbinden und diese zu iiben.

Wir Musiker fallen weder in den seltensten Fillen
vom Himmel noch kénnen wir unsere Gefiihle bereits
eins zu eins musikalisch vermitteln. Ich denke mir am
Ende des dritten Taktes ein Fragezeichen. Die Frage be-
antworte ich in T. 4 mit einem bestdtigenden Akzent auf
dem melodischen Hohepunkt.

In Beispiel 5 herrscht wieder das Prinzip der Parallel-

bewegung. Andere Vorzeichen ergeben andere interessante

harmonische Wendungen.

Experimentiere mit unterschj
hére genau hin, was sich bei

Wird Deine musikalische Au

Qer das Gegenteil?

adurch dichter,

"wegung unserer Quarten:

I think that it is very important in music making, even in the
exercises that seem to be easiest, to connect an emotion or
an association with what you're playing and to practise this.

The ability to convey our feelings one to one in music
doesn’t fall into our laps. At the end of the third bar, I
feel there is a question mark. I answer the question in bar
four with a confirmatory accent on{@i#ff melodic climax.

In example 5 @re)

principle of parallf@m
i armonic twists.

denta :
pPRim h different accidentals and listen care-
lyWow this cha .

s
ecgane denser, or more
e opposite?

oWng once again the
gve® changing the acci-

Does your m

c) Doubled parallel fourths in both hands in contrary motion

Our next example employs fourths in contrary motion:
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d) Doppelte Quartparallelen in Gegenbewegung und
komplementarer Rhythmik

In einem zweiten Schritt durchbrechen wir den bisher
einheitlichen Rhythmus.

Dies geschieht am einfachsten, indem Du Viertel und
Halbe auf beide Hande unterschiedlich verteilst.

{
;E

| ] S

T

d) Doubled parallel fourths in contrary motion and
complementary rhythm

In a second step, we'll break the mould of the uniform
rhythm.

This is easiest if you share crotchets and minims differ-
ently between the hands.
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Sollte Dir diese Ubung zu simpel erscheinen, kannst Du
Dich in fortgeschrittener Polyphonie {iben und innerhalb
einer Hand verschiedene Rhythmen wahlen.

Beachte, dass bei Polyphonie naturgemifl die Akzente
in den einzelnen Stimmen nicht unbedingt im selben Takt
auf dieselbe Zihlzeit zusammenfallen. Wihrend also in der
rechten Hand der vierte Taktanfang den musikalischen
Hohepunkt darstellt, betone ich in der linken Hand den
dritten Taktbeginn. Du erreichst diese Akzentwirkung,
indem Du jeweils vor dem Akzent absetzt und die Vor-
gangernote kiirzt.

If this exercise seems too easy, you can get some practice
in advanced polyphony and use different rhythms in one
hand.

Note, that polyphony by its nature is going to result in
the accents falling in different places. In the right hand, the
musical climax comes at the beginning of the fourth bar -
but in the left, at the beginning of the third bar. You can
achieve this accentuation by shortening the note preced-
ing the accent and making a new attack.

?%
F
j

e) Doppelte Quartparallelen im fiinfstjgasaio

Wir erweitern unsere parallel gefiif
durch Harmonien mit spannenden Neb w

#ren Achteldurch-
en und -planen imm

armo chee-
st!

We're going to e parallel motion

by usin

y understand the

efe

f) Vierstimmige Quartparallelen im fiinfstimmigen Satz

Ich harmonisiere die freie Melodie durch vierstimmig
verschobene Quartakkorde und lockere die homophone
Begleitung durch Pausen auf. Dabei spiele ich auf den
dritten Takt als musikalischen Hohepunkt zu und gestal-
te die fiinf Takte danach als entspannenden Abgesang.
Je ofter Du bei Deinem Spiel innerlich oder duferlich mit-
singst, desto musikalisch iiberzeugender wird es klingen.

Ubrigens ist es in dem Zusammenhang nicht rele-
vant, ob Du richtig oder schén singen kannst. Nur dass
Du singst, ist wichtig. Denn dann ist Dein Spiel mit Dei-
ner Atemsédule verbunden und bewegt Deine Horer auch
emotional!

f) Four-part parallel fourths in five parts

I harmonize this freely composed melody with four-
voiced shifting chords of superimposed fourths, punctu-
ating the homophonic accompaniment with rests.  move
towards the third bar as the climax and shape the fol-
lowing five bars as a relaxed conclusion. The more you
accustom yourself to singing along with your playing (either
out loud or in your head), the more musically convincing it
will sound.

And - to be clear — nobody cares a jot in this context
if you have a nice voice or if you sing in tune. The most
important thing is that you sing. Your playing becomes
connected to your breathing and will evoke an emotional
response in your listeners.

Ex.

: aux:llary notes, con
es and quaver passin
earing and plannin
rtant.
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EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
vgl. Melodie GL 803

EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
cf. melody GL 803
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g) Fiinfstimmige Quart- und Quintparallelen g) Five-part parallel fourths and fifths
Wir bleiben bei der Fiinfstimmigkeit. Zu unseren Quarten We continue in five parts. In addition to our fourths in the
links erscheinen nun Quinten in der rechten Hand. Dabei left hand we will employ fifths in the right. The fifths utilize
verwenden wir die Quinten in einer kleinen melodischen a small melodic sequenc
Sequenz. . o
You can enrich the igarfilny q@¥our baf chords by the
Zur farbigen Harmonisierung kannst Du Deine Grund- addition ) nths.
akkorde.mit weiteren Tonen wie Sekunde, Sexte, Septi- ﬂ Vo you play fourths in the right
me anreichern.
‘ : pare examgale 2
Dieses Beispiel funktioniert {ibrigensg c
rechts Quarten spielst. Vergleiche aufgh Bab. 23
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rmus h) Parallel fourths as accompaniment to a bass melody
D, nichsten Beispiel be- This virtuoso rendition of the tune in the bass uses ele-
nut de spielen abwechselnd ments of the toccata. Alternating with one another, the
und rhy ert Quartparallelen im Stile hands play rhythmically relaxed fourths in the style of

Flor Peeters’.

Tipp
Um die Quarten locker, virtuos und geschmeidig in der
Ablésung der Hande hinzubekommen, gebe ich Dir fol-
gende Tipps:

Zunichst ist der passende Fingersatz entscheidende
Voraussetzung fiir sichere und spielfreudige Virtuositat.
Du findest ihn, wenn Du die unter einem Balken stehen-
den Achtel gleichzeitig anschlédgst. Achte beim Spiel auf
runde und abrollende Bewegungen Deiner Handgelenke.
Spiire das Gewicht Deines Armes und lass die Schwer-
kraft fiir Dich arbeiten.

Spiele also nicht allein aus der Kraft Deiner Finger
heraus, sondern vollfiihre die Bewegung mit dem ganzen

Flor Peeters.

Tip
Here are some pointers, to help with relaying the fourths
between the hands in the most relaxed possible manner,
as virtuosically and as smoothly as possible.

Firstly: Fingering is of the utmost importance in main-
taining poised and secure virtuosity. To help you find the
fingering, play all the quavers joined under one beam at
the same time. When you play, pay attention to the cir-
cling movement of your wrists, rolling off the notes. Feel
the weight of your arm and let gravity help you.

Don'’t just play with your fingers — complete the
movement with your entire forearm. When you play
moving quavers in one hand, emphasize the first quaver
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Unterarm. Liegen Achtelbewegungen in einer Hand, be-
tone die erste Achtel und nimm dann bei der zweiten
Achtel das Armgewicht abrollend heraus. Ube auf dem
Klavier! Traue Dich zudem, auf Abstand zur Tastatur zu
gehen, wenn Du zu einem neuen Akkord ausholst. Du
kannst auch auf dem zugeklappten Klavierdeckel {iben.

Schaue dabei Deinen Hénden zu und konzentriere
Dich nur auf flieBende Bewegungen. Manch ungewollter
Streifton beim anschlieflenden Tastendriicken beinhaltet
nicht nur Fehler, sondern auch reizvolle Nebennoten,
die Du integrieren kannst. Innerhalb des untenstehen-
den Bass-Cantus firmus wechsle ich mehrmals die Bewe-
gungsrichtung oder die Akzentsetzung der manualiter ge-
spielten Noten.

EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
vgl. Melodie GL 803

and then release the weight off the second by rolling your
arm. Practise on the piano! Have the confidence to release
your hands from the keyboard and gain some height
before attacking a new chord. You can practise on the
closed lid of the piano.

When you do this, watch your hands and concen-
trate on fluid movements. If you catch notes unintention-
ally on the way down, don’t just think of it as a mistake
but try to see it also as a chance to incorporate appealing
auxiliary notes. During the course of the exercise below
I repeatedly change the direction or the accentuation of

the hands.
EG 370 Wa [ch aagen,
ct.melg @ (‘
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Probiere des Weiteren fiir Dich komfortable und mihe-
lose Bewegungsmuster aus, die es Dir erlauben, Dich auf
die Harmonisierung zu konzentrieren. Hast Du Schwie-
rigkeiten, so schnell passende Harmonien zu finden,
notiere Dir vorab in Ruhe verschiedene Lésungen (iber
Deiner Liedvorlage und iibe dann langsam mogliche
Bewegungsabliufe.

>
C
>Qll
>Q

In addition, you can try out patterns that you find com-
fortable and effortless, and that give you the freedom to
concentrate on the harmonization. If you have difficulty
finding suitable harmonies so quickly, you can start by
making a list of different solutions for the hymn in ques-
tion and then slowly practising different patterns.
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EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen, EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
vgl. Melodie GL 803 cf. melody GL 803
Man.: Organo pleno Man.: Full organ
Ped.: Zungen 16’, 8’ Ped.: Reeds 16/, 8’
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Wie wiirdest Du die Wirkung von Dorisch nun beschrei- How would you describe the effect of the Dorian mode?
ben? Nachdenklich? Unsicher? Wiirdevoll und ruhig? Pensive? Uncertain? Dignified and peaceful? Shining?
Glanzend? Golden? Golden?

Neumodalitédt in D-Dorisch / New modality in D Dorian
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anual ollggat g elody is played in the soprano on the
dorisc Leiter o anual. (YPce again use is made of auxiliary notes

from the Dorian mode.

find durmol es The combination of modal and major-minor tonal-

fionisierungsmoglich- ity puts many more harmonies at our disposal. You can
» Du an den variierenden see this in the varying cadences and accidentals (C-C#,

Kadenz® €hen (c-cis, f-fis, b-h). F-F¢ Bb-B)
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GL 393 Nun lobet Gott GL 393 Nun lobet Gott
Hauptwerk: Cornet oder Zunge 8’ Great: Cornet or reed 8’
Positiv: 8,4’ Positive: 8, 4’
EX.|  Pedal: 16,8 Pedal: 16/, 8’
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lel ifies ontrary motion of the

s. Spi Infko n example you can use parallel fourths, tri-
tonies, s and sevenths. Try not to play any root-posi-
tion chords. Chromatic harmonies increase the intensity,
as do suspensions and passing notes.
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Der nun folgende Bass-Cantus firmus weist in seinen The following five-part version with the melody in the
flinf Stimmen zumeist Nebennoten der C-Dur Tonleiter bass employs mainly auxiliary notes from the C major
auf und wabhrt die lineare Gegenbewegung der Aufien- scale and maintains the linear contrary motion of the

stimmen. outer voices.
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Fiige Deiner eigenen, vertrauten Harmonisierung eben-
falls Nebennoten wie Sekunde, Sexte oder Septime hinzu.

Am besten klingen diese Nebennoten, wenn sie schrittweise
eingefiihrt und nicht im Sprung erreicht werden, sich gar im
Sopran ein melodisches Gegenstiick zum Bass ergibt.

Phrasierung und Atmung sind in den Stimmen mitun-
ter an unterschiedlichen Stellen. Deutliches Absetzen der
jeweils atmenden Stimme unterstiitzt den polyphonen
Horgenuss.

GL 533 Lasst uns erfreuen herzlich sehr

Add auxiliary notes such as seconds, sixths or sevenths
to your own customary harmony.

These auxiliary notes sound best if you approach them by
steps and not by leaps. This can even lead to a countermelo-
dy in the soprano part.

Phrasing and breathing occasionally fall at different
points between the voices. Making a clear break at the
breath marks will help to appreciate the polyphony.

Melody EH 263 All creatures of our God and King, GL 533
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4] LEN GEMISCHT 4. PARALLEL FOURTHS AND FIFTHS COMBINED
a) Quinte #hd, Quarte in rechter Hand a) Fifths in the left hand, fourths in the right hand

Wir spielen links Quinten und rechts Quarten. Zundchst
verschieben wir unsere Akkorde parallel. Dann {ibertragen
wir sie im zweiten Schritt auf einen Choral. Die sich hieraus
ergebenden Septakkorde sind willkommener Farbeffekt.

Benutze bei Deiner eigenen Harmonisierung zunichst

nur reine Intervalle und leitereigene Tone.

J =80

We're going to play fifths in the left hand and fourths in the

right. To begin with, we'll shift the chords in parallel motion.

In the next step, we'll apply this to a hymn tune. This in turn
produces seventh chords, a welcome timbric effect.

In your own harmonization begin with perfect intervals

and notes from the scale.
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Beende den folgenden Choral und wechsle bei Deiner

eigenen Version zwischen Parallel- und Gegenbewe-

gung ab.

GL 416, EG 372 Was Gott tut, das ist wohlgetan

Complete the following hymn and in your version alter-

nate between parallel and contrary motion.

GL 416, EG 372 Was Gott tut, das ist wohlgetan

Ex.
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Pu in diesem Beispiel siehst,
#e auch als Quinte oder Septime.

Trotzdem bleiben Gravitit des Basses und schwingender

Gestus der Melodie gewahrt.

Choral Resonet in laudibus, GL alt 135

fis” G7¢ fis”
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F#m/A GMaj’/D F4m7/A

Example with hymn

Now we’l

The ha bn pa

t 0 %with a further exg
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t, ®oid using chromatic alterdo\l\ 0 ift
ploy seqyences, to help er o
ti#8 bass. \ﬁ
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el, then later in con-

o) w aspect in this example is the more
hisgkca armony. If you've ever played a Baroque
m®vement§ith a cantus firmus in the bass, then you'll

be familiar with the rules. At first you try to play only
roots or thirds of the chord in the pedals. As you can see

in this example, however, I treat the bass note also as a
fifth or a seventh. Despite this, the bass retains its digni-

tied, swaying essence.

Hymn Resonet in laudibus, GL old 135
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c) Quarte liegt in linker Hand, Quinte in rechter Hand

In den letzten drei Beispielen waren die Quintparallelen
vor allem Aufgabe der linken Hand, die Quartparallelen
oblagen der rechten. Lass Dich nun von dieser kleinen
vierstimmigen Studie dazu anregen, Quart- und Quint-
parallelen in den Hianden abzuwechseln und zu‘nischen.
Vergleiche Bsp.11.

Tausche die Funktionen der Han
unterschiedlich. Transponiere zu

Originalp h.

c) Fourths in the left hand, fifths in the rightdand
The three foregoing @er s consistently
in the left hand, leavi ouls tgithWright. The fol-
lowing s t j [ Mspire you to mix and
al b&@ved@fou d fifths within the hands.
pay 1.

change the functions d vary the com-
binations. On th a @ p he original key
of D a‘
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5. QUINTPARALLELEN

Quart- und Quintparallelen sind ein Charakteristikum
frither Mehrstimmigkeit. Sie kommen bereits in der Gre-
gorianik des Mittelalters vor, im Quart- und Quintorga-
num des 9. Jahrhunderts. Sie begriinden unsere klassische,
auf Dreikldngen aufgebaute Polyphonie und haben alle
weiteren nach ihr kommenden Stile beeinflusst.
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5. PARALLEL FIFTHS

Parallel fourths and fifths are a characteristic of early po-
lyphony, and were already a constituent part of the me-
dieval Gregorian chant based Organum of the 9 century.
They form the basis of our triad-based concept of har-
mony and have influenced all following styles of music.
Johann Sebastian Bach was “guilty” of many transgres-

Ex.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar.

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhandler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy.
Therefore not all pages are visible.

The complete edition can be purchased from your local
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6. VERSCHIEBUNG VON GRUNDAKKORDEN

a) Durakkorde in Grundstellung

Beim folgenden Choralvorspiel mischen sich iibermafige
Akkorde mit parallel gefiihrten engen Dreikldngen in diato-
nischer Fortschreitung. Nutze bei Deinem Entwurf wie-
der die Sequenzbildung und spiele Deine erfundenen
Motive auch transponiert.

Dies dient dem formalen Zusammenhang und der
Wiedererkennung Deines Themenkopfes. Vielleicht wir-
ken die Harmonien bei den mit Pfeilen gekennzeichneten
Stellen tiberraschend auf Dich? Ich habe an diesen Stel-

6. SHIFTS OF ROOT-POSITION CHORDS

a) Root-position major chords

The following example combines augmented chords and
close position triads moving in parallel motion, in diaton-
ic steps. In your sketch, use sequences once again and
transpose your invented motif.

This will help with the formal context and will serve
to make your initial motif recognizable. Are you sur-
prised by the harmonies marked by the arrows? I've
tried to move as far away as possible from the previous
chord, e.g. following a major chord with a minor chord,

len Akkorde gewdhlt, die tonal mdglichst weit entfernt or a sharp key with a flat key, etc. Co this with the
zur direkt vorangehenden Harmonie stehen, also nach whole tone progressi@ps er d 125.
einem Dur- einen Mollakkord oder nach einer Kreuz-
eine B-Tonart etc. Vergleiche dazu auch die Ganztonfort-
schreitungen in den Beispielen 37 und 125.
o o
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Arbeiten wir mit Mixturen, also Parallelverschiebun-
gen von Akkorden, hat das den unschétzbaren Vorteil,
schnell zu entfernten Tonarten gelangen zu kénnen.

EG 126 Komm, Gott Schipfer, vgl. Melodie GL 342

Working with mixtures, that is, with chords shifting in
parallel motion, has the invaluable advantage of carrying
us very quickly to distant keys.

EH 136 Veni, creator Spiritus, cf. melody GL 342, EG 126

des©®
3 Fis — d
F  Db(add6)/Fb Fi Dm

ische Verschiebung von

diesen gaschen
Han nd
dene Harmonien

. Gestalte besonders

ist, diese Akkordwechsel

Nimm D8 uhorer akustisch bei der Hand und zeige

ihm durch Dein Spiel behutsam die neue Welt!

Ich suche mir z. B. acht Akkorde aus diesem Beispiel aus
und gestalte mit ihnen eine freie Improvisation in Zeit-
lupe. Fiir eine Gemeindebegleitung wiirde ich diese acht
Akkorde noch nicht benutzen.

In der Orgelliteratur findest Du diese Technik z.B.
bei den franzgsischen Komponisten Olivier Messiaen
und Jehan Alain.

Grundakkorde in enger Lage sind Dir mittlerweile ver-
traut.

Ube sie nun auch in weiter Lage quer durch alle Tonarten.

Sie konnen eine farbige Reminiszenz an den Choral bil-
den, wie im folgenden Beispiel. Die Harmonien liegen
dabei diatonisch nebeneinander oder stehen enharmo-
nisch in Terzbeziehung.

Grué-
eit

mic parallel root- (and cl

hove will help to train ra

0 ho
g W P

tRe hese complex chords in
L in cofgmon between the har-
ictlarly cautious with the more distant

‘re going to have to grapple with various

keys.

tervals, and you're moving as it were at the
speed of light through a foreign landscape of sound. All
the more important that you take the changes of chords
slowly!

Take your listeners by the (acoustic!) hand and through
your playing carefully show them a new world!

I'd take (for example) eight chords from this illustration
and with these mould an improvisation in slow motion.
I wouldn't use this chords for a congregational accom-
paniment just yet.

If you examine organ literature you’ll find that
amongst others Olivier Messiaen and Jehan Alain were
exponents of this technique.

You're now familiar with close-position root-position
triads.

Now play open-position triads in all the different keys.

These chords can form a colourful reminder of the hymn
tune. The adjacent harmonies are diatonic or are enhar-
monically related at the third.
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Nimm diese Akkorde als Grundlage Deiner eigenen Im-
provisation.

Widme Deine Aufmerksamkeit dabei vor allem den von
F-Dur entfernten Tonarten!

Use these chords as the basis of your own improvisation.

Above all try to stay away from F major!

Ces
Es Des” Es  Ges H ¢ e 5 h
F Eb DI)Maj7 Eb Gb E B Cm Ebm Cb/Gb D Bm
0 ‘ p— ‘
I e e e e e e e e
e I e - s R S s Lt B B i == B3
PSR o e Y Py "
JES E=ia == == Sus === =
‘ \ \ \ \ ‘ ‘ \ \ ‘
Ganztonkgdenz, S ord ohne Terz /
Whole @ne d without third
Es
Ces As e Des 5
9 F Cbh Ab/Eb /Ab Ebm/Bb F
o) | ‘ : f'}
w I I I I 0}' 0}
J - - —
exa ah' i
or, Hob. XVI:52,
hubert in his Im-
no. 2, or Richard
b) Root-position minor chords
Ivorspiel phtygisch. In the following example my introduction to the hymn
gisch als geheimnis- begins in the Phrygian mode. Some musicians like to de-
liche Tonart. Typisch fiir scribe the Phrygian mode as secretive, dark or peaceful.
diesen Mo ne Halbtonschritte zwischen der The characteristic of this mode lies in the semitone steps be-
ersten und zweiten (phrygische Sekunde) und fiinften und tween the 1'-2"¢ (Phrygian second) and between the 5*"-6*
sechsten Stufe liegen. Passend zum Anfangsmotiv der degrees of the scale. As the hymn begins with a fifth, an
Melodie wihle ich parallele Quintbegleitung. accompaniment using parallel fifths seems appropriate.
Stelle Dir ein Tamburin, wehende Schleier und Tanz Imagine a tambourine, a wafting veil and a dance!
dazu vor!
GL 392, EG 316, 317 Lobe den Herren EH 440 Praise to the Lord, GL 392, EG 316
e = == e
r\\gv 0] b‘_’t [ i o [ r—b_-\ P P Ex
27
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Wie die Chromatik in den Mittelstimmen im

Vergleich zur Chromatik in den Auflenstimmen?
Wenn Du das Lied kennst, vervollstindige es. Allerdings
erscheint es nicht in Originalgestalt, sondern verfremdet

und in Moll. Zur Verfremdung siehe auch die Beispiele
83 und 129.

Marienlied Wunderschon prichtige, GL alt 952

CHORDS

iti® chords with sixths

our repertoire of fourths and fifths with the
added sixth. The root-position triads below (in different

inversions) all have an added sixth.

Use finger substitution and tie over common notes into
the adjacent chords.

How does the chromaticism of the inner voices change
in comparison to the outer voices?

If you know the song, then complete it. This isn’t the origi-
nal version, however — I've changed it and set it in a
minor key. You can find other examples of melodic alter-
ation in examples 83 and 129.

Marian song Wunderschion prichtige, GL old 952

Lento
G do# as® co# C7©) £74 £o
fo 7 3 5 3 3 6 3 gt
Fm(add®) G/F Dm(add*6)/F Abm(add®)/Eb Cm(add#)/Eb C7®)/E  FmMaj’/D Fm(add®)/Ab Gm(add®)
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Nun bedienen wir uns der Umkehrungen von Septakkorden
bzw. Sixte ajoutée-Akkorden, um den Themenkopf unse-
res folgenden Pfingstliedes weiter abwechslungsreich zu
harmonisieren.

Erkennst Du im Anfangsmotiv der rechten Hand den
Choral? Fiihre ihn selbstiandig weiter.

Meine Losung siehst Du in Beispiel 31. Vergleiche auch
die Beispiele 85 und 86.

EG 126 Komm, Gott Schiopfer, vgl. Melodie GL 342

Fiihre die rechte Hand durch Imitation,
Transposition etc. des Choralmotivs weiter.

In the next example we use inversions of seventh chords (or
series of added sixths chords), in order to harmonize the
tirst motif of this Whitsuntide hymn.

Can you recognize the hymn from the first motif in the
right hand? Continue the melody by yourself.

Example 31 shows my solution. You can compare this
also to examples 85 and 86.

EH 136 Veni, creator Spiritus, cf. melody GL 342, EG 126

Continue the right hand with imitation,
transposition etc. of the motif.

Des®
£ 3
Fm(add®) Db (add®)/F
T
i
o0 .bg
VT DO
) ko
V—7¢

%

]
Ty a da or making the left ha
icMy by dividing the whe® ¥t )
values. This will make "
In m¥Pexamplef@ha ofte S.__AFENY
using the roo h in the — I prefer to use
other s . elps t§open up the char-
f (R s nd produce a more overarching line
conmext!
EH 136 Veni, creator Spiritus,
cf. melody GL 342, EG 126
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10. PARALLELE MOLLSEXTAKKORDE MIT KLEINER 10. PARALLEL teOR CHORDS
SEKUNDE i
Ahnliche Sextakkorde findest Du auch in"gel se chords i ivier Messiaen.
Olivier Messiaens. For example, in ' N ugChrist montant
[ So z.B. in T. 43/44 von Priere du vers vers son Pere ‘ e 'Eglise éternelle.
son Pere oder i von Apparition ise eternelle.
GL Gott liis twaltee‘ @ 423 O Lord of hosts, GQ
m(addb®)/E e etc. Ei;

T®

TT7e

San
| 1HEE
O

{ YR
ol

11. PARALLELE QUARTSEXTAKKORDE IN DUR

Wenden wir uns einem weiteren Modell der harmoni-
schen Parallelverschiebung zu, ndmlich jener mit Quart-
sextakkorden in Dur. Die Melodie liegt in originaler Form
im Sopran.

Wias klingt gut und gefillt Dir?

Spiele eine Version im absoluten Legato und mit Notes com-
munes (s. Bogen). Dabei werden — aufier der Melodie, sie
muss immer klar sein — alle identischen Noten in der Ab-
folge gebunden.

11. PARALLEL SECOND-INVERSION MAJOR CHORDS

Let us turn to a further model of harmonic parallel shift-
ing — with second-inversion major chords. The melody
here is originally in the soprano part.

What sounds good? What do you like?

Play an absolutely legato version with notes communes —
shared notes (see the slurs). The goal is to tie all the notes
recurring between consecutive chords — except of course
for the melody, which must always be clear.
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Wende diese farbenreiche Quartsextverschiebung auch
bei Deinen Lieblingschordlen an und geniefle die Leich-
tigkeit, mit der man nun die Durtonarten durchwandert.

Als Literaturbeispiele nenne ich hier Béla Bartoks
Mikrokosmos, Claude Debussys 3. Prélude, Bd. 2, Olivier
Messiaens Technik meiner musikalischen Sprache, Bsp. 49
oder Jiirgen Essls Toccata in e in T. 127.

Marienlied Wunderschon prichtige, GL alt 952

Try out these colourful second-inversion chord shifts
in your favourite hymns and enjoy the ease with which
you're carried through the major keys.

Here are some examples that you can look at: Béla
Bartok’s Mikrokosmos; Claude Debussy’s 3 Prélude, Vol-
ume 2; Olivier Messiaen’s The Technique of my Musical
Language, example 49; or Jiirgen Essl’s Toccata in E minor
in bar 127.

Marian song Wunderschén prichtige, GL old 952

B C B D Es D F B F Es D cC D Es D C
5 S5 5 5 > 5 5 5 5 5 5 5 5 g5 5 5
Bb/F C/GBb/F D/A / /BbD/A C/G
n etc.
) B — I X I — } i
[ £ W A [ [ [ [ [ \, [ W | h/{"
. . TN g
W\/W S f g
5 e o he o
'/':3 e — o = —* = ! = P
54— —r— ! .e ‘ ! i
a) Moll und Dur gemischt, dreisti a) Major a three parts
wgQiel 35 weiter iihren einen pa- L e e 35 and take a parallel
{0 Terzbeziehung quer d or®in a mediant relationshi oNkh iffe
S t NRys. It appears in major / 0 h
\ g quiteW few sev!

den mit Hilfe von Terzen
Enen sich die Vorzeichen mit-
» n, die jedoch immer einen gemein-
samen Ton aufweisen kénnen.

Dein personlicher Geschmack entscheidet! Das
néchste Beispiel kann in langsamem Tempo und Legato
Grundlage einer Meditation sein, die z. B. mit Streichern
und Voix céleste registriert ist.

Merke

Je besser Du die Harmonien vor dem Spiel im Geiste
horst und je besser Deine Stimmfiihrung von einem
zum anderen Akkord ist, umso deutlicher werden uns
Horenden der emotionale und intellektuelle Gehalt
Deiner Harmonien. Musik passiert auch zwischen den
Akkorden! Darum spiele sorgfiltig, pulsierend und
doch ruhig, und vor allem mit dichter Artikulation (le-
gato, stumme Fingerwechsel).

1 aug 188%s! As an
see, this @part d more, whereby in
s playd® by chromatically al-
rd$®YoRcan of course play on the pedals, or with a
solo melody.
Far distant triads alternate with one another in major
and minor. They have no notes in common. In between,
the thirds make four note chords, also happily changing
key signatures, this time however with common notes.
Let your personal taste be the judge! This example
could for instance, played slowly and legato, be used as

the basis for a meditation, registered for example with
string stops and Voix Céleste.

Note

The better you hear the harmonies in your mind before
playing, and the better you lead from one chord to an-
other, the clearer their emotional content will become
and their comprehensibility for the listener. Music hap-
pens between the chords, too! You should play meticu-
lously, with a pulsating beat but peacefully, and above
all with dense articulation (legato, finger substitution).
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EG 126 Komm, Gott Schipfer,
vgl. Melodie GL 342

HW, Pos., SW gekoppelt: Grundstimmen 8’

EH 136 Veni, creator Spiritus,
cf. melody GL 342, EG 126

Great, Swell, Choir coupled: foundation stops 8’

J =ca. 88 auch dreistimmig moglich /
=ca also possible in three parts
Des e Des Ces Des Ges a b es d”
5 5 5 5 5 5 5 3 6 5 DY
Db/Ab  Em/B  Db/Ab Cb/Gb Db/Ab Gb/Db  Am/E Bbm/Db Ebm/C Dm7/A Bb 0
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5| | | | | ‘
. i a— i 1 i 1 = 2 = = 1 i
 £. W4 | = | [ | h& [#] =z h& | b
ANV \pﬂ :% \Dﬂ \bb,{ \pﬂ V= i 2 V= L& q“\%
N A N | | ]
b : 3 —
ra | LV‘P’ buo LV‘@ ‘r)a LV‘@ f F f i hf’ i
i i i i i ‘ ‘ ‘ ! i i
1’4 T T T
o
es es F? ) As” ot b6 4 F7
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Ebm/C Ebm/C F%(add?)
[ | |
Y 1D [ [ |
LORERE Z 2
J \ \ !
o3 b%v%
) — 1 i
7(66) Cb(add*)/Gb G/F 7/G F
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Erpr urakkorde in der Praxis Let’s put our parallel major chords to the test in a hymn
an einem abei spielen wir sie mit der introduction. We'll play them in the left hand as an ac-

linken Hand als Begleitung und Ganztonfortschreitung.
Wechsle also in der linken Hand zwischen Grund-, Sext-
und Quartsextakkord.

Imitiere in der rechten Hand das prédgnante Kopf-
motiv des Chorals und entwickle es in regelméfiigen
Phrasen solistisch weiter. Generell wichtig fiir die musi-
kalische Fithrung, und speziell fiir die {iber harmonische
Klippen: Sing mit!

Beachte die enharmonische Verwechslung von T. 6
nach 7 und von T. 13 nach 14.

Zur Ganztonfortschreitung siehe auch die Beispiele
24 und 125.

companiment and in whole tone steps. In the left hand,
alternate between root-position, first- and second-inversion
chords.

In the right hand imitate the incisive first motif of the
hymn and develop it further as a solo in even phrases.
Always important in musical development, and espe-
cially when jumping off harmonic cliffs: sing along!

Pay attention to the harmonic confusion between
bars 6-7 and 13-14.

For whole tone steps see also examples 24 and 125.

Ex.
36
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12. PARALLELE QUARTSEXTAKKORDE IN DUR MIT
GROSSER SEKUNDE

Wihlen wir nun Quartsextakkorde in Dur, die jeweils im
Abstand einer grofien Sekunde unterhalb des Melodietones
liegen. Dabei ergibt sich mit wenigen Mitteln ein exqui-
sites harmonisches Begleitgefiige. Vielleicht musst Du
Dein erlerntes und in Fleisch und Blut {ibergegangenes
Kadenzdenken tuiber Bord werfen, um unkonventionell
zwischen verschiedenen Vorzeichen wechseln zu kénnen.
Betrachte es als lohnendes und spielerisches Gehirntrai-
ning, das reizvolle neue Kldnge birgt!
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12. PARALLEL SECOND-INVERSION MAJOR CHORDS
WITH MAJOR SECONDS

Let’s choose second-inversion major chords, each placed a
major second underneath the melody. Using simple meth-
ods, this results in an exquisite accompanying harmonic
structure. Maybe you're going to have to throw your
hard earned, irrefutable knowledge about cadences over
board, so that you can be a bit more unconventional and
change between different key signatures. Think of it as
worthwhile and playful brain-jogging, engendering new
and delightful sounds!

Ex.
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Probiere diesen Melodieausschnitt auch obligat und Try out this melody on a solo manual, playing the sec-
nimm dazu die Durquartsextakkorde in die linke Hand. ond-inversion major triads in the left hand. Play legato,
Spiele im Legato, und in der Begleitung mdglichst accompanying as much as possible with non-transpos-
grundtonig registriert. ing stops.
Nattirlich kannst Du die Unterstimme auch ins Pedal le- You can, of course, also play the lowest voice on the ped-
gen und mit der linken Hand zwei Stimmen spielen. als and two voices in the left hand.
Bestimmt sind Dir in der Literatur schon terzver- I'm sure you will certainly have encountered third
wandte Harmonien begegnet und Du kannst Begriffe relationships in harmonies, the most well known being
wie Terzverwandtschaft und Mediantik einordnen. between relative minor and major. The technical terms

for this are diatonic or chromatic mediant relationships.
Zur Erinnerung;:

Mediantik ist der Oberbegriff fiir Terzverwandtschaft im A small refresher:

allgemeinen. Nehmen wir z. B. C-Dur als Tonika, so ist a- The third and sixth degrees of th@#fale are known re-
Moll die Tonikaparallele. Da beide Akkorde zwei gemein- spectively as the fed1 ufnediant. If we start
same Tone haben, handelt es sich um die besonders enge with C majorthe difg@t k inor is the rela-
Verwandtschaft der Kleinterzbeziehung. Diese enge Ver- tive mj &:1 jads of these keys share two
wandtschaft ist gut zu horen, sie erscheint Dir vertraut. e @AV ticularly close relationship at a mi-
Betrachten wir die Kleinterzbeziehung in {gyDur i or Wird@This connection is easy _to hear and will seem

ryTamiliar to you.
mediant relationshig

ship of C 1%
n der harmoni- teg t
ruck, der zundchst : ¢ Winor — the tonic triads of

y one note, C and E- or
t

grzbezi@ung, - c Wfect of tWs is the b
in an 1= to the next sou Is un omed and strange.
ist d enklang zu Thege t atic ediant relationship.
e

major third relationship, that is, the

zuordnen. Hierbei gibt es nur €
samen Akkordtone, was einer
hung entspri

AWlat majo¥minor. Like A minor, E minor has a diatonic

erwandte Har 4 mediant relationship to C major.
sowie die ele 36, This means that every single key has eight mediant or
submediant (diatonic or chromatic mediant) relationships.
C major is related to A major/minor (relative minor or
submediant), A-flat major/minor (flattened submedi-
ant), E-flat major/minor (flattened mediant) and E ma-

jor/minor (mediant). Compare III/5. and exs. 36, 83-91.
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13. PARALLELE QUARTSEXTAKKORDE IN MOLL MIT
GROSSER SEKUNDE

Vergleiche auch z.B. Messiaens Harmoniewahl im
Orgelstiick Transports de joie.

Marienlied Wunderschon prichtige, GL alt 952

13. PARALLEL SECOND-INVERSION MINOR CHORDS
WITH MAJOR SECONDS

You can find further harmonic solutions in Olivier
Messiaens Transports de joie.

Marian song Wunderschin prichtige, GL old 952

a4 cis 4 et h*
5 5 5 5
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Marienlied Wunderschon prichtige, G

g
14. PARALLELE QUARTSEXTAKKORDEIN M a R
KLEINER TERZ ITH MINOR THIR

OR CHORDS

“LEL SECOND-WVERSI

n prichtige, GL old 952

ja)
Q.| 90,

P

Nachdem wir bisher vorwiegend das Terz- bis Sextinter-
vall parallel verschoben haben, betrachten wir nun die
kleine Septime bzw. den chromatisch aufwirts parallel ge-
fiihrten Septakkord. Bevor Du dieses Prinzip an dem von

Dir gewahlten Choral erprobst, improvisiere mit freier
Melodie zu eigenen parallelen Septakkorden in der lin-
ken Hand, mit und ohne Pedal. Du kannst diese Akkorde
auch synkopieren und insgesamt aufgelockerter gestal-
ten, schlieSlich befinden wir uns hier stilistisch in Jazz-
Nahe!

Welche Nebennoten, Vorhalte etc. klingen dazu beson-
ders spannend und ausdrucksstark?

B

etc.

TN — ™l

15. PARALLEL DOMINANT SEVENTH CHORDS

Up until now we’ve been mostly employing parallel
shifts of between thirds and sixths. Now we're going to
take a look at minor sevenths, specifically dominant sev-
enth chords moving upwards chromatically. Before you try
this out on the hymn of your choice, try improvising with
a free melody, using parallel dominant seventh chords in
the left hand, with and without the pedals. You can syn-
copate these chords and generally be more rhythmically
flexible. After all, we are getting quite close to jazz, here!

Which auxiliary notes, suspensions etc. sound particularly
exciting and expressive in this context?

Ex.
40

Ex.
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Marienlied Wunderschon prichtige, GL alt 952 Marian song Wunderschon prichtige, GL old 952
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ur goal, however, is to liberate
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e sounds, from
strict shifting of
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ematic execution — we're looking for
ation of different techniques. This leaves

. room for inspiration.
Dissonanzgrade dle

2n zu eigen, dI€ stim- Examine the different degrees of dissonance of the

s Griinden der Stimm- chords. Find the ones that fit your harmonization best,
ne eigene Harmonisierung whether it be in terms of expression or text, or because
passen. of style or the way the parts fit together, and make them
a part of your own musical language.

GL 403, EG 322 Nun danket all EH 389 Jesus, these eyes, GL 403, EG 322
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b) Terzquartakkorde mit Nebennoten b) Second-inversion dominant seventh chords with auxiliary
. T . .. . notes

In der kirchenmusikalischen Praxis bemiithen wir uns, ®

den Gemeindegesang abwechslungsreich zu gestalten. We church musici e a S logking for variety in
Deswegen gehort der Cantus firmus im Bass zu meiner the way onyle singing. Putting the
personlichen Vorliebe. Ein sauber intonierter und kreativ nt pecis isOne of my personal favourites

s IWar
r

gefiihrter Bass beeinflusst die tiber ihm lieienden Sti merely in choral music does a cleanly

men wesentlich, nicht nur in der Chorm@i® i and creativgly mast ass line have a sig-
ificant influence on t S e it.
x g o @ e advanced ability

Ubung auch fiir Fortgeschrittene a {

Registrielcdauindas Pedal mit ei rinzipal 4" und S
S yumen stumm mit, also oh g 4 top for the pedals and p. in
“ ithout any registrati si
wie ihnevelse Does

GEL Y music s you would ideally
@ s Wi th breging, with direction?

¥el that it does, then go back a few steps and
the manuals to begin with, then on the ped-

hnn ped@iter. Bist pMictise it d
ieden, ad als. When you're happy with your musical statement,
solltest Du mmer then reintroduce the remaining voices. Incidentally, you

e Dir bei den ganzen No- should always be trying to hear ahead. While you're play-
kord klingt und spiele ihn ing one chord, try to “auditorily envisage” the next one

n Gehor, und Du bist nicht nur and play it first when you can hear it in your head. This

mit Stimmorganisation beschéftigt. will train your ear and you won't be solely occupied with
In der nidchsten Ubung steht nicht mehr die absolute organising the parts.

Parallelfiihrung im Vordergrund, sondern eine lockere In the next exercise we're no longer concerned with
Folge von Dominantseptakkorden: Dabei taucht die ori- strict parallel shifts, but more with an loose series of dom-
ginale Melodie im Bass in der ersten Durchfiihrung als inant seventh chords. The original bass melody appears
Quinte zum Durseptakkord auf, in der zweiten als Quinte here in the first section as the fifth of a dominant seventh
zum Mollseptakkord. Um die Akkorde wirken zu lassen chord, in the second section as the fifth of a minor domi-
und um Ruhe zu vermitteln, verwende ich hier beim nant seventh chord. So that the chords sound peaceful and
einmal gefundenen Akkord lange Haltenoten. Ich lasse to lend them their full effect, I use long, tied over notes.
moglichst viele Noten unverdndert liegen und achte bei I hold as many notes as possible without changing them
der horizontalen Fortfiihrung der Stimmen auf deren and take care to keep the individual voices moving as

Linearitét. linearly as possible.
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GL 318, EG 99 Christ ist erstanden

Melody EH 177, GL 318, EG 99 Christ ist erstanden
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c) Mischformen

Wahle zur Begleitung einen Dominantseptakkord,
dessen Grundton einen Tritonus vom Melodieton ent-
fernt liegt. Lege aber nicht den Grundton in den Bass,
sondern bevorzuge dort die Terz oder Quinte des
Akkordes.

Die Bedeutung des Tritonus wird besonders in Kapitel
I11/6. erldutert. Der Vorteil dieses farbenfrohen ,Rezep-
tes” besteht darin, auf diese Weise auch von der Tonika
entferntere Harmonien erreichen zu konnen.

Gut funktioniert auch, den Melodieton eine grofie
Sekunde entfernt von der Begleitharmonie zu wéhlen. Im
Bass erscheint nun jeder Ton des jeweiligen Septakkordes.

c) Combined forms

For your accompaniment, choose a dominant seventh
chord which has a root a spaced at a tritone from the note
of the melody. However, do not place the root in the
bass, but prefer the third or fifth of the chord there.

We'll address the importance of the tritone in chapter
I11/6. The advantage of this colourful “recipe” is that it
makes it easy to reach harmonies that are further away
from the tonic.

It also works well when you choose a melody note a
major second away from the accompanying harmony. In
the bass you'll now have every note of each dominant sev-
enth chord.

Ex.
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d) Terzquartakkorde mit grofier Sekunde d) Second-inversion d@mi rds with major

Bevor wir uns in einem weiteren Beispiel wieder an einen
Choral heranwagen, mochte ich Dir zuerst folgende
schablonenhafte Ubung ans Herz und in die Finger legen:

. . ®
Wihle zur Harmonisierung der C-Dur Toae e
Durseptakkord mit Quinte im B
Abstand einer grofien Sekunde —
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ut tying all inter-

ing from one chord to another, which as you know is
so important in preserving a singing, musical style. In the
next system you can see the only possible transposition —
after this, the chords begin to repeat themselves.
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e) Terzquartakkorde am Choral

Gehen wir mit unserem neu gefundenen Akkordmodell
behutsam um, indem wir zundchst viele Pausen zwi-
schen den Septakkorden einbauen. So kann das Ohr wie-
der ,,durchliiften”, und die Spannungslinie zwischen den
parallel gefiihrten homorhythmischen Akkorden bleibt
trotzdem erhalten.

Lege die Quinte Deines Septakkordes ins Pedal.

Ich verwende hier wieder den Abstand eines Tritonus-
intervalls vom Grundton des Akkordes zum Melodieton
bzw. benutze Quartsextakkorde, die eine grofie Sekunde
unter dem Melodieton liegen. Die originale Melodie des
Chorals erscheint zwar unverandert, denke aber daran,
dass wir hier — mit dieser konsequenten Parallelfiih-
rung — Exemplarisches iiben, was spéter in der kirchen-
musikalischen Praxis mit anderen Techniken gemischt
und wohl dosiert werden sollte.

EG 255 O dass doch bald dein Fe
vgl. Melodie GL 186

A(C

e) Second-inversion dominant seventh chords in hymns

For now we'll tread carefully with our newly found set
of chords, by putting plenty of rests in between the domi-
nant sevenths. Our ears have a chance to “relax”, whilst
retaining the line of tension between the parallel homo-
rhythmic chords.

Put the fifth of your dominant seventh chord in the
pedals.

Once again we have here the interval of a tritone between
the root of the chord and the melody note — that is to
say, we're using second-inversion chords, the top note of

which (the third) is a major second guby from the melody
appears to be un-
e

note. The originajgne oa
changed, but keepg d ereygye are — by way of
our congjst Z‘p a s — creating one of a
te@s of which we can later combine in
1o on

oS
e s.

elody EH 284 Fathehe,cm 186, EG 255
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As 7(48) Fis7(b) Es7(4#) H7(6b) As 76
5 5 5 5 5
11 Ab7(add#4)/EI; F#(addb5)/C# E|97(add#4)/Bb B7(addb6)/F# Ab7(add1¢8)/Eb
0 ‘ | — | |
&> ! ! = z e E— 2 Z -
o 4 < I
/_\
N " Wﬁ F o] L. e
) i ﬁ#ag = } = ‘ O qro=
- ! i
I
DX ! | ! ‘ ! ! ]
2 — 1 — & — = — : 1|
2= #j "e hoe o

17. PARALLELE SEKUNDAKKORDE 17. PARALLEL THIR@IN Sl (NANT
SEVENTH CHORDS \Q

Der pragnante Themenkopf dieses beliebten Chorals

wird im folgenden Vorspiel imitierend verarbeitet. In der The g8isiVll in t®of this well loved hymn tune

Begleitung iiben wir mit unseren Durseptakkgrden so- is Wvebeqhro imitation. This accompaniment will
i\, 5]

S
wohl die imitatorische Motivik als auch die ®eite La e in both imitatid@ usjng inant seventh
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Dieselben Akkorde in anderer Lage:

The same chords in another position:

/—\
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Dieselben Akkorde in anderer Lage:
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The same chords in another position:

Ip)

| |
‘ | | | - |
! i o P 7] e [
A\, ] be \ iz o \
D) [ \
— T ~
Q bod Lha® EoO
) o0 #78 7 105
)55 L2700 <1 (8] 0©
Tho 2O <

Suche Dir ein pragnantes Kopfmotiv und spiele damit.

Imitiere es, spinne es weiter und spiegele es. Dabei kon-
nen Septakkord-Ketten mit tiefalterierter Quinte in allen
Umkehrungen die nétigen Begleitharmonien liefern, wie
hier als Themenreminiszenz. Wenn Du unter die Sept-
akkorde nichtalterierte, reine Quinten mischst, klingen
sie weicher. Zudem koénnen Tone liegen bleiben. Je mehr
alterierte Akkorde verwendet werden, umso herber der
Charakter Deiner Harmonien.

Find a concise first motif and play around with it.

Imitate it, develop it and invert it. Progressions of sev-
enth chords with lowered fifths and their inversions can
help provide the necessary accompanying harmonies,
as they do here in a reminder of the theme. If you mix
in some seventh chords with normal fifths, it will sound
gentler. You can also tie notes. The more chords with al-
tered fifths you use, the more severe the character of your
harmonies will be.
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Hier sind zwei ,, Appetizer” fiir Dich. Here are two “appetizers” for you.
EG 126 Komm, Gott Schiopfer, vgl. Melodie GL 342 EH 136 Veni, creator Spiritus, melody GL 342, EG 126
7
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b) Mit hochalterierter Quinte

Folgende Quintfille benutzen zur Septime und None die
hochalterierte Quinte: Dabei steigt der Bass chromatisch
auf, die anderen Stimmen steigen chromatisch ab. Wen-
dest Du einen dieser Akkorde zur Choralbegleitung an,
dann am besten bei dominantischer Akkordverbindung —
wenn also zwei aufeinanderfolgende Akkorde im Quint-
abstand stehen.

b) With augmented (raised) fifths

The following cycles of descending fifths use, in addition
to sevenths and ninths, a raised fifth: the bass climbs chro-
matically, and the other voices descend chromatically. If
you use one of these chords in a hymn accompaniment,
it will work best when the chords are in a dominant rela-
tionship, that is, when two consecutive chords are sepa-
rated by the interval of a fifth.

E7(Gb) DY) - 7(5b) ESb
G754 3 A7(5%) 54 H 768 Gis Cis $76) ;
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I L= A ~ 2 54
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| | ] | 1
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7 7 =
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¢) Mit tief- und hochalterierter Quinte c) With diminished (lowered) and augmented (raised) fifths
D7 mit tiefalterierter Quinte in mehreren Lagen / D7 mit hochalterierter Quinte /
D7 with lowered fifth in different positions D7 with raised fifth
9 ‘ ‘ = ‘ ‘
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zweitaktigen Sequenzen. In der vierten Akkolade habe
ich zum Vergleich die Lage des Akkordes verdndert und
verengt, was den zundchst entspannten Hoéreindruck un-
seres weiten Akkordtyps verdandert. Du wirst in der letz-
ten Zeile nun ebenfalls den herberen Charakter horen.
Dies spricht fiir partielle Parallelfiihrung.

Spiele das kurze Nachspiel obligat.

Du kannst es als Grundlage fiir eine eigene, synkopierte
Improvisation nehmen!

Bedenke

Permanente schematische Parallelverschiebung gilt
nur fiirs Uben, nicht fiir inspirierte Improvisation.

GL 393 Nun lobet Gott

J =ca. b4

parison I have changed the positions of the chords and
made them much closer, which makes a more severe im-
pression than our initial chords in open position. In the
last bars you will also hear the harsher character. This
makes the case for partial parallel movement.

Play the brief postlude solo.

You can use this as a basis for your own syncopated im-
provisation!

Remember

The continuous, exclusive use of parallel shifts is only
suited to practice, and will not produ inspired im-

provisation. o e
GL 393 Nv(e
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Wiederholung der ersten Zeile in anderer Lage:

Repetition of the first line in another position:
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20. PARALLELE GROSSE DURSEPTAKKORDE

Wenden wir uns nun dem Durakkord mit grofler Septime
zu. Bei folgenden, als Ubung gedachten und konsequent
parallel gefiihrten Terzen und Septimen erkennst Du
Querstinde, die sich mitunter etwas konstruiert anhoren.
Doch das dndert sich bei der flexibleren Ve“vendun
weiten Lage im zweiten Teil des Beis bie® Dicse
Durchlauf erfordert Ubung.
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Bei beiden Entwriirfen erklingen dieselben Harmonien!

GL 231, EG 7 O Heiland, reif die Himmel auf
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for example all manual 8 stops coupled).

Note

Both outlines use the same harmonies!

GL 231, EG 7 O Heiland, reifs die Himmel auf
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a. Quintfalle mit kleinen a. Descending fifths with
Septimen in Dur minor sevenths, in major

|
Ex.
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c. Vorhalte zu Septakkorden/
c. Suspensions to seventh chords GL 380, EG 331 Grofer Gott, wir loben dich
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d. Septakkord mit hochalterierter Quinte

miindet wieder in Septakkord/
d. Seventh chord with raised fifth
resolving to new seventh chord

GL 380, EG 331 GrofSer Gott, wir loben dich
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e. Ubermagiger Akkord/
e. Augmented chord

f. Dur- und Mollterz gleichzeitig,

-

in Trugschlufs miindend/

f. Major and minor thirds of the chord

sounding simultaneously, resolving
to interrupted cadence

instern Nacht/
g. Resolving to interr

in GL 372
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23. EXKURS: VON JAZZHARMONIK BEEINFLUSSTE
KLANGE AM CHORAL

Obwohl ich personlich den Jazz liebe, finde ich ihn auf
einer Pfeifenorgel meist problematisch. Unser Instru-
ment hat naturgemaf3 nicht die dazu nétige schnelle Ton-
ansprache, wie sie beispielsweise einer Hammondorgel
zu eigen ist. Hinzu gesellt sich unter anderem die meist
hallige Akustik, die rhythmisch differenziertes Horen
erschwert. Doch ich sehe Schnittmengen mit moderner

23. INTERLUDE: THE INFLUENCE OF JAZZ HARMO-
NIES ON HYMNS

Although I personally love jazz, I think trying to play it
on the pipe organ is not without its problems. Our in-
strument, by its nature, doesn’t have the same kind of
prompt tonal attack that, for instance, a Hammond organ
does. On top of this, organs are usually situated in rever-
berant spaces, which makes it difficult to hear compli-
cated rhythms. Despite this, there are points of harmonic
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klassischer Musik in der Harmoniefindung, z. B. bei Mes-
siaen. Um unser Akkordrepertoire zu erweitern, liste ich
deswegen hier auch von Jazzharmonik beeinflusste Klédn-
ge auf. Ich harmonisiere mit ihnen in ein und demselben
Choral zuerst eine Durchfiihrung, dann ein obligates
vollgriffiges Vor- oder Nachspiel.

Suche Dir zunichst einen einzelnen Akkord aus, den Du
in Deine eigene Harmonisierung einbaust und transpo-
nierst.

Erweitere Dein Akkordspektrum dann nach Belieben.
Meine unkonventionelle Bezifferung versucht, die Ak-
korde so einfach wie moglich wiederzugeben. Sie rech-
net vom Basston aus. So liste ich mogliche Akkorde in
der ersten Akkolade auf. Das bewéhrte Mittel der Alte-
rierung der Quinte kennst Du bereits.

Was macht fiir Dich die Jazzharmonik aus und wie wiir-
dest Du sie definieren? Wiirdest Du sie zur klassischen
Harmoniefindung abgrenzen wollen? o

. (
Slaat op den trommele (niederl.Volks$a

contact between modern classical music and jazz, for ex-
ample in Messiaen’s music. For the sake of completeness
and to extend our repertoire of chords I'm addressing
these sounds influenced by jazz harmony. To begin with
I use these chords to harmonize a complete rendition of
the tune, then more complex introductions or postludes
with the melody played solo.

Firstly, choose one particular chord, which you're going
to incorporate into your harmonization and transpose.

Then, extend the spectrum of the chords you use how-
ever you want. I've used some unconventional figuring

to make the chords as easy to find as possiEle. The figures
i
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TONLEITERN SCALES

1. ACHTZEHN VERSCHIEDENE TONLEITERN AUF D 1. EIGHTEEN DIFFERENT SCALES OND

Um die unglaubliche Vielfalt der harmonischen Méglich- To help illustrate the enormous variety of harmonic pos-

keiten zu illustrieren, die bei der Improvisation zur Ver- sibilities that are open to us when we improvise, I have

fiigung steht, habe ich achtzehn Skalen auf dem Ton d un- listed eighteen possible scales on D that are part of our

seres abendldndischen Sprachgebrauches aufgelistet. Es occidental tonal language. Olivier Messiaen’s important

fehlen hier die wichtigen Modi von Olivier Messiaen, die modes are missing, which you ce ly know how to

Du Dir gewiss zu beschaffen weifit. obtain. ®

Findest Du noch weitere? Can you figd e e?

Diese Skalen beinhalten die Kirchentonarten und das cWlhle udeWgge cturch modes and major/minor

durmolltonale System. Viele bedeutende klassische M onity@Ma nificant musicians of the 19%, 20" and
1" @ntliries have usgd, devel nd invented them,

siker des 19. bis 21. Jahrhunderts habe@ Rver
b r example Claude D s Tournemire, Louis
h¥eau,

benutzt, erweitert und erfunde B
sy, Charles Tournemire, Louis je Vierne, Pier r rs, Jean Langlais,
Flor Peeters, Jean Langlais, Thierr h¥#¥ivier Latry i ic r and Ludger Vollme

¢ and its melody repertoire. In my book I
eme to the position of the semitone steps
to identify the modes, as well as to the determination
die Positio - of the opening and closing notes of the respective scale.
Eoung des Antangs- und This helps, for example, to classify the modes in Olivier
eiter. Dies hilft z. B. zur Be- Messiaen's compositions, who often lets several modes
Olivier Messiaen, der in seinen sound simultaneously and in short succession.
KompositiSre mehrere Modi gleichzeitig oder kurz
nacheinander folgend erklingen lasst.

Harmonisiere diese Skalen, indem Du dazu Tone der je- Harmonize these scales, by using only notes from that
weiligen Tonleiter verwendest. particular scale.
A 1. Dorisch, vgl. Bsp. 14, 15, 67, 68 1. Dorian, see also exs. 14, 15, 67, 68
y— o (0] © (0] o f
0% S — —  — —%—eo———5 f
PY) O ~ had [8]
Ex. A 2. Phrygisch, vgl. Bsp. 27, 28 2. Phrygian, see also exs. 27, 28
65 p oo %o g f
0 bo (0] © o o © (3 S—"Y=N f
!) O I [ [8]
A 3. Lydisch, vgl. Bsp. 19 3. Lydian, see also ex. 19
A po—r ) L —rs] P=Y f
165 P — S E—  — - - OC—fo—dHo—5 f
Py O O N T © O
A 4. Mixolydisch, vgl. Bsp. 66, 82 4. Mixolydian, see also exs. 66, 82
v o O 24 O o f
165 o fo —o—9—— — 9% —e—do—5 f
Py O O N T © O
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5. Aolisch = reines Moll, vgl. Bsp. 66, 68, 148 5. Aeolian, pure or natural minor,
A see also exs. 66, 68, 148
ya to O o (8] Eo i
~ Py (9] LA A= O O i}
ANV P=y O o hod O Py i}
.) O had had O
6. Lokrisch, vgl. Bsp. 66 6. Locrian, see also ex. 66
9 I Py I |
7 I ho O o O ho I i}
[ a0 I O DO VT Ldd 19X ] O I i}
ANV heo O b b [8) ho i}
d O [ad [ ad O
7.Ionisch = Dur, vgl. Bsp. 67, T. 5 7. Ionian, major, see also ex. 67, b. 5
o i P=Y I |
V.4 O 10 had 10 O 1
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16. Melodic minor
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17. Zigeuner-Moll 17. Gypsy scale or Hungarian minor scale
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18. d-Moll 18. D minor
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Passage in C-Aolisch in ansonsten
dorischer Melodie

Passage in C-Aeolian in Dorian melody
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Ganztonleiter
ledenen Lagen und ihre Tonleiter

¢l

Chords of the whole tone scale
in different positions; their scale

a) Vier Harmonisierungen

Folgende meist vierstimmige Harmonisierungen einer
Tonleiter auf d verwenden Quart- und Quintparallelen.
Die Septime — oder eine andere Nebennote — wird oft
aufwirts aufgeldst und sogar im Sprung erreicht. Dass
dies funktioniert, erkennst Du beim Durchsingen der
einzelnen Stimmen.
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a) Four harmonizations

The following harmonizations of a scale on D, mostly in
four parts, use parallel fourths and fifths. The seventh —
or another auxiliary note — is often resolved upwards or
even approached by a leap. You can establish that this
works by singing the individual parts.
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Nimm Dir einen Choral in d und baue Elemente dieser
Harmonisierung ein.

Gefallt Dir eine Wendung besonders gut oder erfindest
Du eine eigene, notiere und transponiere sie. Unser Ziel
ist das konsequente Miteinbeziehen von Nebennoten, um
unseren konventionellen Satz neumodal zu bereichern.

Vier Harmonisierungen einer Tonleiter auf 4:

Take a hymn tune in D and incorporate elements of these
scales into it.

If you particularly like a phrase or if you invent your
own, then note it down and practise transposing it. Our
goal is the consistent inclusion of auxiliary notes, to assist
us in enriching the conventional harmony with more
modern sounds.

Four harmonizations of a scale starting on D:

/

T

N
TN

ellen, r. H.: Q parallelen

TR RN

i |

L. h.: parallel fifths, r. h.: parallel fourths

—
"l
]

han

L

B

b) Dreizehn Kadenzen

Beim Harmonisieren steht uns eine enorme Vielfalt még-
licher Kadenzen zur Verfiigung. Folgende dreizehn, meist
klassische Beispiele zeigen ein und dieselbe Schlussflos-
kelim Sopran (Tenorklausel: zum Grundton absteigender
Ganztonschritt) mit jeweils unterschiedlichen Harmoni-
en. Unterscheide zwischen Binnen- und Schlusskadenz.

Beachte

Ich verzichte im Weiteren und in diesem Kontext zum
leichteren Verstindnis auf die historisch korrekte Klausel-

L )

9

b) Thirteen cadences

When harmonizing, we have the choice of a huge vari-
ety of possible cadences. These thirteen mostly classical
examples take the same set phrase in the soprano and
harmonize it differently (Tenor-Clausel: whole tone step
descending to the root note). Differentiate between inter-
mediate and final cadences.

Note
In the further and in this context I waive the historically
correct clause theory of early music for better under-
standing.
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lehre Alter Musik. Wen diese Thematik interessiert, dem If you are interested in this topic, the following literature
sei empfohlen: is recommended:
[ Basiswissen Kirchenmusik, Bd.3 Musiktheorie — Y Basiswissen Kirchenmusik, Bd.3 Musiktheorie —
Liturgisches Orgelspiel, Carus Verlag 2009, S. 30ff. Liturgisches Orgelspiel, Carus Verlag 2009, S. 301f.
Findest Du noch weitere Méglichkeiten? Can you find other possibilities?
GL 393 Nun lobet Gott GL 393 Nun lobet Gott
1. Dorisch mit Kadenz iiber 2. Dorisch {iber Septakkord 3. Dorisch tiber 7. Stufe/ 4. Aolisch iiber 5. Stufe/
5. Stufe (Molldominante) / mit Durschluss/ Dorian from 7th degree Aeolian from 5th degree
Dorian with cadence from Dorian with cadence from

5th degree (minor dominant)  dominant seventh; major finish

TTE T T ;
ST s T F

5. Aolisch tiber 7. Stufe/ 6d./[011 ; s
Aeolian from 7th degree oo i

.

Do ominante
ndary dominant
i

> Trugschluss und Parallelklang/
Interrupted cadence with
raised submediant

| JHEE

e e T L

I
ot E Tﬁ#! 5#0
=
11. Trugschluss mit Enharmonik/ 12. Trugschluss mit Bassdurchgang 13. dies erweitert. /
Enharmonic interrupted cadence in Gegenklang und/ the same, concluded.

Interrupted cadence with
bass melody and

L
T

| 10N
[ JNNE

QI
QL

&

—
—%
B

$T

®
$T
09

1L\4
"y

Ky
o
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vgl. Melodie mit GL 172, EG 180, 2 cf. melody to GL 172, EG 180, 2 etc.
f & | | | | | | ‘ |

A3 — = o o o < i — ’

[ £ A [ =z I ‘; ‘E“; bt = r ! Q‘ [
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rTFrr
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i
1
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Meditation zu GL 408, EG 337 Meditation on GL 408, EG 337
Lobet und preiset, ihr Vilker, den Herrn Lobet und preiset, ihr Volker, den Herrn
fH | | | | N
I

| | Y
0 7

R | L

Untersuchen wir Motive mit mindestens vier repetieren- Let’s examine motives with at least four repeating melo-
den Melodietonen, wie in den folgenden zwei Beispielen: dy tones, how in the following two examples:
o) ‘ ‘ ‘ |

A hE—— i —% i 1 be

LR, i — ——o— e — b8

) © — o — q -G PO-

| — ‘
! ! ! !

Schwierig ist, diese anspruchsvolle Akkordfolge harmo- I find it difficult to incorporate this demanding progres-
nisch addquat in eine Melodie einzufiigen. Probiere dies sion into a melody tune in a harmonically adequate way.

einmal am néchsten Beispiel aus. Try yourself with the next example.
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Notiere Deine Akkorde: / Note your chords:

) ‘ | ] — |
|V AN A [ [ — — | [ [ I 1 [
.. b‘_l: [ = -\ I T 1 [ I [ | I I I
'\SU — 2 T J S B J J -~ o niﬁ%ﬁﬁj J J JL 0}
= ‘ L.J hJ J
Mein Vorschlag: / My suggestion:
ll? P : ,J i i —— —— g i qJ } J ] = i \ \ \

[ £ WA A & =z [ [ [ | [ [ [ o 1o VT = [ [ [ [
SES T _.e%f.b z Tbr : waqrhf%wa
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raY y A l by ‘ ‘ ‘ ‘ 4!‘ A‘ l ] ‘DO ] b ‘ ‘ \J -‘ -H',J
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Sollte man einen Choral besser mit einem Akkord in Dg P\)vn egin a hymn with a fun-
Grundstellung beginnen oder weckt man die Neugier argentchord? @ does this relatively complex chord
eher mit einem relativ komplexen Akkord‘ oUW people’s curiosity?
o
Chromatik macht Lust auf mehr/Jgsigxe regkh romaticism makes ¥ The following five-
fiinfstimmigen Akkorde hier mogfchg¥chr C part chord prog @ ic as possible:

Ry ~
i i i i W W N i

i i I VA (Ey W U o

2. -— AR A B ° A4

o _a A S Wk BN\ et O

5 o - w | ]
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eitlupe @firch d e aWtrO@ completely unfettered and in slow motion

der fol through the oscillating world of the different keys, as in
, Vorhalte, Qu this unstructured example. Use chromaticism, suspen-
sions, false relations and parallel sevenths.
The only rule
Vermeid@ preTklinge und mische linear Kreuz- und Avoid pure triads and combine flat and sharp keys lin-
B-Tonarten. Keine Angst, es sieht nur so kompliziert aus! early. Don’t worry! It only looks difficult!
Lento e legato molto
(6) Des6 9 A6 AGH) 7(5b)
S 5 5 U 5 aten 58 < B7® As7®  G76H
C6)/Bb Db(add®)/Ab Em(add®)/G Fi+ A(add®)/E A76) A7#5 A#5)/G Bbm/Ab G79/B C6  Bbh7(6) Ap7(6) G76) G7(45)
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es’#

B7

3 £74) 5 Es” d” G G6H
5 EbMaj 7/Gb Fm7’® Bb7/F Eb7 Dm’ G(add?® G5 7
[a)

&——— —— | | ‘ | — |
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"z — =
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3. MODIUND AKKORDTYPEN

Wihle eine grundtonige Registrierung fiir die linke Hand
und eine Solofarbe fiir die rechte. Atme im Legato, also
ohne abzusetzen, aber mit einer winzigen agogischen
Verzogerung.

Dabei erklingen auch Dur- und Mollterz eines Drei-

3.

Choose an 8’ reglstrat
for the right. Breathe
tiny agogic de

MODES AND CHORDS

r the
1

and a solo stop
ed, but with a

ge™

hirds of a triad sound at

e\

klanges gleichzeitig.
fis FISSI’
3
c’ Fim/A - 3) /1 m(addf#)
& o a == -~
__._=—-I=%H P30 8. | . & 4
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Wenden wir obige Harmoniefolge nun transponiert auf
eine Choralmeditation an.

Die Melodie wird leicht verandert, um zur Harmo-
nie zu passen. Sie behilt jedoch ihre Richtung und ihren
Rhythmus. Spiele am besten obligat und registriere die
Begleitstimmen leiser als die Melodie.

L)

Now we’ll apply the above harmonic progression, trans-
posed to a hymn tune meditation.

The melody has been changed a bit to help it fit the
harmony, but without altering the rhythm or the me-
lodic direction. Preferably you should play the melody
solo and use a quieter registration for the accompanying
voices.
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b. Kombination zweier diatonisch nebeneinander liegender b. Combination of two diatonically adjacent minor chords,
Mollakkorde, zuerst aufwarts, dann abwarts kombiniert combined first ascending, then descending
b+c c+d es+f b+as ct+b es+des
Bbm+Cm Cm+Dm Ebm+Fm Bbm+Abm Cm+Bbm Ebm+Dbm
N | | | |
A —= \ ! \ ‘r)% b2 e
I ey 711 L4 I 1S )
[l O by ] g o
© 4 4
2 - Lbe 2 = g
o) | D¢y - DI €Y
I O 1) o Dt <y
Z
c. Kombination zweier Durakkorde im Abstand einer c. Combination of two diatonically adjacent major chords,
groen Terz, zuerst aufwérts, dann abwirts kombiniert combined first ascending, then descending, a major third apart
D+Fis A+Cis C+As D+B
C+E D+F# A+Ct C+Ab D+Bb A+F
0 io |
17 [7) T d L I
20 | by
:@ﬁg ﬂﬁ ? %8 e 7
oJ ‘ ‘ T 4
| g: ‘g o h-g o
. Y- :d © =4
Jo T L.d T ) s ]
d. Kombination zweier Durakkorde ombination of two major c i\gie apart

B+E C+Fis
Bb+E C+Ft
D+as F+h c+Fis
D+Abm F+Bm Cm+F#
|
A | ‘ }
W% : 2
%
)
9% g 8 £ ug -8
[ \O — [ i
! ! ! !
f. Kombination zweier Mollakkorde im Tritonusabstand/ g. Der Nonenakkord: Kombination eines Durakkordes
Combination of two minor chords a tritone apart mit seiner Molldominante; vgl. auch Ex. 78/
The ninth chord: combination of a major chord
d+gis f+h c+fis with its minor dominant — compare also ex. 78
Dm+G#m Fm+Bm Cm+F#m
) to fo to \ \
Y+ o IZC. 224 . And [
6 8 8 ="§ ] % e
3 %

%

N

oLk
%0
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h. Gleichzeitigkeit von Dur und Moll/
Major and minor simultaneously

i. Kombination eines dreistimmigen verminderten
Akkordes mit einer Quarte/
Combination of a three-part diminished

D7+d Es’+es C7+c F+f chord with a fourth
D7+Dm Eb7+Ebm  C7+Cm F+Fm
lI? I 'J — l I i } I
@ = 2 % % ’8 = 2 = =

A

0

Das néchste Stiick, ein Nachspiel, vereint zwei nebenei-
nanderliegende Durakkorde. Eine grofse Sekunde trennt
sie. Diese Durakkorde erscheinen mal simultan, mal suk-
zessiv kombiniert.

Suche Dir selbst Akkorde aus, notiere sie und kom-
biniere sie dann in ihren verschiedenen Lagen.

The next example, a postlude, combines two adjacent
major chords, separated by a major second. These ma-

jor chords appear sometimes s1multtously, sometimes

consecutively.

Choose some ¢ @ note of them and
then e positions.

( F+Es

¢ =ca.72 C+B Des DessE
+ es Des+Es
C C+Bb D Db g} b
f 7 E— \ = Bk . —_—= Y T = vlgﬁ e S a5 S S S0 55
b —= = e e o . B B aEasasTS
SV - = y 4 = Saats =
; o~
D g . & |
Ry
|
L

Nun kommt einer meiner Lieblingsakkorde, der Nonen-

akkord. Seine Wirkung macht mich neugierig, klingt er
doch weich und rund. Zudem l&dsst er sich wunderbar
flexibel einsetzen, z.B. bei einer Choralimprovisation:
Im meditativen néchsten Beispiel wird die Kombination
eines Durakkords mit seiner Molldominante getibt.

Wenn es Dir leichter fallt, funktional zu denken, addiere
zum jeweiligen Grundakkord Septime und None.

‘V\ 1 \\}
——
E+As G+Des
E+Ab G+Db
J:;Q:&J 3
b O
ﬁ L4 ,’h" 0‘0 =
Trrr|T
N — o
2 |&
| | A 2

Now we come to one of my favourite chords, the ninth
chord. Its effect stimulates my curiosity — it sounds so soft
and round. Additionally, it is so versatile — for example
in a hymn improvisation: In the next meditative exam-
ple we’ll practise the combination of a major chord with its
dominant minor key.

If you find it easier to think functionally, add sevenths
and ninths to each triad.
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Hier brauchst Du keine Riicksicht auf mogliche Paralle-
len oder Riickungen zu nehmen. Im Gegenteil starkt die
kleinschrittige, lineare Fiithrung den harmonischen Zu-
sammenhalt. Zum Nonenakkord vergleiche auch Bsp. 60
und 130.

EG 255 O dass doch bald dein Feuer brennte,
vgl. Melodie GL 186

J =ca. 60
Des+as D+a Es+b
Db+Abm D+Am Eb+Bbm

You don’t need to be at all concerned with parallel move-
ment or disharmonic progressions from one chord to
another. On the contrary, the linear movement in small
steps aids harmonic cohesion. To see more about ninth
chords, compare also examples 60 and 130.

EH 284 Father, we thank thee,
cf. melody GL 186, EG 255

Ex.
78
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o4 7(4%)
s B7(44) d H7 A
6 Em(add?6)/B Bb7(addt %) Dm/B B7 Ab7(add$4)/C
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2. VERANDERUNG DER AUSSENS a‘ 2. CHANGING ‘Q
MONISCHEN VERLAUF PROGR
g den AuBenstimmen uns t To pay particular atjggti
R Stim followj \ P
in gelliei r Tgn an econdmy of

chromatical

wand’auch in ent-
hs Kapitel 3/11.a

each dist#ht keys. Compare
sustained notes (from example 174

sch abwirts a. First-inversion major chords descending chromatically
A As G Fis
3 3 3 3
Bb/D A/CH Ab/C G/B F#/A4 Ex.
| | | ‘ | 80
2 = be = i i i - i i 1 1 1
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b. Sextakkorde in Moll stehen in Terzbeziehung b. First-inversion minor chords in mediant relationships
f d fis es g e as f a fis b g h
3 5 3 5 3 5 3 5 3 5 3 5 3
Fm/Ab Dm/A F#m/A Ebm/Bb Gm/Bb Em/B Abm/Cb Fm/C Am/C F#m/C# Bbm/Db Gm/D Bm/D
o) ‘ |
| — ‘ s -
& P 4
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gis c a des b d h es c e cis f
5 3 5 3 5 3 5 3 5 3 5 3

G#m/D# Cm/Eb Am/E Dbm/Fb Bbm/F Dm/F Bm/F# Ebm/Gb Cm/G Em/G C#m/G# Fm/Ab

ooy
3. DREIKLANGE OHNE GEMEINSAMEN TON 3. TRIADS WITHOUT NOTES IN COMMON
Wahlen wir nun Akkorde, die in ihrer Abfolge keinen ge- We're going to choose succeeding chords that have no
meinsamen Ton haben. notes in common..
Wie gefillt Dir die nachfolgende Variante im Vergleich How do you li oll@¥ing ex§ple in comparison
zu den vorigen Beispielen? with e difgk ofs2

Fiir mich klingt sie einerseits herber und ist musikalisch e,

schwerer zu gestalten, da die Harmoniea @ne Vv ica re difficultgo handle the harmonies lack

bindende Element des gemeinsag T 10Qka connecting note, Mt y stand around in

nebeneinander stehen. Andere @ isc ge- blocks next to o t t r hand, it freshens
. g c

hand, it sounds more biting and mu-

up our ¢ s about sound and se

ti a

undakkorde, die Du

eliegenden ndchsten A d 'gin with, take above al Sitigl tr e
Nl organicaglly to the next ( h )
nd-, @xt- art- These chozggapNEe root-pQ@®Ion, first- or second-
hier inen nahen in i S. eadinyis close and economic,
i n

rung zahlt sich in gu- aking the hymn introduction easy to

it des 1 oose the hymn's tempo, articulating clearly.
d mit
GL 393 Nun lobet Gott
a e non legato
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4. HARMONISIERUNG MIT DER MOLLDOMINANTE

Folgendes Beispiel im Charakter einer Fanfare verwen-
det die Molldominante bzw. die mixolydische Tonleiter.
Dabei helfen Terzbeziehung der Sequenzen und akkor-
dische Begleitung. Mache Dich in freiem Spiel mit ihr
vertraut.

Wihle dazu Deine Tonika in Dur, dann ist der Gegensatz
zur Molldominante spannender.

Auch hilft Dir die Erfindung eines kurzen Motivs iiber
vier Takte. Transponiere diesen Viertakter auf Tonebenen,
die eine Terz entfernt liegen. Setze die Molldominante
dann am Choral ein. Zum leichteren Einstieg kannst Du
nur die Aufienstimmen als Duo spielen.

GL 318, EG 99 Christ ist erstanden

et

4. HARMONIZATION WITH THE MINOR DOMINANT

The following example in the style of a fanfare uses minor
dominant chords — that is to say, it’s based on the Mixoly-
dian scale. This is aided by the mediant relationships of
the sequences and the chordal accompaniment. Impro-
vise a bit to acquaint yourself with it.

Choose a major tonic. This will make the contrast to the
minor dominant chord more interesting.

It will also help if you invent a small theme — in this case,
for example, four bars long. Transpose this theme into
other keys a third away. Then incorpogate the minor
dominant chord into _the

\

mn. it easier start-
ing, you can play jus T together.

hrist ist erstanden
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Nun ein &dhnliches Beispiel wie zuvor, jedoch variiere
und verfremde ich wieder das Original. Aus dem 3-Takt
mache ich einen langsamen 4/4-Takt. Zudem ergénze ich
die Dreikldnge um alterierte Nebennoten. Die Anklénge
an das Marienlied erscheinen nicht vollstandig.

Wenn Dir das Original bekannt ist, fiihre die Ubung zu
Ende! Verdndere auch seinen Rhythmus. Probiere Moll-
auf Durakkord oder Akkorde in Terzbeziehung.

Achte auflerdem auf Farbigkeit und Lia'e‘i.ihr
Dabei hilft Gegenbewegung! ‘
o

Vergiss neben dem absoluten
munes nicht.

alt 952)

If you
ﬁo major one ogchords in
Pay attention as web
g P

a arigl s
A96) E74@) fis

Now a similar example to the one before, I have however

modified and varied the original. The original % time sig-

nature has been changed to 44. In addition, I have added

chromatically altered auxiliary notes to t iads. Because
1

of the changes, we ngye ae picture of the
l‘ri , complete the exercise!

00. Try out superimposing a minor

original tune.

s T
jant relationships.

and part mov-
n

|

absolutely legato or b.

alteration com-

nderschon prichtige (GL old 952)
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b) Aufsteigende Terzbeziehung

Wir kehren zu reinen Grundakkorden und ihren ver-
schiedenen Lagen zuriick. Hier strukturiert nun die auf-
steigende Kleinterzbeziehung die Harmonik.

Beginne Deinen eigenen Versuch in der Begleitung zu-
nachst mit Molldreiklingen in Grundstellung und in den
verschiedenen Umkehrungen. Zusammen mit dem im
Sopran imitierten Motiv ergeben sich durch Liegetone

d rog
ien.

enharmonische Verwechslung, Nebe'&n,

und dissonierende Tone wie dj Ahe
Septime oder der Tritonus spa eic
Vergleiche auch die Bsp. 30, 31.

C
e eni, creator Spiritus,

b) Ascending thirds

Let’s return to root-position chords in different positions.
Here, the harmony is structured by rising minor third re-
lationships.

In your own e? r t&n niment with minor
keys in t tWosign Xk e different inversions.
To th [6) imitated in the soprano, sus-
e ha

nnotes, auxiligry notes, nsions and dissonant
notes such as the teajor seventh or the
tritone.
* e<;>s and 31.

s are created by sustained notes, enhar-

Cm
i s 1
T I
/_\
7
O
Es _es. fis - d I
s Eb Ebm Ffm D .
— ~ — —— >
= ‘ i Gatie o =
o I ——
N — —— —— | %1 8
DI —— e Ev
~ | ‘/\ g
Fa X} )70 Fe Py oY
 [he ) )0 1=® “Q b2 4
7 5o b # 24 54
A4 v MU [§) O
Y

c) Absteigende Terzbeziehung

Es folgt ein weiteres Beispiel mit demselben imitierten
Motiv wie oben, nun aber in absteigender Kleinterzbe-
ziehung und mit einer anderen rhythmischen Losung.
Wieder bleiben gleiche bzw. enharmonisch umgedeutete
Tone liegen und bilden das verbindende Element.

c) Descending thirds

Here is a further example employing the same sequenced
motif as above, this time however in falling third relation-
ships and with a different rhythmic solution. Once again
enharmonically reinterpreted notes are sustained thus
forming the connecting element.
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Wie wiirdest Du die unterschiedliche Wirkung der um How would you describe the different effect of the har-

eine Terz mal ab- mal aufsteigenden Harmonien be- monies, sometimes rising, sometimes falling by a third?

schreiben?

EG 126 Komm, Gott Schépfer,
vgl. Melodie GL 342

EH 136 Veni, creator Spiritus,
cf. melody GL 342, EG 126

d 3 5 f d

Dm Bm/D G#m/D# Fm’ Dm
#ﬁ:);#h HE!‘ = o s 3 e T s s s ™ ©

\‘_\/‘_’.: [ I ‘ < 4 o I I | } Lud‘ D }
# rall.
o \u.(') 9 LD
DE/=: 8 S °8 T
)8 8 © o
L= 3

ﬂ -l
— E.d
o ‘d
d) Auf- und absteigende Terzparallelen gemischt d) Ascending and desc hir@@compbi
Let’s exa aRl {N@®s above not from a har-
C YLt Mthe a linear, melodic point of view.
y o the following \gear paral s (also with the
e, pedals), by moving the s chromatically.
0

Beleuchten wir obige Terzparallelen nun nicht unter har-

monischem, sondern unter melodisch linearem Gesichts-

punkt.

Probiere folgende lineare Terzparf

indem Du die Mittelstimmen chro . . .
The outervoi ontrary motion, which
Die Aufiensgj einen dabei Ngg® in Gegenbe-

wegu ontrapunkt setzt. Hier ein

ro em 6/ ythve

Ex.
86

1 ! Ex.
rE - 87
‘s’ 3553
| Tl B Y s I e T U |
f 4 N> ;f L4 - * i' o~
7 2 2 2
h o ﬁ | — ﬂ } | T T
i { i } } “ "‘ : }/ & “‘—“7‘&} J-
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APES PEEAPPRL L AT $188 5% 554,
¥— ; e -—————
14 .\ .\ | } | bt | =l Ii i | ;L \0\. 1 |

Hier einige Harmonien im Ganzton- und Terzabstand
(vergleiche auch die Beispiele 24, 37 und 125):

Here are some harmonies spaced at a whole tone and a
third (compare also examples 24, 37, 125):
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, 83-90.
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6. TRITONUS-BEZIEHUNGEN — QUALITATEN DES
DIABOLUS IN MUSICA

6. TRITONE RELATIONSHIPS — THE QUALITIES OF
THE DIABOLUS IN MUSICA
a) Dreistimmige Grundakkorde in horizontaler Tritonus- a) Three-part root-position chords in horizontal tritone

Beziehung relationships

Jehan Alain was a fascinating organist and composer
with many exceptional and creative new ideas. His love
of horizontal tritone relationships stems from the influ-
ence of Debussy, Messiaen, Jazz and Oriental music. The

Jehan Alain war ein faszinierender Organist und Kom-
ponist mit vielen auflergewo6hnlichen und kreativ neuen
Ideen. Seine Liebe zu harmonischen Tritonus-Verbin-
dungen, die von Debussy, dem Jazz und ferndstlicher
Musik beeinflusst war, wird besonders im ersten seiner
drei Orgeltdnze deutlich, dem Anfang von Joies aus den
Trois Danses.

Wenden wir dhnliche Tritonusverbindungen beim
Choral an:

beginning of first of his three Organ Dances, Joies, bears
witness to this.
Now let’s apply other horizontal tritone relation-

ships to a hymn: ‘
aria ‘xee GL old 952
#

Marienlied Wunderschon prichtige, GL alt 952

\
Es6 Fis”Gb

5 a’ 3 ‘.
C Eb(add®/Bb Am7

Der Tritonus ist besonders wichtig in moderner Impro-
visation: Als melodisches Intervall, als Abstand zweier
Harmonien und innerhalb eines Akkordes. Spiele die

Tritones are a very important part of modern improvi-
sation: as melodic intervals, as an interval between two

harmonies, within the harmony. Play the triads lento and
Dreiklinge lento e legatissimo, mit stummen Finger- legatissimo, with silent finger substitutions.

wechseln. . . . . .
Practise using and moving to minor harmonies as well -
Wechsle ebenso konsequent in die Mollharmonien, also C minor-F¢ minor, A minor-Eb minor and so on.

c-fis, a-es etc.

C F4 C F# A Eb A Eb
07— I } l - % | l
y (- i ‘ s
Pay O
%’5 %ﬁi £S o] — ] % '8
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Transponiere diese reinen Durakkorde, die einander im Transpose these major chords, a tritone apart. Maintain

Tritonus-Abstand und strengen Legato folgen, zunichst strict legato. Start with parallel movement, then contra-

in Parallelfiihrung, dann in Gegenbewegung.

ry motion.

Ex.
94

LS . B
[ [ [ [
i i
n While playing slowly, divide the
parts between pedals and manuals.
‘ | | | ‘ ‘
| [ [ [ [ [ |
[ ! [ Y [ [ [ I
= === s
% . S % gé -
w be e ! w he re3
s r T 7 i —— e rvb o
r T r -
Hier eine mogliche Losung fiir die Here is a possible solution for contrary
Gegenbewegung der Aufienstimmen. motion in the outer voices.
| ‘ ‘ |
e ——— =T o
[ [
P) T T Ny ‘ﬁ—ﬁi—‘—:ﬂ'—ii : :
% #J h‘L ﬁJ hJ ﬁJ ‘ %g h‘L ﬁ‘L hﬂL ﬁ‘L h% #J te
i " e — ‘ P —
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Gegenbewegung der Aufienstimmen

Contrary motion of the outer

zueinanderstrebend voices converging
As”
5
Ab7/C D’
Hn | \

% |

N

J——
b ‘ ~
|y 1d P P=N
L. y] L. 24
1 1 —
i I

¢

|
j
z

N

[
[
= z he

Terz- und Tritonus-Verbindungen im fiinf- bis sechsstim-
migen Gewand erzeugen harmonischen Reichtum {iber
dem Orgelpunkt F:

Des g Des a

Db G DbA
m m

0
Spiele lento e legato. PS [ ] e layWent®and legato.
t U
Ebm  F+

o
Mediant and tritone shiS in_fiNg- and six-part
garb demongir TN e over an F pedal

Des 0):
D ad Db F

eptakkorde in Tritonus-
n einander horizontal.

Spiele au und in Gegenbewegung und fiihre
diese harmonische Anregung in absolutem Legato aus,
indem Du gleiche Tone liegen lasst!

Nattirlich miissen die Tritonus-Abfolgen nicht in dieser
exemplarischen Dichte wie in meinem Beispiel erklingen.
Streue sie vielmehr in Dein Spiel wie ein feines Gewtirz.

GL 318, EG 99 Christ ist erstanden

| I ~
I [/ ) e I I
I 7] Iy
[~ ~ Vi [#] = ]
7] = v
L
12 W te ngl Y Ry
= ey
I
I
~
| | il |
| | il |
| | | il |
| | | 1l |
O O O

Now we have two linear dominant seventh chords a tri-
tone apart, following each other horizontally.

Play also with the pedals and in contrary motion. Try for
absolute legato by tying the common notes.

Of course one should view my example as exactly that —
in practice you don’t have to use these tritone progres-
sions with this density. You should season your playing
discriminatingly, subtly and elegantly.

Melody EH 177, GL 318, EG 99 Christ ist erstanden

D7 As D7 As7GH) C’ fis B7(7%) E7
3 7 3 5 3 7 5 9b
D7/F4 Ab7/Gb D7/F# Ab7(add¥®)/Eb C7/E F#m/E BbMaj”(add?”)/F E7/F D7
9 —— —— ——— — — —— ——— — . .
‘ - — —— o e 1 o — o ——— ——
o) — g oo o] = o
_— —— — I
09~ WE - e e L hao (B)Je ﬁ% L b8 R . LL g L8
o) T & L) X @ o Pl =4 7O |+ (8] [~ ] Vi Yy T Tty VO Eodabod
/l-# hd C.d =~ )] O \q O O # Lol b T 9 O L.d 5

Ex.
97




Ex.

98

98 Weitere Mittel zur Harmoniegewinnung / Further Methods of Harmonic Intensification

Den leicht abgewandelten Sopran-Cantus firmus im fol-
genden Beispiel spielst Du am besten obligat. Probiere
auch nur die Begleitung aus, also ohne Melodie.

Achte dabei auf gute Stimmfiihrung.

Um diese exemplarisch gehéduften Tritonus-Beziehungen
der Akkorde herzustellen, sind unkonventionelle Mittel
wie tbermafiige Intervalle, Querstinde oder das An-
springen von Dissonanzen notwendig.

Baue in Deine eigene Harmonisierung sparsam die ein
oder andere untenstehende Wendung mit ein.

GL 403, EG 322 Nun danket all

You should play this lightly modified tune in the soprano
solo. Try out the accompaniment, too, without the melody.

Keep the part movement in mind and pay attention to its
progression in each voice.

To achieve this exemplary set of tritone relationships you
need to turn to unconventional methods, such as aug-
mented steps, false relations or leaps to dissonant notes.

Try to incorporate (sparingly) one or another of the phra-
ses below into your own harmonization.

EH 389 Jesus, these eyes, GL 403, E

d =ca. 120 o
h F H7(6b) . ) C
5 As H/G)  Dest) 5 3 o 3 7 a
F Bm/F4 Ab B7(3 Db(add#4) E/C B7¢6/Dy Ab6® Fm(add#) C/Bb A Am
[a) |
Gl —— | s =se—=
Q) [ 4 & | | 8 I I
JooJ ) 2 LA
o he g FR Ry ‘e te e
:g)ig;éi:g;::::;;:::hq:::: 3 | -_— W - 2 ] -
e | : @ A2 - s )
/——\ | e VWA
N\ = ! avrvse .=tk
“==!:::i:=" P A T O W O ‘iii W N A _N cEY &

B/add®5)/F# A(add’6)/G  F(add?)
o)
2 hf #3 Hg

\ ; :
T

TING

| | T
D

Wieder stehen Harmonien im Tritonus-Abstand zum
augmentierten Cantus firmus im Bass.

Spiele langsam und koste die ungewohnten Klédnge aus.

o/
) | ~
. | I I [ [ I I I I I Il |
b L1 [ [ I | | | I | I I I i |
A" [ | 4 7] [IAS ) IH-[8) I [ I I i |
L4 P 7] 1 T 1 1 | | PN 1 i |
= ?9 O O

Once again the harmonies are a tritone away from the
augmented bass cantus firmus.

Play slowly and enjoy the unaccustomed sounds.



Weitere Mittel zur Harmoniegewinnung / Further Methods of Harmonic Intensification 929

GL 231, EG 7 O Heiland, reif die Himmel auf GL 231, EG 7 O Heiland, reif$ die Himmel auf
A Es7© A Es” a
5 5 3 3 64
J = ca 112 A/E Eb7(add®)/Bb A/C# Eb7/G Am/Fi Eg’é-
£ ‘ o ] e
D% | ﬁt%—_'—ﬁi - #’ #ﬂd %r g ‘f’ Jr?r_ﬁf%‘_ﬁi_ﬂ ;% ;
J fe, @ T ’ N j . o
N J ~
: : fo 0., .|
)6 or 2z
I A N [
= } }
)6
A A
k= 3
Nun folgt ein langeres Stiick, ndmlich eine freie Toccata. Now, finally, a bigger‘ i ca. It looks more
Sie sieht schwerer aus als sie ist, da sie vor allem aus La- difficult than it jeg si f changes of posi-
genwechseln besteht. Die Harmonien basieren auf Terz- tion in tho@o r es are based on mediant
und Tritonus-Beziehungen quer durch die Tonarten. a“ latr s and move through many differ-
Y

: )@d root-position
bequemer W#Iger- und Fuf3- X | A Al the importance of go
) nd®ring and pedalling.
i ore on changing positi le
i or' U of the ata see examples
i h h
G# D F Bm F Bm

reine Dreiklange!

p - e
Probiere Deine eigene Toccata au er@a i Have a go at you
triads!
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c) Vier Harmonisierungen einer diatonischen Tonleiter

Die folgende, viermal unterschiedlich harmonisierte
Tonleiter arbeitet mit der Fortschreitung Ganzton — Halb-
ton. Spiele die Ubung im strengen Legato und vergleiche
die verschiedenen Fassungen. Dabei ergeben sich jeweils
zwischen den Akkorden mal zwei gemeinsame Tone,
mal ein gemeinsamer Ton und mal kein gemeinsamer
Ton. Ergénze eigene Harmonisierungen und vergleiche
den emotionalen Gehalt der Dreitakter. Vergleiche auch
mit den Modi von Messiaen und mit Bsp. 103.

Transponiere die Beispiele um einen Halbton nach oben
und nach unten.

Sept- und Sextakkorde in Dur im

c) Harmonizing a diatonic scale

The following scales use successive whole tone — half tone
steps. They are harmonized in parallel movements with
or without common notes between two adjacent chords.
Maintain strict legato and complete the various versions.
Complete your harmonization and compare also with
the modes of Messiaen and with ex.103.

Transpose the examples up, and then down a semitone.

Two common notes betvgeen {o adj

Wechsel mit jeweils zwei chords: dominant seven®®ch
gemeinsamen Tonen: inversion major chord
E7 Db G’ Fé B7 As® Cis’ E Ex.
3 5 3 5 3 5 5 3 101
E7/G DS/A G7/B FYC  B7/[anrt Nl CRAE-\RS/F )/ GH

O

jewe
en:

orde
men

~Akkorde in Moll und

One common note between

elnd mit jeweils einem added sixth chords:
men Ton:
Ges® g6# A6
g of 3 3 3
Gm(add*6) G’ (addS)/B Gm(add?6)/B° A(addb)/Ct
) = | |
D e ‘vbf q”f f“
) \
ra T T f
D— — — ‘
o bf/—\b“ %f #f
\_/ \—/
b 61 el b e 6#
3 3 5 fist# 3
B’ m(add#®)/Db C(addb)/E B’m(add*®)/F Fm#(add*6) Em(add#6)/G
[4) | ‘ | ‘
|7 A | T
TIJ".O
o) ‘ |
S — i i 1 7
2 8
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Septakkorde in Dur mit jeweils
einem gemeinsamen Ton:

One common note between

seventh chords:
7 DY G7 F’ B?” As” Des? H7 E7
5 5 3 5 3 5 3 5 3
C’”’G D7/A G7/B F7/C B'”/D A7/E®> Db7/F B”/F% E7GH
-
{ I I - \’-
AN
9 N \ ‘ ‘ i | |
y .4 | | | | I | | [ L [ oy
N I I I [ HAE
ANV I I L.
o

Ergédnze Akkorde mit jeweils
einem gemeinsamen Ton:

oll und

Pne gemeinsamen Ton: al twor
es” 4G7 i 7 a’, c’ E7
5 % 5 7 ‘
7/B> QKB FAEP7C# Am7/E /E# Cm D
- ] l | T AER EA W (O aa—
\ h Pl Py A WA
e 14 Ve e 4 Ved ENE A
"o T IV - YT W
“ | |
R |
| B W W WEE I I
[l WAl .« W I = o
I Ty Al WA H 14 Eodalbad
h 5 e -l !vl N " g Ll L. =

Ergédnze Akkorde ohne gemein-
samen Ton:

) , |
\J I I I
7 I I I

No common note between
adjacent chords:

! E- Y O
b' F #F #‘V

|

T

UIEN SN

Gleiche Tone konnen liegenbleiben. Spiele strenges Le-
gato und nimm Dir Zeit fiir herb wirkende Harmonien.
Achte auf eine sorgfiltige Stimmfiihrung.

Versuche, linear zu denken und innerlich vorauszuhéren.

Die Harmonien kénnen auch Ausgangspunkt einer lang-

samen Improvisation sein, z.B. mit Solokantilene und
Pedal.

The common notes can be tied. Once again, maintain
strict legato. Take your time with the severe harmonies.
The part movement demands a degree of care.

Try to think linearly and to hear ahead.

This harmony can also be the starting point for a slow

improvisation, for example with a lyrical solo (cantabile)
and pedals.
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Verfremde wieder den Cantus firmus.

Zur Verfremdung siehe auch Bsp. 29, 83, 129.

GL 369 O Herz des Kénigs aller Welt

Modify the cantus firmus.

For more on modification and alteration of tunes see also
examples 29, 83 and 129.

GL 369 O Herz des Kénigs aller Welt

Vervollstandige: Complete:
C Eb Am Ft C Fi etc. 102
f ‘ i
(e— ] ] ] ] 3
L
I I I T I I
I I I ‘ I ‘
) R 1
‘-
d) Harmonisierung diatonischer Leitern und igr@/erwe ) GarmWi diatonic scales and usiggjt in a melody
dung bei einer Melodie . .
8 t'S take a look at the ¢ e relationship of
Wenden wir uns der farbenreichen S- u two triads. We'llge e examples by
zweier Dreikldnge zu. Diese werden i it Ne- addin es harmonizations. Cogg-
bennoten inde weiter$®larmonisierun- a 11/ d ex.101.
. Vergleiche hierzu aucse a
ollakk e im a. Whole tone-semitgae scllie
Ganz bton: harmonized b N 1 C s:
er
Ex.
103

kein gemeinsamer Ton

nd Mollakkorde im Wechsel
t der Folge Halbton-Ganzton:

b. Whole tone-semitone sequence
harmonized by major and minor chords:
no common notes
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c. Moll- und Durakkorde im Wechsel
mit der Folge Halbton-Ganzton:

kein gemeinsamer Ton

c. Whole tone-semitone sequence
harmonized by major and minor chords:
no common notes
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e) Septakkorde in vertikaler Tritonus-Beziehung

Neben der horizontalen Abfolge zweier Septakkorde im
Tritonus-Abstand gibt es natiirlich auch deren vertikale
Kombination. Hierbei erklingen zwei Durseptakkorde
gleichzeitig, die im Abstand eines Tritonus-Intervalls
stehen.

d =ca. 100

D7 +As
D7+Ab

e) Seventh chords in vertical tritone relationships

Aside from the horizontal progression of two seventh
chords separated by a tritone, we also have of course the
possibility of combining them vertically. This means we
have two dominant seventh chords sounding simultane-

ously a tritone apart. ‘
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f) Kombination von horizontaler und vertikaler Tritonus-
Beziehung

Kombinieren wir nun weiter die horizontale mit der ver-
tikalen Anwendung, erklingen die Septakkorde simul-
tan und sukzessiv in Tritonus-Beziehung. Somit haben wir
eine weitere Ebene der Harmonisierung erreicht. Hier zu
sehen in den Takten 5, 7 und 9 auf 10. Dabei fiihrt der
kolorierte Sopran in Quartmotivik, wihrend Pausen und
Taktwechsel die Begleitakkorde auflockern.

¢l

f) Combinations of horizontal and vertical tritone relation-
ships

If we go further and combine these chords both horizon-
tally and also vertically, the dominant seventh chords
will sound both at the same time and also successively.
This takes us to a new level of harmonization. Have a
good look at bars 5,7, 9 and 10. The soprano voice moves
in fourth motifs, while rests and changes of time signa-
ture punctuate the accompanying chords.
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GL 455 Alles meinem Gott zu Ehren

GL 455 Alles meinem Gott zu Ehren
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Nehmen wir nun das Pedal hinzu und sequenzieren das
zweitaktige Sopranmotiv. Die Harmonien liefern voll-
griffige Durseptakkorde im Tritonus-Abstand.

Let’s add the pedals and make a sequence out of the two
bar soprano motif. The harmonies produce rich domi-
nant seventh chords a tritone apart.
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g) Terz- und Tritonus-Abstand der Harmonien beim Choral

Benutze zum Bass-Cantus firmus-Nachspiel aufeinander
folgende Harmonien im Terzabstand. Verschiebe dabei
die Mittelstimmen chromatisch und nutze libermiflige
Akkorde oder sich anbietende enharmonische Verwechs-
lungen (Pfeil).

Im Bass erscheinen zu Grundton oder Terz des Akkordes
nun auch Quinte oder Septime bzw. Nebennoten und
Durchginge.

g) Harmonies a third and a tritone apart in a hymn

In the bass cantus firmus postlude, use harmonies suc-
ceeding each other a third apart. Shift the middle voices
chromatically and use any augmented chords or enhar-
monic notes that happen to appear (arrows).

In the bass we see in addition to the traditional root or
third of the chord also the fifth or the seventh (or also
auxiliary or passing notes).
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7. EXKURS: DER VERMINDERTE AKKORD UND
SEINE AUFLOSUNGEN BEIM CHORAL

Obwohl dies eine moderne Orgelschule ist, erscheint mir
ein Exkurs zum verminderten Akkord angebracht, da
seine traditionellen Einsatzméglichkeiten in der kirchen-
musikalischen Improvisationspraxis enorm vielfaltig sind.
Ein vierstimmiger verminderter Akkord eignet sich gut
zum Modulieren. Man kommt mit ihm schnell und un-
kompliziert von einer Tonart in die nédchste, in meinem
Beispiel von einer Tonart in acht weitere. Dabei wandert
jeweils ein Ton des Akkords eine kleine Sekunde tiefer,
was dann die neue Dominante liefert.

7. INTERLUDE: THE DIMINISHED CHORD AND ITS
RESOLUTION IN HYMNS

Although this is a modern book, I thought it nevertheless
appropriate to write a bit about diminished chords. In
traditional church music improvisation they give rise to
a hugely diverse field of possibilities. A four-part dimin-
ished chord is particularly suited to modulation. These
chords make it very easy to get from one key to another.
In my example below, one chord will lead me to eight
different further keys. Each time one note of the chord is
lowered by a semitone, which then becomes the domi-
nant of the new key.
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b. Auflésung aufwérts im Dursextakkord; b. Ascending resolution to first-inversion

GL 377 O Jesu, all mein Leben bist du:
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major chord; GL 377 O Jesu, all mein
Leben bist du: here the D° is followed
by the interrupted resolution to

Ab major chord
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Es entsteht die eher uniibliche Abfolge
Dominante-Subdominante (also die Folge
D-Dur nach C-Dur bei Modulation nach
G-Dur); vgl. Melodie GL 384

Hoch sei gepriesen unser Gott

This produces the unusual progression
dominant-subdominant (in modulation
to G major), C major follows D major;
cf. melody GL 384

Hoch sei gepriesen unser Gott

c. Auflosung abwiérts
in Mollquartsextakkord;
vgl. Melodie GL 477
Gott ruft sein Volk zusammen

[o) | A | | A
¢ = ‘
Sis | *— f
— I
) = e —
‘ —

c. Descending resolution to
second-inversion minor chord;
cf. melody GL 477
Gott ruft sein Volk zusammen

‘:)

T

d. Auflésung &
in Mollgrund

|

GL

warts
akkord;

rieden dein, o He e

root-position minor chord;
GL 216 Im Frieden dein, o Herre mein
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f. Auflésung abwaérts in Durgrundakkord
(enharmonische Verwechslung: gis — as:
vermind. Schritt, bzw. Septime as wird
aufwarts gefiihrt);

GL 216 Im Frieden dein, o Herre mein

17

ey

f. Descending resolution to root-position
major chord (enharmonic relationship
G#-Ab: the Ab as a seventh is resolved
ascending);

GL 216 Im Frieden dein, o Herre mein
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N

Auf der Basis der vorangegangenen Auflistung beschaf- On the basis of the last example we're going to take a
tigen wir uns hier mit Auflésungen des verminderten look at the resolution of the diminished chord in a hymn.
Akkordes in der Choralpraxis. Verwende diesen Akkord so For practice, incorporate this chord into your own har-
hdufig wie moglich bei Deiner eigenen Harmonisierung. monization as often as possible.
Benutze dabei Chromatik und iiberméafige Intervalle. Play chromatically and use augmented intervals.
GL 533 Lasst uns erfreuen herzlich sehr GL 533 Lasst uns erfreuen herzlich sehr
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Vergleiche zum folgenden Alt-Cantus firmus auch die For comparison with the following cantus firmus in the
Beispiele 60, 161, 162 und 2, 10. alto, see also examples 60, 161, 162 and 2, 10.
Kyrie XVI, vgl. Melodie GL 153, EG 178,5 Kyrie XVI, cf. melody GL 153, EG 178,5
Der verminderte Akkord (Pfeil) bekommt durch The diminished chord (arrow) is spiced up
Vorhalt und Nebennoten noch mehr Wiirze. with suspensions and auxiliary notes. Ex.
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Dasselbe, nur liegt die Melodie nun im Alt (getauschte The same again but with the melody in alto (swapped voices
Stimmen in der rechten Hand). Zum Alt-Cantus firmus in r. h.). For more on cantus firmus in alto, see also ex. 161.
siehe auch Bsp. 161.
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Als Ideenlieferanten zu einer melodisch verfremdeten Here, in this version with a modified tune in the bass, food
Bassvariation werden nun wieder Vorhalte und Neben- for ideas is provided by suspensions and auxiliary notes
noten zu einem verminderten Akkord benutzt. Verglei- around the diminished chords. Compare also chap-
che auch das Kapitel zur Melodieverfremdung III/11.c. ter IIT1/11.c on melodic variation.
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b) Kombination eines verminderten Dreiklanges mit einer b) Combination of a three-part diminished chord with a
grofen Terz major third
GL 424, EG 369 Wer nur den lieben Gott Melody EH 423 O Lord of hosts, GL 424
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c) Kombination eines verminderten Akkordes mit einer c) Combination of a three-part diminished chord with a
Quarte fourth
GL 424, EG 369 Wer nur den lieben Gott Melody EH 423 O Lord of hosts, GL 424, EG 369
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d) Kombination eines verminderten Septakkordes mit einer d) Combination of a fo@-p imij *rd with a fourth
rt
Quarte See also ex.120.
Siehe auch Bsp.120. (
second
verminderter Sept- In example 119 we harmonize the melody note at the
akk dabstand zum Sopran distance of a major second, using a four-part diminished
densel erscheint zuerst parallel, in chord. The melody appears at first in parallel motion to
der Wiederholung dann mit Septakkkorden im Quintfall the harmony, on the repeat then in dominant seventh
begleitet. chord in descending fifths.
Benutze bei Deiner Harmonisierung den verminderten In your harmonization use the diminished chord spar-
Septakkord sparsam, damit sie nicht so schablonenhaft ingly, so that it doesn’t sound too stencilled.
klingt.
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f) Kombination zweier verminderter Dreiklinge

GL 267, EG 76 O Mensch bewein dein Siinde grof§

f) Combination of two diminished chords

GL 267, EG 76 O Mensch bewein dein Siinde grof8

on of a major second

\e?

GL A, EG 369

8. DER UBERMASSIGE AKKORD

Vielleicht hast Du Dich bei der Lektiire Neuer Musik
schon gefragt, warum ein und derselbe Ton mal als cis,
mal als des notiert wird. Zumeist entscheidet der harmo-
nische Kontext oder die Reihe oder einfach das besser
lesbare Notenbild, wie der Ton idealerweise notiert wird.
In der Hoffnung, keine Verwirrung zu stiften, bezeichne
ich hier das GibermiBige Intervall als chromatische Erho-
hung des reinen Intervalls. Dazu fiihre ich den tibermafsi-
gen Akkord in seine Grundstellung und entscheide dann
iiber seine Bezeichnung. Aus der Quinte c—g wird also
eine tiberméfiige Quinte c—gis (und nicht c—as).

8. THE AUGMENTED CHORD

Perhaps you’ve sometimes wondered at the sight of re-
cent scores why the same note is sometimes written as c-
sharp and sometimes as D-flat. Mostly this is determined
by the harmonic context or by the connection to the pre-
ceding notes, or just simply whatever is more easily read-
able. I am hoping not to be too confusing here, but I want
to denote the augmented interval as the chromatically al-
tered version of the perfect interval. To do this, I start with
the chord in its non augmented root position and then
decide how to write it. In this way, the fifth C—G becomes
an augmented fifth C-G# and not a minor sixth C-Ab.

Ex.
121

Ex.
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Folgende freie Ubung thematisiert mithilfe von The following freely structured example uses pass-
Durchgéangen und Vorhalten den tiberméfSiigen Akkord, ing notes and suspensions to address augmented chords,
Chromatik und Diatonik. Im ersten Takt kann ich das as chromaticism and diatonic movement. In the first bar I
auf dem zweiten Viertel auch als gis notieren, je nach- can write the A-flat on the second crotchet also as a G-
dem, ob ich als Grundakkord a-Moll oder C-Dur festlege. sharp, depending whether I see the basic chord as A mi-

Finde selbst die Harmonien, die diese {iberméfliigen nor or C major.

Akkorde (Pfeil) anstreben oder zu denen sie Deiner Mei- By yourself, find the intermediate points that are the
nung nach driangen, wie Sextakkord, Quartsextakkord directional goals of these augmented chords (see arrow),
usw. such as first or second inversions, etc.

Bewege Dich vorwiegend in diatonischen Schritten fort. In the main, stay with diatonic steps. The music will be

So wird die Musik dicht und die mitunter herben Wen- denser and it will be easier to comprehend the (occasio-

dungen sind besser nachvollziehbar. nally severe) harmonic twists.
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asy ed chid (see arrow) in your
onization. Think of it as a diatonically

i ed secondary dominant.
Chromaticism and linear part movement increase the

Sep- density and intensity of the harmony. Try using parallel
sevenths and resolutions with sevenths.

Melody EH 263 All creatures of our God and King, GL 533
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9. GANZTONFORTSCHREITUNGEN

Ube diese Ganztonfortschreitung als harmonisches
Pendel auch transponiert und um andere Harmonien er-
weitert.

Dabei helfen Dir ein Orgelpunkt — auch oktaviert im Pe-
dal —, rhythmischer Viertelpuls und obligates Spiel. Die
erste Zeile nutzt Dur-, die zweite Zeile Moll
Vergleiche hierzu die Beispiele 24, 3Z

e

B

A

L ]
¢l

9. WHOLE TONE STEPS

Practise these whole tone steps as monic pendu-
lum, also transpoggd d by other har-
monies.
To assist ‘Tﬁy » also with an added oc-

mic crotchets and playing the
he first 1i

minor. Compare

alities, the sec-
and 88.
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10. PERPETUUM MOBILE

Wir erweitern unser harmonisches Spektrum und wen-
den uns der Ganztonleiter zu.

Wihle Dir ein rhythmisches Perpetuum mobile, etwa
mit Akkordtonen einer Ganztonreihe in der linken Hand
(Tone auch aleatorisch wahlbar).

Kombiniere dazu eine freie Melodie mit Liedvariation in
der rechten Hand. Zundchst im einfacheren Beispiel:

10. PERPETUUM MOBILE

Let’s extend our harmonic spectrum and take a look at
whole tone scales.

Choose a rhythmic perpetuum mobile with, for examp-
le, a whole tone row in the left hand (you can choose the
notes aleatorically).

Combine this with a free melody (with variations) in the
right hand. To begin with, an easier example:
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THERE'S DISSONANC%
raxis ug il- a) Listeni®® expericllie its, L vanc

— DISSONA T NICHT ?C ‘M

the task of ed

3

PN eines unbekann- the feeling when you're learning
i e
d¥ing the

with the music and you start to enjoy it more and more?

at at the beginning you're sceptical, but
rse of practice you become more familiar

Perhaps you're becoming accustomed to new sounds

ahrung fiir alle Zeit er- and harmonies — maybe you've changed your ear and

the way you listen to them forever?

Gib unb®m= #monien also eine Chance und die Give unfamiliar harmonies a chance; give them time to

Zeit, ihre positive Wirkung auf Dich entfalten zu koén- develop their full positive effect on you. Wait a while

nen. Entscheide Dich erst nach einer Weile, falls sie Dir before deciding you don't like a particular effect. Ulti-

dann immer noch nicht gefallen sollten, gegen ihre Ver- mately, if don’t, you don't have to use it.

wendung. As musicians, we have to keep an eye (or an ear) on the
Als Musiker sollten wir die Vorlieben unseres Publikums tastes of our target audience. In the context of church mu-
im Blick und im Ohr haben. Im kirchlichen Kontext ist sic it’s very important to initially gather up our clientele
es besonders wichtig, die traditionellen Horerwartun- on their own terms, using the sounds they have been ac-
gen unserer Gemeinde gut zu kennen. Dies schliefit die customed to. This however doesn’t preclude undertak-
Verfolgung dessen, was wir als unseren Bildungsauftrag ing to educate them! In which way and how subtly or
verstehen, nicht aus. In welchen Nuancen und wie be- not we pursue this worthwhile goal is up to each and
hutsam wir dieses lohnenswerte Ziel verfolgen, bleibt every one of us individually, and depends on our per-
jedoch der Verantwortung und dem Arbeitsstil jedes ein- sonal style.

zelnen Musizierenden tiberlassen.
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b) Dissonanz-Grade

Winzige Verdnderungen im Akkord —namlich der Tausch
von Halbténen — verdndern den Horeindruck.

Welchen klanglichen Unterschied h6rst Du von Takt zu
Takt und in den diversen Lagen?

Hat dieser Unterschied einen emotionalen Gehalt fiir
Dich?

Achte auf die Schirfegrade der einzelnen Dissonanzen.
Welche ist fiir Dich expressiver?

Bilde fiir die Akkordtypen 3 und 4 weitere Lagen und

finde Deine individuelle Klangpriferenz.

b) Degrees of dissonance

Tiny changes in chords produce a fundamental differ-
ence in the impression they make —just a semitone in one
note will do.

Which difference in sound do you hear from bar to bar
and in different positions?

Does this difference have an emotional content for you?
Pay attention to how acute the individual dissonances
are. Which ones are more expressive in your opinion?

For chord types 3 and 4 form other positions and try to
establish what your preference is.

1 2 1 2
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"M 7] %0
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J fo fo ©
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)20 s <. =ro
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o 5 6 7 8
7]
(= ‘ T
ANV AP-N ho 10
) A=d VA4 Tt
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U W . W - W W -y AN WA e 1
[ "® 4
pfind Q@ klirgge z. R I personally fin{@th r exa\adl sounds less disso-
weniy Onant als nant th onan@han 4. 7 and 9 sound
ohlklange, ebenso 12. r] us, 12 the same. The more open the
zeptiert @) " iti chords, the more the ear accepts the dis-
nso dic und st somance. T closer the position, the denser and more se-
r. Vor alle vere an impression the dissonance makes. The left hand
parenter als § ger. sounds much more transparent in open positions.
3 c) Modification of hymn tunes
Rhyth1ems mfortschreitung der verfremdeten We maintain the melodic direction and the rhythm of the

Melodie bleiben hier erhalten. In der dritten Akkolade
findest Du Harmonien zu dieser verfremdeten Melodie.
Siehe auch die Beispiele 29, 75, 83, 84.

EG 255 O daf doch bald dein Feuer brennte,
vgl. Melodie GL 186

altered melody. In the third system you’ll find harmonies
for this modification. See also examples 29, 75, 83 and 84.

Melody EH 284 Father, we thank thee,
cf. melody GL 186, EG 255
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helps,

as a dominant ninth

. T@read m@@e about dominant ninths see examples
60 and 78.

Melody EH 263 All creatures of our God and King GL 533

Fis+cis D+a 5
F4+C#m D+Am 130
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Modified hymn tune . ‘ ‘
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BITONALITAT

1. DURUND MOLL GLEICHZEITIG

Bitonalitdt bedeutet die Gleichzeitigkeit verschiedener
Tonarten, die vertikal oder horizontal benutzt werden.
Der Reiz der folgenden Akkorde besteht in der Gleich-
zeitigkeit von Dur und Moll bzw. in den Sekund- oder
kleinen Nonenreibungen.

Lasse bei dieser Legato-Ubung Deine Finger langsam
und geschmeidig (iber die Tasten gleiten.

C+a Fis
C+Am F#

Ex.
133

BITONALITY

1. SIMULTANEOUS USE OF MAJOR AND MINOR
MODES

Bitonality means the sounding of two different keys at
the same time, either horizontally or vertically. The pi-
quancy of the following chords arises out of the simul-

taneous use of major and minor, pr ing, for example,
frictional minor e ths.
Play this slqly, \@nogiplyPabsolutely legato.
A+a
A+A

~

Es+es
Eb+Ebm

C+c A+c
C+Cm A+Cm
~
| | | | |
L\A [~ EG L\A [
| 'S Ty il r
ho h & O
Ho o 24 S
e
~
bo hae ﬁ <
Q) O
8 O O

Nun ein Beispiel, das wieder die Gleichzeitigkeit von Dur
und Moll, bzw. die Gleichzeitigkeit von kleiner und gro-
Ber Akkordterz, reiner und alterierter Quinte themati-
siert, und vor allem fiir farbenreiche freie Improvisation
von Nutzen ist.

Binde liegenbleibende Tone und spiele Legato.

Now another example that addresses the simultaneous
use of major and minor — which is also to say the simulta-
neous sounding of major and minor thirds of the chord,
likewise perfect and altered fifths. This colourful exam-
ple can be of use in free improvisation.

Tie the common notes and play legato.

C+c  Es+C G+g c+As D+d G+h
C+Cm Eb+C ‘ ‘ G+Gm Cm+Ab D+Dm  G+Bm
0 , | | | | , |
&= = e
ANS VAN "= "= h A 7=y hed "=y v Iy
o br\“f T\T T f\ /f T\ o\_/ff

o

Ky
e

Pt sl a

CT IR _de WD
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Ein weiteres Beispiel der Gleichzeitigkeit von Dur und
Moll. Beachte bei dieser Ubung auch die Terz-und Ganz-
tonfortschreitung und die Wirkung der verschiedenen
Dissonanzgrade (absolut betrachtet; im Verlauf betrach-
tet; beim Einftigen in einen Choral in Bezug zur Grund-
tonart betrachtet).

A further example of simultaneity of major and minor
of the same chord. Notice the third and whole tone steps
and the level of dissonance (both absolute and in pro-
gression, and by incorporation into hymn in terms of the
basic key).

C+c As+as B+b Fis+fis As+as E+e Fis+fis D+d C+c
C+Cm Ab+Abm Bb+Bbm F#+F#m Ab+Abm E+Em F#+F4m D+Dm C+Cm
o ‘00 e LV'G 7 Pre) 7
:@ © 7o [e) 248 P 248 o T8} to
Q) .l - A #0 O 824
"8 hbg 158 458 g T he ko ha
&): s - 0 77O o PR+
7 T

2. BERUCKSICHTIGUNG VON STIMMFUHRUNGS-
REGELN BEI DISSONANZEN

hgangen, inderiile
en Stimme aWOsen
occata BWV 540 zeigt.
Leitton von einer ande-
#Zum Beispiel wird im Choral
Aus tiefer Not seiner Kantate 38 in T. 7 der Alt durch den
Sopran aufgelost und der Leitton im Alt springt ab. In
Bachs Choralharmonisierungen findest Du viele weitere
Beispiele.

Wie sieht es nun mit der Verwendung klassischer Stimm-
fliihrungsregeln in unserer heutigen Zeit aus?

Die da z.B. wiren:

e Stimmen gehen den nédchsten Weg zu den Toénen des
folgenden Akkordes

¢ gleiche Stimmen bleiben liegen

* Anstreben von Gegenbewegung in den Aufien-
stimmen

* Vermeidung von Quint- und Oktavparallelen

¢ Dissonanzen schrittweise einfithren

* Leittone werden nach oben, Septimen nach unten auf-
gelost bzw. weitergefiihrt

s already firm-
D g sonant note is

bstly these dissonances

econd away from the ¢
the sense of a certain dg -
is then resolved in tigfO ao
al Lmging e @ c Sa

& dissonant don’t

jroque period the

step. Furthermore, they should be re-
step. One shouldn’t leap unexpectedly
onto dissonant notes or chords. As we know, Johann
Sebastian Bach himself was more than happy to stretch
these rules. He demonstrates another of his frequently
used devices, the resolution of the leading note by an-
other voice as for example, the end of the F major Toccata
BWYV 540 shows.

He also let the leading tone be continued by another
voice. For example, in chorale Aus tiefer Not of his can-
tata 38 in b. 7, the alto resolves downward by a third. You
will find many more examples in Bach’s chorale harmo-
nisations.

What do you think the contemporary view of the classi-
cal rules of part movement is? Are they still observed?

For example:

* Voices follow the closest path to the notes of the next
chord

* Same notes remain in the same voice

e Contrary motion of the outer voices

* Avoidance of consecutive fifths and octaves

¢ Dissonances approached by step

* Leading notes resolved upwards, sevenths resolved
downwards
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41
H G B Fis A F As E e Es Fis D F
5 5 3 5 5 5 55 3 5 55 3
7 B/Df / Bb/D F4/C4 A/CH / Ab/C E/B Em/B Eb/Bb F#/At D/A F/A
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GL 413 Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe GL 413 Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe
Wechsel von F-Dur nach Fis-Dur Change from F major to F4 major
(hier Ende auf Halbschluss in Cis-Dur) (conclusion imperfect cadence in C# major)
P | A | etc.
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RHYTHMUS

1. UNGERADE TAKTE

Wousstest Du, dass sich Olivier Messiaen in seiner Funk-
tion als Komponist primir als Rhythmiker bezeichnet
hat?

Dies vor seinen anderen Charakteristika wie Visiondr,

glaubiger Katholik, Ornithologe, Organist und Pianist

etc. Interessanterweise sprach Messiaen Johann Sebasti-

an Bach diese Eigenschaft, Rhythmiker zu sein, beinahe

ab, da seiner Uberzeugung nach Rhythmus bedeutete,

den regelmifigen Fluss in der Musik zu durchbrechen,
Im Folgenden widmen wir uns einen.:iﬂfert

sen Achtelaufteilung nach weni t

sich wiederholenden Notengru

Minimal Music beeinflusst.

S§ der

Wer Minimal Music dachte?

at spi pfehle ich
p gesondert zu Giben.

st Du (fich au
haltende

. Mir hilft e t mit
wei. Die pragnant regis-
auch Ton fir Ton abwech-

Unser Ziel ware, die Betonungen korperlich mit Swing
nachzuvollziehen.

Dann geht Dir der Fiinfer in Fleisch und Blut tiber und
Du kannst Dich auf Harmoniefindung und Melodie kon-
zentrieren.

is C as

S 1)

ythm in five. The di
in meifgm Bees

RHYTHM

1. UNEVEN BARS

ﬁ Did you know that the “composer” Olivier Messiaen re-
ferred to himself primarily as a “rhythmist"?

He himself considered this to be more important than his
other talents and attributes as a visiggry, a devout Cath-

pianist, etc. Inter-

olic, an ornitholoist, or
estingly enough, tgaa iaen disputed Jo-
hann Sebastg &tt nsidered a rhythmist.
1c t Thythm” consisted of breaking
r
t

the music.

e're goj have a look at a

; @rs change after a
few bars. T AN bs tes are influenced
by migena u@

phases in m G , :
> tludeWith the melody I'd re-
atWou take some time to practise the ac-

ent separately.

following

To make it a bit easier, you can start by maintaining a
consistent division of the five beats. I find it helpful to
count out loud — one-two-three-one-two... You can also
play the distinctly registered pedal notes note for note
alternately up and down the octave.

The goal is to relate the movement of our bodies to the
emphasis of the notes.

After a while the five beat rhythm will become second
nature and you will be free to concentrate on harmonies
and the melody.
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Attende, Domine, vgl. Melodie GL 266 Attende, Domine, cf. melody GL 266
¢ =ca. 104
3+2 243 . 2. Ex.
)= —_— 136
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Es Nachspiel mit rhythmi- The following example is a short postlude in the Dorian
schem Os ade Takt belebt den bekann- mode with a rhythmic ostinato. The odd time signature
ten Choral, der durch die Betonung der ersten Zahlzeit gives this familiar tune a new lease of life. The accent on
einen tdnzerischen Akzent bekommt. Im leichteren Bei- the first beat lends the piece a dancing feeling. Example
spiel 137 kann die linke Hand zum Choral durchgehend 137 is easier; the left hand can repeat bar 1 through the
Takt 1 wiederholen. whole piece.
Transponiere zudem Takt 1 auch nach F (Lydisch mit Additionally, transpose the first bar to F (Lydian, with B),
Ton h), G (ohne Vorzeichen Mixolydisch mit Ton f) und G (Mixolydian, with F), and A (Aeolian).
A (ohne Vorzeichen Aolisch).
GL 393 Nun lobet Gott GL 393 Nun lobet Gott
D= - i i N —
&3 === FiES =
PY) [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 r I X.
137
> E > > > > >
8 [ W] [ [ : F ) [ [ [ ) [ [ [ ) [ [ [ 1) [ [ [ ] [ [
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GL 393 Nun lobet Gott GL 393 Nun lobet Gott
Cantus firmus
0 ‘ A | > >
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Im nédchsten Beispiel siehst du nun den oben angekiin- And gaw Q\m ree interpretation with the
digten frei gefiihrten Bass-Cantus firmus leggiero e non t plece is leggiero and non legato.

legato. Gelibt werden der Elferrhythmus un‘&e bl
a

artigen, ostinat rhythmischen Begleg
gemdf ist es auf der Orgel schwerer
Akzente zu gestalten.

0
d

V.

&der Orgel z.B. mit folgenden

k zu erle
P Hand die A
diktiert zudem die

te

zentuierung. Harmo-
and die Bassfunktion. Um
VIbglichkeiten ins Spiel zu brin-
gen, wechsle ich zwischen modaler und durmolltonaler
Harmonisierung ab. Natiirlich kannst Du Dir das Ganze
erleichtern, indem Du reduzierst, so z.B. rechts nur die
Oberstimme spielst oder den ersten Ostinatotakt immer
wiederholst, ohne ihn harmonisch zu verdndern etc.

Unser Ziel ist die mantraartige Einpragung des Rhyth-
mus.

practise u
armonic blocks of rh

g the el eat rhythm and
0. It is, of course,
an it is on the

more difficult tg
piano. (
g the accents on the orga
Pechniques: by putting g a
ingkhe befo ic
ejtlo p¥Ctise on the piano
eto
ents)

otherwise keep the wrist light and

(Y]

p organ (low, heavy

help with learning the uneven rhythm and getting
it to become automatic, the right hand should initially
play the accents together with the left. In this example
the beams connecting the groups of quavers also show
where the accents lie. The harmonic function of the bass
part is assumed by the left hand. To give me a greater
range of possible harmonies, I change between modal
and major-minor tonality. Of course you can make it all a
bit easier by thinning out the texture — for example, you
can play just the top line of the right hand part, or maybe
you could repeat the first bar of the ostinato without any
of the succeeding variations.

Our object is to imprint the rhythm on our minds until it
becomes like a mantra.

Ex.

139
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GL 393 Nun lobet Gott

GL 393 Nun lobet Gott

Man.: Foundation stops 16’, 8’, 4, 2’

Ped.: Reed 4’

ca. 112

Man.: Grundstimmen 16°, 8’, 4", 2’
J

Ped.: Zunge 4’

Ex.
140
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Folgendes Choralvorspiel im Elfachteltakt arbeitet mit
Harmonien, die in Terzverwandtschaft stehen, rhythmi-
schem Ostinato und ungeradem Takt, bei dem Du Achtel
zdhlen (denken) solltest. Achte wiederum darauf, den
ungeraden Rhythmus im Korper zu spiiren. Ich begleite

beim Uben jedes Achtel mit einem leisen ausatmenden
,ffh”.

Artikuliere klar und spiele vor allem die beiden letzten
Viertel im Takt aus.

GL 393 Nun lobet Gott

J =ca. 126

The following introduction, with an eleven beat time-
signature, uses mediant relationships in the harmony,
a rhythmic ostinato, a quaver pulse and an uneven
rhythm. Try particularly to feel the uneven rhythm in
your body. When practising, I breathe out a little “ffh”
on every quaver.

Articulate clearly and don't rush the last two crotchets
in each bar.

GL 393 Nun lobet Gott
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Wir erproben Te unterschiedliche Akzentuierung
weiter an einer nur manualiter gespielten Bearbeitung.
Das diatonische Fortschreiten und hdufiges Wiederholen
einzelner Motive der Melodie eignen sich besonders gut
dazu, die in beiden Hénden unterschiedlich zu setzen-
den Akzente zu tiben.

Damit die wechselnde Zweier- und Dreiergruppierung
deutlich wird, betone jeweils die erste Note unter einem
Bogen. Welchen Einfluss Deine Artikulation auf die met-
rische Vielfalt im Stiick nehmen kann, siehst Du an der
unterschiedlichen Aufteilung der Noten, die unter einem
Bogen stehen. So unterscheidet sich die Artikulation in
beiden Handen zu Beginn, gleicht sich aber ab T. 23 auch
einander an. Damit kannst Du gegebenenfalls eine kon-
ventionelle Horerwartung durchbrechen und dem Horer
tiberraschende Momente bieten.

Die linke Hand phrasiert mal mit der rechten Hand,
mal gegen sie.

3. PHRASING FIVE AGAINST FOUR

We continue putting different accents on the arrange-
ment played only on the manuals. A diatonic continuing
and frequent repetition of certain motifs of the tune is
particularly suited for practicing the accents to be set dif-
ferently in each hand.

In order to lend sufficient clarity to the groups of two
and three notes, accent the first note of each slur. If you
look how the notes are divided up into groups under-
neath each slur you can see how your articulation can
influence the metrical diversity in the piece. The articu-
lation is different between the hands at the beginning,
but they come together again at bar 23. This is an oppor-
tunity to break the bonds of your listeners’ conventional
expectations — you can liven things up by introducing
unaccustomed and unexpected moments.

Sometimes the phrasing in the left hand is the same
as the right, sometimes not!
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4. OSTINATO, PATTERN, TAKTWECHSEL

a) Ostinato

Spiire beim folgenden, rhythmisch geprigten Choral-
vorspiel vor allem die Achtel.

Atme erneut beim Spielen alle Achtel mit einem leisen,
kurz repetierenden ,ffh” aus.

GL 403, EG 322 Nun danket all

Cantus firmus

4. OSTINATO, PATTERNS AND CHANGES OF TIME
SIGNATURE
a) Ostinato

In the following rhythmic hymn introduction, above all
try to feel the pulse of the quavers in your body.

When playing, breathe out all quavers again with a quiet,
briefly repeating “ffh”.

EH 389 Jesus, these eyes, GL 403, EG 322

etc.
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Benutze miteinander verwandte Motive wie die Ele- Use related motifs like parts of a construction set, that
mente eines Baukastens, die Du beliebig variieren und you can combine and vary whichever way you like. This
kombinieren kannst. So erhéltst Du Variationen und bist will lead you to variations and will keep you flexible in
insgesamt flexibel, was die Dauer und Energie der Ab- terms of the length and energy of the different sections.
schnitte anbelangt.

I g The short motifs from the previous example 150 now

Die kurzen Motive aus vorigem Bsp.150 erklingen nun sound simultaneously.

Zusammen.
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Kyrie XVI, vgl. Melodie GL 153, EG 178,5

Kyrie XVI, cf. melody GL 153, EG 178,5

Mein nichster Gedankengang gilt den folgenden drei
Beispielen. Du kannst diese einzeln betrachten oder im
Zusammenhang miteinander kombinieren. Zur Gestal-
tung eines ldangeren Musikstiicks wére im ndchsten Bei-
spiel z. B. folgende Bausteinfolge denkbar:

e Motiv 1 (rechte Hand solo)

e Motiv 1 (beide Hande)

e Motiv 1 (verschiedene Manuale)

e Motiv 2 (nur linke Hand)

* Motiv 2 (beide Hande, bei Wi
dene Manuale)

e\ o
g \‘ese ~“rbiiis | Qa%
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The next section covers the following three examples.
You can think of these as individual e;ercises or in com-

bination. If you wantgo cre
you could consid®'t | u
ample:

olo

o ( han
tixl (b ands)

i
if T (different uals)
Motif 2 (left hand o
o Motif 2 (bgt , e on different

ger piece of music
ing blocks, for ex-

| 1883

&
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LYANE

e hinzufiigen, wird die vor-
her urch den Rhythmus drei gegen
vier weiterentwickelt. Zusitzliche Spannung bringt der
Wechsel von modalem zu durmolltonalem Tonvorrat.

| 1808

—

Before we incorporate the melody, we're going to de-
velop the previous exercise 152 with a three against four
rhythm. The change between modal and major-minor to-
nality helps to increase the musical tension.
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SchlieSlich tritt die Kyriemelodie hinzu, hier als Tenor-
Cantus firmus mit 4’ im Pedal.
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Now, finally, we add the Kyrie, here in the tenor, regis-
tered with a 4’ in the pedals.
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Kyrie XVI, vgl. Melodie GL 153, EG 178,5

Kyrie XVI, cf. melody GL 153, EG 178,5
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TECHNIKEN ZUR FANTASIE
UND TOCCATA

1. LANGSAME EINLEITUNG ODER ZWISCHENSPIEL

Bis hierher gab es bereits etliche Ubungen, die toccaten-
hafte, also virtuose und spielfreudige Elemente verarbei-
teten, so die Beispiele 100, 131, 136, 147.

Stichworte fiir Deine eigene Toccaten-Gestaltung
kénnten sein: mehrtaktige Liegetone, langsame Akkord-
fortschreitungen mittels Chromatik und enharmonischer
Verwechslung, homorhythmische Gegenbewegung zur
Melodie, eingestreute Pausen, Pendelbewegung mit Ne-
bennoten, Wechsel von Kantilene und Akkordrepetitio-
nen in den Hédnden, Clusterauf- und Abbau, Dreiklang
mit beweglicher Oberstimme, Quintparallel@ ®

TECHNIQUES FOR
FANTASIAS AND TOCCATAS

1. SLOWINTRODUCTION OR INTERLUDE

Up until this point we have looked at quite a few exer-
cises that used virtuoso, playful elements — that is, pieces
that had the character of a toccata, e. g. examples 100, 131,
136, 147.

Key words that can help inspire yguto create your

own toccata could be‘or am sustained over

several bars and cha h ny, Wow, chromatic

chord progress ]Xw m and enharmonic
i ti\gic

subsi&ti ovement in contrary mo-
ti e Welo terspersed rests, pendulums with
6, es, alternat

i@ of ca and repeated
ords in the hands, stac ers and disman-
tling them agai a movable top

voices, 1 ft
|

Zunic edene Figuren der linken
Hand in den ischenteilen einer Fantasie oder
Toccata. Da Sopran und Bass oft thematisch vorgegeben
sind bzw. kontrapunktisch aufeinander Bezug nehmen,
stellt sich generell die Frage der Beschiftigung der linken
Hand. Im Folgenden findest Du einige Anregungen zu
deren Gestaltung.

Beispiel 157 zeigt eine Solokantilene der rechten
Hand zu Dreikldngen in regelméfiigen Vierteln in der
linken Hand, deren Oberstimme durch Wechselnoten in
Achteln aufgelockert wird.

N
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N
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2. FIGURES IN THE LEFT HAND

To begin with we’ll consider different figures in the left
hand, in gentler interludes in a fantasia or a toccata. Of-
ten soprano and bass are either predetermined or are
contrapuntally interdependent. This leaves us with the
question how best to occupy the left hand. The following
should give you a few ideas on how to form a part for it.

Example 157 shows a cantilena in the right hand on
top of chords with changing notes in a pulsing crotchet
rhythm in the left hand.
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3. LAUF <

ND FIGURATION

Dieses virtuose Trio mag uns als Voriibung zur Fanta-
sie dienen. Ich verwende sequenzierte Figurationen, die
harmonisch aus einem Sixte ajoutée-Akkord gewonnen
werden. Der Choral wandert hier jedoch phrasenweise
vom Sopran in den Alt bzw. Tenor und dann in den Bass.
Die durchgehenden Sechzehntel sorgen fiir schwingen-
den Puls, die Chromatik im Bass fiir Dichte und der La-
genwechsel des Cantus firmus fiir Lebendigkeit. Verglei-
che auch Beispiel 149!
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3. PASSAGEWORK AND EMBELLISHMENT

This virtuoso trio could be considered a preliminary ex-
ercise to a fantasia. I use embellishments of the melody in
sequence, that take their harmonic material from a sixte
ajoutée chord. The tune is shared phrase by phrase be-
tween soprano and alto, on through the tenor and then
finally to the bass. The continuous semiquavers provide
for a swinging pulse, the chromatic bass for density and
the change of voice of the cantus firmus will keep the
listeners on their toes. Compare also example 149!
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GL 185 Du hast, o Herr, dein Leben,

EH 509 All glory, laud and honour,

EG 523 Valet will ich dir geben GL 185, EG 523
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4. AND 4. FIGURES IN THE RIGHT HAND
Der Cantus firmus in der linken Hand wird mit toccaten- Here we're combining the cantus firmus in the left hand
haftem Laufwerk kombiniert. with fast, toccata-like passagework.
Achte also auf ein lockeres und kreisendes Handgelenk, Make sure you keep a relaxed, rotating wrist, which will
das die immanente Melodie im Laufwerk zu verdeut- help to bring out the melody nestling amongst the semi-
lichen hilft. quavers.
GL 267 O Mensch, bewein dein Siinde grofs, EG 76 und 127 Melody EH 479 Faith of our fathers, GL 267, EG 76
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5. CANTUS FIRMUS IM ALT

Die folgenden beiden Beispiele sind recht knifflig, da der
Cantus firmus im Alt liegt bzw. im Daumen der linken
Hand. Beim Erarbeiten darfst Du nattirlich die Stim-
men reduzieren und es Dir beim Spielen so komfortabel
wie moglich machen. Beginne mit dem Uben der linken
Hand. Notiere Dir vorab Deine gewtiinschten Harmoni-
en, das erleichtert Dir spéter ihre Umsetzung. Dichte Ar-
tikulation l4sst die Melodie im Daumen der linken Hand
gut hervortreten.

Spiele dazu rechts die Sechzehntel auf einem eigenen
Manual. Unterstiitze durch differierende Artikulation
und Registrierung die Deutlichkeit der verschiedenen

Ebenen.

Zum Alt-Cantus firmus siehe auch die Beispiele 60, 114,
162 und 2, 10.

]

5. CANTUS FIRMUS IN THE ALTO PART

The two following examples are rather tricky, as the can-
tus firmus is in the alto which means that it has to be
played by the thumb of the left hand. When practising,
you can of course reduce the parts to a point where you're
comfortable. Start your practice with the left hand. Make
a note of your harmonies — this will make it easier after-
wards. Dense articulation will help bring out the melody
in the thumb of the left hand.

Give the semiquavers in the right hand their own manu-
al. Reinforce the clarity of the different levels by using
varying articulation and registration.

For more on cantus firmus in the alto, see also examples
60, 114, 162 as well as 2 and 10.
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Vgl. Melodie zu GL 187 Cf. Melody GL 187

etc.
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Im harmonisch vollstindig ausgearbeiteten und angerei- In this example, now fully prepare mpleted and har-
cherten Beispiel erscheint der Bass nun in Gegenbewe- monically enrich hav oving in contrary
gung zum Cantus firmus im Alt. motion to the can
Vgl. Melodie zu GL 187 \

R. H.: Solostimme
L. H.: Grundstimmen
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6. GELAUFIGKEITSSTUDIE MANUALITER 6. STUDY IN VELOCITY ON THE MANUALS
Spiele dieses pianistische Laufwerk schnell, brillant und Play this pianistically@tru ickly, with bril-

leggiero. Nimm dabei Dein Handgelenk kreisend zu
Hilfe und tibe zunédchst auf dem Klavier.

Die Studie zeigt mehrere Laufrichtungen und Bewe-
gungsmuster. Ubernimm die, die Dir Spaf§ ma@en un
die Dir in Kombination mit einem Charal ®iceThiffa
sinnvoll erscheinen. Das Thema k& DU d {
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7. LAUFWERK IN BEIDEN HANDEN

Will man eine Toccata improvisieren, sind als Voriibung
die schon mehrfach angefiihrten Quartparallelen und
Akkordbrechungen probate Mittel.

L1 Literaturbeispiele findest Du u.a. bei den Choral-
variationen von Flor Peeters, bei Louis Viernes Carillon de
Westminster und dem Finale seiner 1. Orgelsinfonie.

Ube viel auf dem Klavier ...

... da Du mit pianistischer Technik Deine Vorstel-
lungen hinsichtlich der Virtuositdt besser umsetzen
kannst. Dabei hilft ein durchldssiges Handgelenk, das
den flexiblen Wechsel von der schweren zur leichten
Zahlzeit unterstiitzt. Moglich ist auch eine Augmenta-
tion des Cantus firmus im Bass, indem Du Figuren der
Hénde verdoppelst. Wenn Du lieber auf zwei Manua-

len spielst, registriere beide dhnlich. () L ‘

GL 479 Eine grofSe Stadt ersteht

7. PASSAGEWORKIN BOTH HANDS

If you want to improvise a toccata, it can be very useful
to take a preliminary path through the tried and tested
tools of parallel fourths and arpeggiated chords that we
have already looked at numerous times previously.

EJ You'll find examples in the literature — Flor Peeters’
Chorale Variations or in the works of Louis Vierne: Carillon
de Westminster, Finale of the 1 Organ Symphony:.

Do a lot of practice on the piano

regarding virtuosity!
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Triolisches Bewegungsmuster der Mittelstimme und This example, with the tune in the bass, is characterized
gemédfligt moderne Harmonisierung kennzeichnen den by triplet patterns in the middle veggPand the tempered
Satz des Beispiels 165 mit dem Cantus firmus im Bass. use of modern hgrmWigs. oMlliano voice forms a
Dabei kontrapunktiert der Sopran die Bassmelodie. counterpoint to th eqKly.
GL 185 Du hast, o Herr, dein Leben, OSg\/] @u nd honour,
EG 523 Valet will ich dir geben L85, WG
o®
Ex.
165

2 [ il 2 2 o o

5 i = i = = I I
Z 4 [ I [ 1 | I ]

L4 1 1 ! 1 1
Im zweiten Beispiel lege ich moglichst selten den Grund- In this second example, I refrain wherever possible from
ton des jeweiligen Akkords in den Bass. Interessanter using root notes of chords in the bass. Thirds, fifths or
und musikalisch offener wirken im Bass Terz, Quin- sevenths of your chords are more interesting and open
te oder Septime. Ich achte darauf, dass sich die Bewe- up the harmony. I pay attention to organic changes of di-
gungsrichtung der Triolen organisch dndert, das schafft rection in the triplets — this makes for variety.
Abwechslung. .

Tip

Tipp Make a note of the harmonies that you have chosen to
Notiere Dir im Vorfeld die Harmonien, die Du zum Can- use with the cantus firmus before you start. This will
tus firmus im Bass benutzen willst. Das erleichtert die help in organising the triplet passagework. Once you
Integration der figurierenden Achteltriolen in den Satz. have erected this scaffolding you can add the soprano
Steht dieses Geriist, kann die Gegenstimme im Sopran countermelody.

hinzukommen.
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GL 185 Du hast, o Herr, dein Leben, EH 509 All glory, laud and honour,
EG 523 Valet will ich dir geben GL 185, EG 523
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Psalm 138, cf. melody GL 143

Psalm 138, vgl. Melodie GL 143

ca. 62
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Cantus firmus
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Ein weiteres toccatenhaftes Element zeigt sich in den
bewegten Mittelstimmen des Beispiels 168, bei dem der
Cantus firmus im Sopran liegt. Deren Achtel sind homo-
rhythmisch und sorgen wie ein fliegender Teppich fiir
den notigen motorischen Schub. Ich beginne mit einem
Quartsextakkord, dessen offnende Wirkung dem me-
lodischen Auftakt entspricht. Zudem wird so - textlich
passend — die Betonung der folgenden Eins vorbereitet
(, Gott”).

EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
vgl. Melodie GL 803

J =ca. 116
Cantus firmus

We can see another toccata element in this soprano melo-
dy version with the moving inner parts. The flowing mid-
dle voices are homorhythmic with quaver movement,
having the effect of a flying carpet and providing the
necessary motoric impetus. I start with a second-inver-
sion chord appropriate, in its openness, to the melodic
upbeat. This also helps to prepare the emphasis of the
text on the first beat — “God”.

EG 370 Warum sollt ich mich denn grimen,
cf. melody GL 803

N
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Folgende schematische Ubungstoccata arbeitet mit neu-
modalen parallelen Quarten und Akkordverschie-
bungen. Etwa alle zwei Takte erscheint ein neues Bewe-
gungsmuster. Dabei werden mal der Rhythmus, mal die
Bewegungsrichtung, mal die Gegenbewegung und mal
die Stimmenanzahl verdndert. So kannst Du exemp-
larisch ein oder mehrere Module iiben und auf Deinen
Choral tibertragen. Zur Neumodalitét siehe auch die Bei-
spiele 14 und 15.

GL 215, EG 214 Gott sei gelobet

J =ca. b0
@ Intervallgriffe beider Hinde wechseln sich ab,

The following schematic practice-toccata employs new-
modal parallel fourths and chord shifts. Roughly every
two bars we see a new pattern of movement. This involves
a change of variously rhythm, the direction of movement,
the direction of the counter-movement or the part writ-
ing. You can practise one or another of these modules, in
order that you then incorporate them in your hymn. To
read more on new modality, see examples 14 and 15.

GL 215, EG 214 Gott sei gelobet

(D) The intervals alternate begveen thebandMonverge

bewegen sich von auflen nach innen aufeinander zu o e
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8. FUNKTIONSTAUSCH DER HANDE UND 8. SWAPPING FUNCTIONS BETWEEN HANDS AND
BASS-CANTUS FIRMUS CANTUS FIRMUS IN THE BASS PART
Es folgt ein langsamer Walzer auf zwei Manualen. Der Here is a slow waltz a\lals JT@cantus firmus

=

ch?

t
S0 on the same man-
2v@ko do a lot of manual changing.
&es smooth, you must prepare your

Cantus firmus liegt im Bass. Ich spiele das Solo immer is in the b
t
h

auf demselben Manual, mache also stindig Manualwech- ual, n
sel. Um diesen Wechsel geschmeidig zu gestalten, musst ee
a b

Du die Hénde entsprechend vorbereiten. DR de , orehand. This Weans t need to take

bereits ungefdhr ein Viertel vor d f urse for the change aboXM# before it actually

die jeweils neue Handposition zu . se occurs. If youlrgscj . he*¥€Cond manual to

Du vom zweiten auf das erste Manua dIt letzten the firgt 1 v BTe the change right og
@ e @y. TIE shorter the distanc
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X irtlgpso versions with the melody in the

L s "l changing of position.
rla
uc Use the®ntire keyboard — the melody will provide the
a stabilising momentum. Swap the function of the hands
or play on two manuals.
For more on changing position see ex. 100.
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Bass legst, vermeide es
Oen Bass zu setzen.

Lege lieber die Akkordterz, -quinte, -sexte oder eine an-
dere Nebennote in den Bass. Das weitet harmonisch und
bietet mehr Moglichkeiten. Vergleiche auch die Beispiele
79 und 80.

EG 126 Komm, Gott Schipfer, vgl. Melodie GL 342

aea har

"Il be assisted by using a maxi-

nic basis for your

chords, sound particularly good. Expand the meditation
to include the pedals as well.

If you put the melody in the bass, avoid having the bass
as the root of the chord.

Preferably, use the third, the fifth or the sixth of the chord,
or indeed other auxiliary notes in the bass. This will ex-
pand your range of harmonic possibilities. Compare ex-
amples 79 and 80.

EH 136 Veni, creator Spiritus, melody GL 342, EG 126

D¥AND TIED NOTES, E Aﬂ%

BO
5

Bb(add®)/F

Des
6

Es®
5

Db(addS)/Bb

Eb(add®)/Bb

As®
3

Eb(add*)/C Ab(add®)/C

Es*
6
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Bei folgender freier Improvisation dndern sich in der Be-
gleitung von Akkord zu Akkord jeweils nur wenige Tone.
Trotzdem erklingen mit diesen sparsamen Verdnderun-
gen farbenreiche und komplexe Harmonien. Spiele wie-

der obligat und legato.
co Fis”b)
C(add®) Ff 7(addb )
Ex. Q 3 —
175 \Hoh—"—Neo—"—"—
oJ o’

In the following free improvisation only a few notes
change from chord to chord in the accompaniment. Nev-
ertheless with this few changes complex and colourful
harmonies sound. Play the tune on a solo manual and

play legato.
o
5
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Die nédchste winzige Studie zur Legato-Artikulation hat
als Liegeton das ¢’ und zeigt diverse farbige Akkordmog-
lichkeiten zu diesem einen gemeinsamen Ton.

Ubertrage diese Akkorde in Dein Choralspiel und bil-
de neue Kombinationen. Erfinde eine Melodie dazu und
lege den untersten Akkordton ins Pedal.

The next tiny study for legato articulation uses an invert-
ed pedal point on e’ and demonstrates various chordal
possibilities centred around a common note.

Incorporate these chords into your hymn playing and
form new combinations. Invent a fitting melody and put
the lowest note of the chord in the pedals.
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B f e Cis+cis 5b 3 5b Co
Bb D Fm Em C#+C#m G7/D G7/Db c’ A7/CH F47/C  C(add®)
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Und noch ein Beispiel eines freien Nachspiels in C-Dur: Another example of a free postlude in C major. Glide
Gleite im Zeitlupentempo tiber die Tasten und durch die over the keyboard and through the different keys in slow
Tonarten. Benutze dabei viele Nebennoten und sorge motion. Use lots of auxiliary notes and don’t worry about
Dich nicht um mogliche Parallelen oder um gleichblei- parallel intervals or maintaining a consistent number of
bende Stimmigkeit. voices.
Lass die Musik einfach stromen und tiberbinde dabei Just let the music flow and make sure to tie over com-
gleiche Tone! mon notes!
Als Registrierung wihle ich grundtonige, warme Farben I recommend you usig m timbre and
mit allen Koppeln. all couplers.
rit.
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in C-Dur PRk o esting final chords in C major
akkorde freies e come W a few examples of long final chords for
gefligt werde free improvisation in C major. The triad is supplemented
Jis oder Septi nd with seconds, fourths, tritones, sevenths and combina-
Du diese Klange ver- tions of all of these. If you use these concluding passages
wenw sik stilistisch dazu pas- you should ensure that the rest of your music comple-
sen. Beghs #ist der erste hier aufgefiihr- ments them stylistically. If you're accompanying hymns,
te Akkord mit hinzugefiigter Sekunde ein interessanter the first chord listed here with an additional second is an
und farbiger Favorit. Zu Nonenakkorden siehe des Wei- interesting and colourful favourite as a conclusion. If you
teren die Beispiele 60, 78 und 130. want to read more about ninth chords, have a look also at
examples 60, 78 and 130.
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VII Finale 173

GL 377 O Jesu EG 370, vgl./ Warum sollt ich mich denn grimen?
Ex. 111b, 111d cf. GL 803 Ex. 10, 12,13, 168
GL 203, EG 190.1 O Lamm Gottes unschuldig GL 416, EG 372 Was Gott tut, das ist wohlgetan
Ex. 69 Ex. 21,54
GL 267, EG76, O Mensch, bewein dein Siinde grof8 GL 424, EG 369, Wer nur den lieben Gott
vgl./cf. EH 479 Faith of our fathers vgl./cf. EH 423 O Lord of hosts
Ex. 121, 142, 159, 160 Ex. 34,55, 116,117, 118, 121, 122
Vgl./Cf. GL 414 Slaat op den trommele, niederl. Volks- GL 187 Wir weihn der Erde Gaben
lied /Dutch traditional Ex. 161, 162
Ex. 62,63, 64,79
GL 185, EG 523, Valet will ich dir geben Sonstige Lieder (GL alt) / Other hymns (old GL)
EH 509 All glory, laud and honour . .
Ex. 135, 149, 158, 165, 166 GL135 gis?t in laudibus ‘
Vgl./Cf. GL 342, Veni, creator Spiritus GL 952 Wun - @
=T, 43,83,84,91,92

EG 126, EH 136 Ex.1, 25, 30, 31, 36, 52, 53, 85, 86, 174 e 5
°® “ [
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