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Vorrede.

Die Lehre von der Instrumentation, welche ich dem betreflenden
Publikum hiermit vorlege, gerith mit keiner der bereits vorhande-
nen in Konflikt. Meine Hauptvorgiinger, Berlioz und Marx, haben
viel geleistet, aber nicht alles, und letzterer hat ausdriicklich er-
klirt, dass der Gegenstand noch lange nicht erschopft sei. Auch
mein Buch kann nichts anderes sein wollen, als ein neuer Baustein
zu dem noch unvollendeten Gebiude, aber ein neuer ist er. Diess
wird mir der Sachverstindige nach Kenntnissnahme des Werkes im
Allgemeinen wohl zugestehen. Einige besondere Riicksichten, welche
mich bei der Behandlung des Gegenstandes geleitet haben, werden
sich mit Wenigem erklidren lassen.

Ich setze bei der nachfolgenden Disziplin die Durcharbeitung des
ersten Bandes meiner Kompositionslehre, oder doch den dadurch er-
rungenen Standpunkt voraus, einen Kunstjiinger also, der die Tech-
nik der musikalischen Formen in seiner Gewalt hat. Wer noch kein
Tonstitek formen kann, wird nicht instrumentiren wollen.

Dass man den Schiiler nicht mit zuviel Merk— und Uebungsstoff
iiberladen, sondern ihn vom Leichtesten bis zum Schwersten nur
schrittweise leiten solle, ist eine alte Wahrheit. Aus diesem Grunde
habe ich dem Anfinger in der Instrumentation nicht zumuthen wollen,
gleich fir ein Orchester zu schreiben, wie es Berlioz, Meyerbeer u. a.
zu benutzen pflegen.

Wenn aber die selteneren, in manchen Orchestern zum Theil
noch gar nicht vorhandenen Instrumente im Anfang nicht angewen-
det werden sollen, so ist die Verweisung ihrer Erklirung in den An-
hang wohl gerechtfertigt.

In den Partituren unserer grossen Meister Haydn, Mozart,

Beethoven, liegen alle wesentlichen Maximen der dchten Instru-
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mentationskunst in unzihligen Beispielen aufs Schonste ausgeprigt
vor. Diese Partituren sind fast alle gedruckt und also dem Studium
der Schuler am zugiinglichsten.

Da ferner in der schweren Kunst der Instrumentation ohne un-
ablissige eigene Versuche und maglichst sfteres Horen derselben nicht
vorwirts zu kommen ist, so wiirde letzteres, bei Anspriichen auf ein
Berliozsches Orchester, den meisten Schiilern nicht erreichbar sein,
wiihrend ein Haydnsches, Mozartsches, Beethovensches in unserer
Zeit fast an jedem Ort zu finden ist.

Meiner Ansicht nach soll eine Lehre nicht blos zur technischen
Geschicklichkeit fithren, sondern, wenn diese erreicht ist, auch auf
Befruchtung der Phantasie wirken und dem Lernenden woméglich
zu neuemn und erweitertem Gebrauch der vorhandenen Mittel An—
trieh geben. In dieser Beziehung bitte ich vorzuglich das sechste
Kapitel mit der gegebenen Tabelle und die Anleitung, wie zweck-
missige Uebungen danach anzustellen sind, einer besonderen Be-
achtung zu wurdigen. ‘

Und ebenfalls empfehle ich den Kunstverstindigen die Prifung
der Kapitel, welche von dem Konltrast in seinen mannichfaltigen
Erscheinungs—~ und Wirkungsweisen handeln. Ich loffe, dass die
schnelle Forderungskraft, welche in dieser Lehre liegt, Anerkennung
finden werde.

Mit dem zweiten Bande schliesse ich meine Kompositionslehre
in dieser Form ab. Die Lehre von der einfachen und Kunstfuge, dem
doppelten Kontrapunkt, dem Kanon, nebst einer Anleitung zur I'm-
provisation der Fuge, hat sich im Laufe der Jahre zu einer an-
deren Behandlung und Form in mir herausgebildet, in welcher sie
nichstens erscheinen und dann hoffentlich durch ilhire Einfachheit die
Furcht vor diesen so tiberaus interessanten Disziplinen fiir immer

beseitigen wird.

Leipzig, im August 1855,

Der Verfasser.
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EINLEITUNG.

I. Selbststudium.

Versucht die Lehre von der Instrumentation die Erfahrungen
und Grundsitze mitzutheilen, die befihigen mogen, jede musikali—
sche Zeichnung in ein wirkungsvolles Orchesterbild zu verwandeln,
so ist, soll dieser Zweck moglichst bald und vollstindig erreicht wer—
den, die Selbstthitigkeit des Schiilers sogleich in einer besonderen
Weise mit in Anspruch zu nehmen. Der Irrthum Vieler, ein guter
Unterricht miisse und konne alles mittheilen, was zur Austibung ei-
ner Kunst erforderlich, wurde, wie in jeder praktischen, so ganz
besonders in der nachfolgenden Disciplin sich als sehr nachtheilig er—
weisen. Denn manches davon ist aus schriftlichen wie miindlichen
Anweisungen, ja selbst aus danach angestellten Uebungen nicht, son—
dern nur durch eigené Beobachtungen und Erfahrungen zu gewinnen.

Ehe ich daher die Lehren entwickle, die schriftlich ausgespro-
chen werden konnen, moge der Lernende die Maximen vernehmen,
nach welchen er seine Nebenstudien einzurichten und treulich zu he-
folgen hat, wenn er sich den schwierigen Weg erleichtern, abkiirzen
und glitcklich am Ziele ankommen will.

Die erste, unerlasslichste Bedingung heisst: feinste Ausbil-
dung des Gehors. Ich meine damit nicht die Fahigkeit, reine
von unreinen Tonen unterscheiden zu kénnen, die wird bei jedem
Musiker vorausgesetzt, sondern ich meine die Kunst, jedes, auch das
vollstandigste Orchesterbild, mit allen seinen klingenden Siimmen so
sicher aufzufassen, dass man es allenfalls nach der vorgelegten Haupt—
melodie selbst wieder in der Weise des Komponisten in Partitur set-
zen konnte.

Zur Gewinnung dieser Fertigkeit wird die fleissige Befolgung
nachfolgender Punkte fithren. _

1. Man suche sich den Tonumfang und Charakter der verschie-
denen Instrumente und ihre Klangeigenthiimlichkeit so scharf und
sicher einzuprigen, dass jedes auf Befehl der Einbildungskraft in dem
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Kopfe gleichsam horbar aufspielt.*) Das ist nur durch sinnliche An—
schauung zu gewinnen. Jeder Musiker bt sich auf seinem beziigli-
chen Instrumente. Keiner wird es dem Lernbegierigen verwehren,
sich zuweilen dabei einzufinden. So kann man sich durch wieder—
holte Rundreisen durch die Stuben der Instrumentalisten nach und
nach auf’s Innigste mit dem Wesen jeder Orchesterstimme vertraut
machen. Das vollbracht, hat man erst das Recht erworhen, von
Orchesterauffuhrungen fir die Instrumentation lernen zu wollen.

2. Der Anfinger muss mit dem Einfachsten beginnen. Er tibe
sich zunichst, die Hauptstimme und den Bass ganze Stucke hin—
durch genau verfolgen zu lernen. Schon dies ist nicht so leicht, als
man sich’s vielleicht vorstellen mag. Jene wird in Orchestersticken
bekanntlich nicht von einem Instrumente durchgingig vorgetragen,
sie ist in der Regel an verschiedene wechselweise vertheilt. Nicht
allein das Ergreifen und Weiterfithren der Melodie von anderen Stim~
men uberhaupt, sondern welche specielle Stimme es jedesmal thut,
muss daher tberall deutlich gehort werden. Ebenso ist unter Bass
nicht durchaus das Cello und der Kontrabass gemeint, sondern die
unterste Stimme. Diese kann aher ziemlich uberall liegen.
Man hat also, wie bei der Hauptstimme, so auch bei dem Bass den
Wechsel der Instrumente genau zu beachten, und dieses doppelte
Geschift wird fur den Anfang der Horitbungen genug sein.

3. Hierin zur Fertigkeit gelangt, ist der Rahmen gewonnen, in—
nerhalb welchem die Aufmerksamkeit des Ohres auf mehr Stimmen
gerichtet werden kann. Ich wirde dafir nun die Erfullung des
Streichquartetts vorschlagen. Und so fahre man fort, nach einem
gewissen Plane mehr und mehr Instrumente dazu aufzufassen, bis
man im Stande ist, die vollste Masse des Orchesters so durchschauen
zu konnen, als wenn sie in der Partitur vorlige.

In dem grosseren oder geringeren Mangel dieser scharfen Gehor—
kunst liegt die Hauptursache unwirksamer und namentlich zu iiber-
fullter und verwirrter Instrumentation, wovon so viele Komponisten
traurige Beispiele liefern.

Das Verhiltniss der todten Partitur zur lebendigen Auffithrung
durch das Orchester tiuscht sehr leicht. So viel Stimmen in jener
liegen mogen, das Auge sieht sie alle deutlich und getrennt von
einander vor sich. Ausgefithrt schwimmen sie, in vielstimmigen Siit—
zen besonders, zu einem Tonstrome vereint in’s Ohr, und nur der
ausserordentlich geiibte Horer vermag darin die einzelnen Tonwellen
zu unterscheiden.

3%

) Der Anbang wird alles bringen, was sich schriftlich dariiber ausspre-
chen ldsst. Es mag zur Unterstiitzung dienen, aber es reicht nicht aus. Keiner
wird daraus allein das Wesen und die Wirkung der Instrumente vollstindig ken-
nen und geschickt gebrauchen lernen.
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Wo es'sich daher um Masseneffekte handelt, glaubt der weniger
Erfahrene diese am sichersten zu bewirken, wenn er keine Linie und
keinen Takt seiner Partitur unbeschrieben lisst. Ein Tonschwall
wird dadurch allerdings jedesmal sicher erzeugt, aber eine wahre
und reine Kraftwirkung erscheint seltener. Stellen, die eine ausser-
ordentlich erschiitternde Kraft entwickeln, sehen zuweilen in der
Partitur fast leer aus. Hierin ist Berlioz besonders zu studiren, der
das Geheimniss, mit oft verhiltnissmissig wenigen, aber den geeig—
netsten Instrumenten die michtigsten Effekte hervorzubringen, am
tiefsten durchschaut hat.

Eine andere Tduschung beim Horen liegt darin, dass man Stim-
mengewirr, namentlich ungeschickte Polyphonie fur Instrumental-
massen nimmt, und in einer solchen Stelle viel mehr Instrumente
zu horen glaubt, als in der That dabei thiitig sind.

Und so wiren noch manche Tduschungen anzufiihren, die den
Schiiler verfithren, nach dem Gehérten sich ein Bild zu denken, das
in der Partitur angeschaut, ganz anders aussieht. Doch darf ich hier
nicht weiter daraul eingehen, weil ich alle Bemerkungen daruiber
spiter an dem gehdrigen Orte ausfuhrlich besprechen und in Bei-
spielen aufzuzeigen habe.

Die vorstehenden Horlibungen sind fir Werke gemeint, welche
man zum erstenmal hort. Leichter wird das Beobachten der Klang-
effekte an Kompositionen die man schon kennt. Hier werde die Auf-
merksamkeit vorziiglich auf die zusammengesetzteren schweren Stel-
len gespannt, und zwar so oft sich durch wiederholte Auffihrungen
derselben dazu Gelegenheit bieten mag. Diese Maxime ist ganz be-
sonders fordersam, weil jede wiederholte Beobachtung das Phiinomen
deutlicher macht.

Mit dieser Selbstthiitigkeit des Schiilers im Horen, ist gleichzei-
tig die des Partiturstudiums zu verbinden, und wo maoglich, in drei-
facher Weise, nimlich erstens vor, zweitens wiithrend, drittens
nach deg Auffuhrung von Orchesterwerken.

Bei dem Studium vor der Auffithrung; suche man sich Periode
fur Periode als Klangbild so lebendig wie moglich vorzustellen, mit
dem geistigen Ohre zu héren. Man kann es durch fortgesetzte ange—
spannte Uebung hierin sehr weit bringen, zuletzt dahin, dass das
wirkliche Erklingen im Orchester dem frither blos in der Einbil-
dungskraft erzeugten vollkommen entspricht.

Noch schneller befihigend zum eigenen guten und sicheren In-
strumentiren ist das Nachlesen in der Partitur wihrend der Auffih—
rung der Werke. Ich weiss aus Berlioz’s eigenem Munde, dass er
jahrelang keiner Opern- und Konzertprobe anders als in der Partitur
nachlesend beigewohnt und vorzuglich diesem Verfahren seine unge-
wohnliche Sicherheit in Berechnung der Orchestereffekte zu verdan-

1 *
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ken hat. Wenn man mir selbst einige Gewandtheit in dieser Kunst
zugestehen will, so habe auch ich sie vorziiglich durch diese Studir-
methode mit erworben.

~ Ebenfalls sehr nutzlich ist das wiederholte Betrachten der Par-
tituren nach den Auffuhrungen, indem man dadurch nicht allein das
bereits Erkannte rekapitulirend fester einpriigt, sondern auch, was
vielleicht dem Blick entschlupft, nachtriglich noch einfingt.

Wem es nicht vergonnt ist, viele Partituren sein eigen nennen
zu durfen, der wird sich leihweise manche derselben verschaffen
konnen. In solchem Falle ziehe man sich die interessantesten und
lehrreichsten Stellen aus, um sich durch dlter wiederholte Betrach—
tungen daran zu ergotzen und zu vervollkommnen. Auch diese Ar—
beit habe ich von Jugend auf sehr eifrig betrieben, und sie wird dem
vorliegenden Werke insofern zu Statten kommen, als mich die im Ver—
lauf der Jahre angewachsene Sammlung in den Stand setzt, manches
gute Beispiel vorzufuihren, das mir heute nicht mehr zuginglich sein
und den allermeisten jetzigen Musikstudirenden niemals zur An-
schauung kommen wurde.

Eine dritte sehr heilsame Nebenbeschiiftigung ist, vorziigliche
Tonwerke aus den einzelnen Orchesterstimmen in Partitur
zu selzen, dergestalt, dass zuerst Seite fur Seite die Streich-, so—
dann die Holzblase- zuletzt die Blechinstrumente eingetragen wer-—
den. Es wirkt dieses Entstehensehen ausserordentlich befruchtend
auf die Fantasie und lehrt, dass es keinen scheinbar noch so trocke~
nen Gedanken in der Zeichnung giebt, der nicht von geschickter Hand
in ein wirksames Orchesterbild verwandelt werden konnte. — Aller—
dings wird diese Geschicklichkeit gemissbraucht, wenn der Komponist
im Bewusstsein derselben und mit Rechnung darauf seine Zeichnungen
vernachldssigt, aber dieser mogliche Missbrauch kann ihren sicheren
Nutzen nicht aufheben, weil ohne sie auch die guten Erfindungen das
instrumentale Kolorit nicht erhalten werden, welche des Bildes Reiz
und Ausdruck erhthen miissen. -

Eine vierte gute Prozedur besteht darin, aus Klavierausziigen
solcher Werke, von denen man sich die Partituren verschaffen kann,
Stucke zu instrumentiren, und alsdann die eigenen Versuche mit den
Ausfithrungen der beziiglichen Meister zu vergleichen. Man wird da—
durch auf Dinge und Feinheiten in den Klangverhiltnissen und Mi-
schungen der Instrumente aufmerksam, die auf dem Erfahrungswege
mit eigenen Kompositionen oft viel spiter, oft gar nicht entdeckt
werden. '

Fir die Versuche, aus der Partitur sich die Klangbilder ausge-
fuhrt vorzustellen, mag im Anfang auch das Pianoforte als Versinnli—
chungsmittel dienen. Man spielt kleinere Partien einer Stelle allein,
etwa erst das Quartett, dann die Blasinstrumente u. s. f., und ver-
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bindet diese so gespielten und gehorten einzelnen Partien dann in
der Vorstellung zum ganzen Bilde. Die Pianofortes und Fligel unse-
rer Zeit sind dazu mehr geeignet als die diunnen Spinettchen und
Klaviere des vorigen Jahrhunderts. Manche, namentlich Blasinstru-
mente, haben ziemliche Aehnlichkeit ‘mit den Klingen des Fliigels,
so z. B. die Tone der Horner, wie sich ergiebt, wenn man die Horn-
melodie aus dem Adagio der Freischutzouverture auf dem Pianoforte
vortrigt. So mogen Zusammenklinge von Hornern und Fagotten,
Cellostellen, Klarinetten—, Fléten—, Oboetone u. s. w. durch ihre nii-
here oder entferntere Aehnlichkeit mit den Fliigeltonen mehr oder
weniger sich durch diese versinnlichen lassen.

Diess sind die Nebenthitigkeiten, mit denen der Schiiler sogleich
beginnen und dadurch dem miindlichen oder schriftlichen Unterricht
zu Hilfe kommen muss. Alle Lehren, welche dieses Buch nun ent-
wickeln wird, werden dem Lernenden sodann nicht allein leicht ver—
standlicher und die selbst gemachten Beobachtungen bewahrheitend er—
scheinen, sondern auch schneller zur erfreulichen Ausiibung befihigen.

Die Hauptsache indessen bleiben immer die unmittelbaren eige—
nen Uebungen und das oftere Horen derselben. Wie soll aber dem
Lernenden -Gelegenheit werden, seine ersten Versuche gleich vom
Orchester ausgefithrt zu erhalten? Daruber wird am rechten Orte ein
Kapitel unter der Ueberschrift ,,Eigene Uebungen ¢¢ ein einfaches und
sicheres Mittel angeben.

II. Wohlklang.

Ohne Wohlklang kein vollbefriedigender musikalischer Kunst-
genuss. _

Die Wirkung des Singers auf Ohr und Herz der Horer hiingt zu—
niichst von der Art seiner Stimme, d. h. von dem Klange derselben
ab. Mag sie den weitesten Umfang, die bewundernswiirdigste Ge-
Liufigkeit zeigen, mag sie vortrefflich geschult sein, wenn ihr Klang
diinn, oder rauh oder kriichzend ist, wird sie dem Ohr anstatt Wohl-
gefallen Missfallen erregen. Ebenso kann alle Kunstfertigkeit des
Virtuosen wenig erfreuen, wenn er seinem Instrumente keinen wohl-
thuenden Klang zu entlocken vermag.

. 'Was dem Siinger seine Stimme, dem Virtuosen sein Instrument,
das ist dem Komponisten das ganze Orchester — ein Instrument, auf
welchem er zunichst durchaus angenehme Klinge erzeugen soll.

Der Ausdruck des Schrecklichsten selbst darf den Tondichter
nicht zu widrigen Instrumentalklingen verleiten. Das Wuthgeheul
der Teufel, mit welchem sie Don Juan in die Holle schleudern, durch-
schaudert die Seele, aber das Ohr wird entziickt durch den Zauber
der Musik.
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Der Wohlklang war das Grundprinzip, von welchem aus Haydn,
Mozart, Beethoven instrumentirten, wodurch sie die Wahrhelt
ihrer Schllderungen verklirten.

Dass aber die Erfullung dieses Grundsatzes nicht leicht ist, be-
weisen die Missklinge und der Wirrwarr der Anfangerarbelten in
der Instrumentation ; horen wir auch aus manchem neueren Orche—
sterwerke, wo von dem Klangzauber jener grossen Meister oft wenig
mehr zu spiiren ist.

Zwei Ursachen liegen der Abnahme dieser wesentlichen Bedin-
gung vollkommener Wirkung des Orchesters zu Grunde. Einmal
scheint mancher Komponist sein Streben darauf gar nicht mehr zu
richten, und nur noch an Wahrheit und Neuheit seiner Tonbilder zu
denken. Sodann erfordert der Wohlklang einen feinen Sinn daftr,
der nicht Jedem gegeben ist, so wie ein ununterbrochenes Beobach—
ten und Studiren der Mittel, wodurch er tiberall von wenigen Instru—
menten an bis zu allen verbunden hervorzubringen ist, was jelzt
auch oft vernachlissigt wird.

Wie aber sind Missklinge des Orchesters uiberall zu vermeiden
und Wohlklang tiberall zu erzielen?

Junger Kunstler, frage dein Ohr bei jeder Komposition die du
hiorst. Es wird dir sagen, wo es von Orchesterbildern unangenehm
und wo angenehm affizirt wird. Dann suche die Partituren einzuse—
hen und ergriinde aus ihnen die Ursachen des einen und anderen.

Auch hierin wird die nachfolgende Lehre zu Hilfe kommen, so
weit es ihr moglich sein mag. Alle Bilder, die sie vorftihrt, sind
gewihlte wohlklingende Bilder, wenn es auch nicht bei jedem be-
sonders bemerkt ist. Ich habe keines aufgenommen, das nicht ausser
dieser oder jener besonderen Lehre, die es anschaulich machen soll,
auch jene Eigenschaft in sich triige. Wo aber einmal ein weniger
angenehm in’s Ohr fallendes erscheint, wird die Ursache davon auch
angegeben sein. Behalte man also nur den Grundsatz immer streng
im Auge, und seine Ausprigungsgesetze werden aus jedem Beispiele
entgegenleuchten.



Erstes Kapitel.

Das Unisono.

Wir beginnen unsere Lehre mit der Herstellung einzelner Instru-
mentalbilder, ohne noch Rucksicht auf ihre Stellung und Wirkung
im ganzen Tonstiicke zu nehmen. Wir fangen mit den einfachsten
und leichtesten an und schreiten stufenweise bis zu den zusammen-
gesetzten und schwierigsten fort.

Die Klangbilder, welche sich beim Partiturstudium am leichte-
sten ausgefiithrt denken und beim Partiturschreiben am leichtesten in
ihrer Klangwirkung berechnen lassen, sind unstreitig die Unisono’s.

Bekanntlich bedeutet das Wort: Einklang (Zusammenklingen
mehrerer oder vieler Tone von gleicher Hohe oder Tiefe.)

In diesem, strengen Sinn sind bis jetzt in den Partituren dusserst
wenige Unisono’s zu finden. Folgendes aus der Haydn’schen Sym-
phonie ist eines der Art.

1. Adagio.
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Die Oktave im Kontrabass ist nur fur das Auge, die Tone klin-
gen eine Oktave tiefer, und bilden also mit den Fagotten und dem
Cello einen wirklichen Einklang.

Fur mein Gefihl gehort dieses Haydn’sche Unisono nicht unter
die angenehmsten. Die tiefen Tone der beiden Fagotte haben etwas
grobkorniges, und der ganze Zusammenhang erhiilt dadurch etwas
rauh Brummendes. Wire aber vielleicht gerade das die Ausdrucks-
idee Haydn's gewesen, so haben wir daran gleich ein Exempel, dass
die Wahrheit der Schilderung allein zur vollen Kunstwirkung noch
nicht geniigt, sondern dazu auch die Anmuth der Erscheinungsform
nothig ist, in Bezug auf Klang also der Wohlklang.

Unisono’s dleser strengsten Art, d. h. wirklicher Einklange, sind
aber sehr viele und sehr mannichfaltige darzustellen, von den tief-
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sten Regionen bis in die hochsten, und daraus sehr wohlklingende
zu wihlen. So Z. B. mit Flsten und Klarinetten.

Andante. |
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Zwar werden wenige Zusammenstellungen von Instrumenten
zu solchen wirklichen Einklingen zu denken sein, die nicht schon
irgend einmal benutzt worden wiren, allein selten oder gar nicht als
reine, selbststindige Unisono’s, sondern meist nur als einzelne
Striche in vollstimmigeren Farbenspielen, als Theile eines Orchester—
effekts.

Wenn man jene fir sich herausnimmt und als eigene reine Uni-
sonobilder behandelt, hat man ein reiches aber noch wenig ausge-
nutztes Feld zu neuen Klingen vor sich.

Unisono’s, welche nicht blos im Einklange sondern in einer -oder
mehreren Oktaven ertonen, sind weit dfter und in den mannichfal-
tigsten Mischungen von zwei Instrumenten an bis zu dem vollstim-
migsten Orchester in den Partituren zu erblicken.

Mozart. Zweistimmig. In einer Oktavc-':.
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" Obgleich der Schiiler die Unisono’s des Streichquartetts aus der
Praxis nach dem ersten Bande meiner Kompositionslehradkennen sollte,
so nehme ich sie doch hier mit auf, einmal um derjenigen willen, die
jenes Buch nicht besitzen, oder uberhaupt nach einer andern Lehre
bis zu dem gegenwirtig verlangten Punkte der Ausbildung gelangt
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sind, sodann aber auch wegen des bedeutenden Unterschiedes, wel—
cher zwischen der Wirkung des Unisono eines einfachen Streichquar-
tetts und dem eines - Qrchesterquartetts besteht. Dort wird jede
Stimme nur von einem Instrumente ausgefihrt, hier darf man nie
vergessen, dass die ersten Violinen wenigstens sechsfach, eben so
stark die zweiten Violinen, zwei-, drei- oder vierfach die Violen,
und wenigstens zweifach die Celli und Kontrabisse besetzt sind.
Hierdurch wird natirlich bei letzterem eine viel stirkere und mich-
tigere Klangmasse erzeugt als hei ersterem.

Beethoven. Coriolan-Ouverture.
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Zu vorstehendem Beispiele ist zu bemerken, dass die Doppeltone
der Violen den Klang um etwas verstirkern und verschirfen.
Wire dieses Bild in D moll gesetzt worden, so hiitte Beethoven
wahrscheinlich das D der Violinen verdoppelt, ndmlich :
Alle Violinen.
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Es werden hier doppelte Klinge des D dadurch erzeugt, dass

der Violinspieler diesen Ton einmal auf der G-Saite mit dem vierten
Finger greift, dazu aber zugleich die blosse D-Saite mit anstreicht.
Nur in solchen Fillen wird eine Verschiirfung des Klanges gewon-—
nen, wie auch oben bei dem unteren C der hlossen Violasaite. Mus-
sen beide Tone durch Griffe hervorgebracht werden, so ist der Ge-
winn an Klangstirke weniger bemerkbar, weil die Kraft des Spielers
getheilt und dadurch etwas verringert wird.
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In diesen Beispielen beginnt schon eine etwas freiere Art des
Unisono, indem nicht alle Stimmen die gleiche volle Zeichnung ent—
halten, sondern nur Theile davon vortragen. So hier der Bass nur
das erste Viertel, als eine Accentverstirkung. Es beginnt hiermit
schon die Ahnung eines Mittels leise herauf zu steigen, welches in
der Instrumentirungskunst die allerwichtigste Rolle spielt, das
des Kontrastes nimlich, ohne welchen eine wirksame Instrumen—
tation gar nicht denkbar ist. Wir werden spiter ausfuhrlich darauf
zu reden kommen.

Der Kontrast in Beispiel 12 und 43 wird durch das mitanschla-
gende C und B der Bisse bewirkt, wodurch ein etwas dickerer und
dumpferer Klang entsteht, ein leiser Schatten, aus welchem sich die
Violinen und Violoncelle dann klarer herauswinden. Die am Schlusse
hinzutretenden zweiten Violinen verstirken um ein Weniges das Cre—
scendowesen dieses Gedankens.
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Ries. 4. Symphonie.

16. Andante. i’_/ J
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Noch freier erscheinen diese drei Unisonobildungen. In der
ersten (No. 14.) geben die Violen und Bésse nur die Hauptnoten der
Violinfigur in Achteln an. Der Grund ist leicht einzusehen. Die Bisse
konnen Sechszehntheile in so schnellem Tempo nicht leicht ausfithren.
Sollten sie die vorstehenden Figuren mit spielen, so wiirde das Piano
kaum moglich sein, und es wiirde iiberhaupt mehr ein schwerfilli—
ges und dunkles Gerumpel als deutliches und leichtes Spiel heraus—
kommen.

Die Violen und Gelli kinnten allerdings die Sechszehntheile mit
ausfihren. Auch geschieht das in dhnlichen Fillen oft, namentlich
wenn das Unisono stark klingen und einen michtigen oder wilden
Ausdruck haben soll. Der Wohlklang und die Leichtigkeit leiden
aber immer mehr oder weniger dabei, etwas Rauhes und Schwer—
filliges bleibt immer ubrig. Durch die obige Instrumentirungsweise
wird beides vermieden und das Gefuhl des Unisono bleibt. Es kommt
aber hier durch das Abbrechen der Basse und Violen im zweiten und
vierten Takte auch wieder ein kleiner angenehmer Kontrast zum Vor—
schein, indem die dunklere Farhe momentan verschwindet, und die
Violinen allein heller durchscheinen.

Ganz aus demselben Grunde des Kontrastes, der Leichtigkeit
und des Wohlklanges ist die Instrumentation des Beispiels No. 15.
hervorgegangen.

Das dritte, von Ries, mag als aufmunternder Wink betrachtet
werden, welcher mannichfaltiger Bildungsweisen schon diese einfach-
ste Gestaltung fihig ist. Man konnte aus derselben Zeichnung und
mit denselben Instruménten noch sehr verschiedene Unisonobilder
herstellen. Ich will nur zwei Umbildungen als Probe vorlegen.
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Nun denke man an die moglichen Instrumentationsweisen mit
andern Instrumenten. '
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Hier treten zu dem Quartettunisono zwei Fagotte. Letztere ma—
chen die Bassfarbe um einen Strich dicker aber auch zugleich wei-
cher, namentlich beim Eintritt, wo ihre Téne sehr sanft und doch
voll klingen.

Die Fagotte wurden, wie die Violen und Celli den Kontrabis—
sen von den dlteren Meistern sehr oft als angenehm klingendes Ver~
starkungsmittel beigegeben. Wem es vergonnt ist, mache, um sich
von der Zweckmiissigkeit dieses Gebrauchs und dem guten Einflusse
auf den Klang der Biisse zu tberzeugen folgendes einfache Experi-
ment.

Er lasse obige Beispiele zuerst von den Kontrabidssen ganz al-
lein ausfubren, da wird sich ein trockener magerer Klang héren
lassen.

Nun werde das Cello dazu gespielt. Sein hellerer, um eine Ok-
tave hoher schwingender Ton tberzieht gleichsam die tiefere trockene
Bassfarbe mit einer sanfteren Tinte, und es entsteht dadurch ein vol-
lerer und weicherer Klang. - Man lasse hierauf die Violen mitspielen,
so wird der Gesammtklang noch saftiger. Endlich mogen die Fagolte
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hinzutreten, so wird auch ihr Beitrag zur Fulle und Weichheit der
Bassfigur dem:aufmerksamen Ohre nicht entgehen.

20. .o | Allegro.
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Zu diesem Quartettunisono hat Haydn die Flote, zwei Klarinet—
ten und zwei Fagotte gesetzt. Es soll heller und stirker erklin-
gen, was die hoheren Blasinstrumente bewirken. Die Bisse haben
hier nicht, wie in den aufgezeigten Unisono’s von Mozart blos die
Hauptnoten, sondern die Sechszehntheile und in schnellem Tempo mit.
Bei solchen kurzen Figuren mag das hinsichtlich der Ausfihrbarkeit
angehen. Lisst man indessen dieBisse diese Stelle allein spielen, so
wird wirklich nur ein widriges Tongerumpel zu hren sein. Je mehr
andere Instrumente hinzutreten, je mehr wird jenes von diesen ver-
schlungen, und dazu tragen die helleren und weichen Blasinstrumente

viel bei.
Trio. Menuetl.
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“Hier ist ein energisches helles Unisono von Blasinstrumenten mit
Pauken zu sehen. Die Hauptwirkung liegt in den gellenden Trom-
peten. Bleiben diese weg, so witrde das Bild an glinzender Klang-
kraft verlieren. Blos von Trompeten, Hérnern und Pauken vorgetra—
gen, trite es dagegen noch heller und schmetternder hervor. Die
weicheren Tone der Floten und Fagotte tiberziehen die Klinge der
Blechinstrumente und machen den Gesammtklang etwas milder. Die
Oboen dagegen schliessen sich den Trompeten an, und tragen zum
hellen und glinzenden Klange bei.

Haydn. Ouverture. Wassertriger.
Adagio. Adagio.
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Wir kommen nun an volle Orchesterunisono’s, wo der relativ
michtigste Gesammtklang das Ohr treffen und erschiittern soll. Zu-
erst sieht man in vorstehendem Beispiel (No. 22.) die doppelten D
der Violinen, wovon wir weiter oben die Ursache angegeben haben.
Der Hauptgrundsatz solcher Gestaltungen heisst, jedem Instrumente
den Unisonoton in seiner stirksten Klangregion anzuweisen; denn
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die moglichst michtigste Gesammtklangmasse zu erzeugen, ist Zweck
dieser Art von Gestaltungen. '

Die einflussreichsten Instrumente in solchen Stellen sind immer
- die Trompeten, nach diesen die Horner und Pauken. Diese drei Po-
tenzen weggelassen, verliert der Gesammtklang bedeutend an Mich—
tigkeit. Fast einflusslos auf den Effekt im vorstehenden Bilde sind
die Floten. Sie konnten wegbleiben ohne vermisst zu werden.

Das ihnliche Unisono daneben (No. 23.) bestitigt diese Bemer—
kung. Cherubini hat die Flisten weggelassen, weil ihr sanfter Klang
eben nichts zu der starken Masse hinzufiigen kann. Durch das Weg-
bleiben der Pauken gewinnt der Gesammtklang an Reinheit und
Schirfe. s ist, als wenn durch den Paukenwirbel eine trithe Farbe
unter die anderen gemischt wiirde.

Mozart. Symphonie.
24, Allegro vivace.

Timpani.
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Dieses Beispiel (No. 24.) zeigt, wie die Blechinstrumente zu den
Unisono’s verwendet werden kénnen, indem sie die Hauptnoten an-
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geben, 4hnlich, wie oben bei den Bassfiguren im Quartett zu bemer-
ken war. Hier sind die Floten nicht tiberfliissig, denn sie lassen eine
Oktave mehr hiren und tragen etwas zur Weichheit des Gesammt-
klanges bei.

Die Abenceragen.

Largo.
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Vorstehendes Unisono (No. 25.) ist noch gewaltiger mit vier
Hornern und drei Posaunen verstirkt. Der erste halbe Takt tritt am

Lobe K. L. 11, 2
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miichtigsten auf, weil hier alle Instrumente vereint wirken. Die Po-
saunen haben nur die Hauptnoten, um gewichtiger erttnen zu konnen,

Leonore No. 2. Adagio.
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An diesem Unisono (No. 26.) sind mehrere neue Dinge zu be-
merken. Zuerst hat es unter allen bisher vorgefithrten den gréssten

Tonumfang, von den hochsten Instrumenten,

den Flsten, bis zu

dem tiefsten, dem Kontrabass, finf Oktaven. Sodann ist das liegen—
bleihende G in den Hornern, Trompeten und Pauken nicht zu tber—
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sehen, das zwar durchklingt, bei der Masse der anderen zusammen
gehenden Instrumente den Unisonocharakter aber nicht verwischen
kann. Die angeschlagenen Viertel der Trompeten und Pauken erhal-
ten das Metrum schirfer und bringen zugleich den Ausdruck eines
méchtig Erschiitterten hervor, wie denn das Ganze mir das Erschlies—
sen des Gefingnisses und das Hinabfuhren des Gefangenen die tiefen
dunkeln Stiegen hinab in das dumpfe Verliess zu malen scheint.
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Das Beispiel No. 27 konnte man ein Doppelunisono nennen.
Es hat zweistimmigen Satz, leere Harmonie, aber gerade das giebt
beiden Partien den Unisonocharakter.

Zauberflote. Allegro. cresc.
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Nach gleichem Grundsatz ist das vorstehende Bild behandelt.
Den Gegensatz bilden nur die liegenbleibenden Hurner, alle anderen
Instrumente gehen im Unisono und zwar in ihren stiirksten hervor—
stechendsten Tonregionen, wie die Oboen, Fagotte, Bisse und Violen.
Nicht zu uibersehen ist, das ,,sopra una corda‘* tiber den Violinen.
Das Es auf der zweiten, das D auf der blossen Saite genommen, ist
schwiicher. Auf der ersten Saite gegriffen, werden diese Tone wilder,
kriftiger. Wer die Zauberflote gehort hat, weiss, welche miichiige
Wirkung diese Stelle macht. Es triigt dazu freilich noch ein anderer
Umstand mit bei, der aber hier noch nicht in Erwirung kommen
Lann und erst spiter zu besprechen ist.

Allegro.
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Hier ist eines jener Unisono’s, wo die Blasinstrumente nur die
Hauptaccente angeben, das Quartett dazwischen ein wenig schirfer
hindurchttnt und dadurch ein kleiner Klangkontrast entsteht.
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Dieses michtige Klangbild aus Gluck’s Ouverture zu Iphigenie
in Aulis enthiilt zwar Harmonie bei a., in der ersten und zweiten,
bei b. in der ersten Violine, hat aber trotzdem den Unisonocha—
rakter. Zu bemerken ist dabei, dass das zuerst eintretende G in den
Hornern, Trompeten und Pauken gar nicht in dem Akkorde liegt,
Gluck aber schon im Auftakt den Masseneintritt haben wolite und
sich desshalb die harmonische Anticipation um so mehr gestattete, als
die Kurze des Klanges das Dissonirende desselben wenig empfinden
lasst. Hitte er das Auftakt—Achtel weggelassen und das G erst am
Anfang der Takte eintreten lassen, so wirde der Effekt nichts verlo-
ren, ja, meiner Meinung nach noch gewonnen haben, indem der G-
Stoss noch michtiger und heftiger aufgetreten wire.- Der Arpeggio—
Anschlag auf dem ersten Viertel der zweiten Violine bei a. dient zur
Verstiarkung des Hauptaccentes. Bei . macht der Anschlag der Terz
und Quinte in der ersten Violine eine bessere Wirkung, weil das
Unisono A ungehinderter hervortént und besser gegen die zwei an-
deren Tone harmonisch kontrastirt.

Als letztes Beispiel fiir dieses Kapitel werde der Anfang von
Beethoven’s G moll-Symphonie betrachtet.
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Diese Gestallung ist besonders geeignet, Beethovens genaue
Kenntniss aller Instrumente und ihre tiefe und sichere Berechnung
fir jeden beziiglichen Ausdruckszweck und Klangeffekt ins vollste
Licht zu stellen.

Durch ein méchtiges Anfangsunisono wollte er den betiubenden
Schlag versinnlichen, den des Menschen Seele bei der unerwartelen
Nachricht eines ihn betroffenen tragischen Geschickes empfindet.
Welche erwtinschte Gelegenheit fur den gewoshnlichen Komponisten,
alle nur irgend habhaftenInstrumente, bis zum Bombardon und Tam-
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tam, vereint in das Ohr der Horer donnern zu lassen! Der Zweck ist
ja ein erschiitternder Effekt, und je mehr Masse man verwendet, je
sicherer erschiittert man ja wohl!

Und nun das vorstehende Unisono unseres Meisters. Nichts als

das Streichquartett und — zwei Klarinetten, die weichsten, in B,
und in ihren weichsten Regionen, fithren es aus. Warum instru-
mentirte er so sparsam? — Er wollte, dass das Unisono zwar ein

gewaltiges, aber zugleich ein das Gemiith dumpf durchschauerndes
sein sollte. Darum tibertrug er dessen Tone hauptsichlich nur den
Streichinstrumenten und diesen in ihren tieferen und gedimpfteren
Klangen, — den Violinen auf der D-Saite, den Violen eine Oktave
tiefer; darum setzte er das Cello zu dem Kontrabass nicht, wie ge-
brauchlich, in der Oktave, sondern im wirklichen Einklang, damit
auch die Bassfarbe dunkler werde; und darum endlich mischte er
noch zu den Einkldngen aller Violinen, die hier dumpf und schaurig
ertonenden Einklinge der Klarinetten.

Obgleich man die Varietiten der Orchestereffekte unerschopflich
nennen kann, so sind sie doch, wie sich hier schon gezeigt hat und
im Verfolg des Werkes weiter herausstellen wird, auf gewisse Haupt—
gruppen zuriickzufithren, deren jede auf hestimmte Grundsitze ba-
sirt ist. In den vorstehenden Beispielen sind die verschiedenartig-
sten Unisono’s zu sehen, aber ein gemeinsames Moment als solche
haben sie alle, es ist ein durchaus in sich tbereinstimmendes, eini-
ges Wesen im Ausdruck, sei dieser ein heiterer oder trauriger, ein
sanfter oder gewaltiger u. s. w. Fragt der Schiiler bei jedem Bilde
der Art, das ihm in der Folge beim Studium der Partituren vorkom-
men mag, nach dem Wirkungszweck desselben, und untersucht er
sodann nach der gegebenen Anleitung genau die angewiesene Thitig—
keit eines jeden einzelnen Instrumentes darin, so kann und wird die
Erkenntniss des Wesens solcher Gestaltungen und dadurch die Ge-
schicklichkeit dhnliche herzustellen nicht ausbleiben.

Zweites Kapitel.

Rhythmisch gleiche Gestaltungen mit voller Harmonie.

Die Idee des Unisono im stricten Sinn ist: eine und dieselbe
Melodie wird von mehr oder weniger Instrumenten, im wirklichen
Einklang oder in einer oder mehreren Oktaven vorgetragen. Die
Fille, wo eine zweite Stimme, oder gar volle Harmonie dazu erklingt,
gehiren unter die seltenen Ausnahmen.
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Gehen wir suchend nach der nichsten Art einfacher Orchester—
gestaltungen fort, so bieten sich welche, in denen ebenfalls alle dazu
verwendeten Stimmen dieselbe Zeichnung ausfithren, doch nicht, wie
bei den Unisono’s, blos in Einklingen und Oktaven, sondern in vol-
len Harmonien. Die rhythmische Gestaltung bleibt dieselbe, die to-
nische weicht bei jedem Instrumente in so weit ab, als die ihm zu-
getheilten Intervalle der Akkorde es néthig machen.

Hier ist nun schon der besondere Beitrag jedes einzelnen Klan—
ges zu der dem Ausdruckszwecke angemessenen Klangfarbe des gan—
zen Bildes sorgfiiltig zu bedenken und abzuwiigen.

Nehmen wir als erstes Beispiel die Instrumentirung der folgen-
den Skizze zum Anfang der Egmont—-Quverture vor.
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Die Fermate wird von dem ganzen Orchester Unisono ange—
schlagen.

Der darauf folgende Satz soll nach des Meisters Intention das
Schicksal der hartbedriickten Niederlinder durch die eiserne, strenge
spanische Soldateska unter dem blutgierigen Herzog Alba symbolisi-
ren. Man soll gleichsam den ehernen gemessenen Schritt der Pa—
trouillen horen, die durch die den menschenleeren Strassen ziehen,
dann anhalten und duster nach ihren Opfern umherschauen.

So drohnt der Gedanke in seiner ersten Instrumentirung aus
dem Orchester hervor.

33 Sostenuto ma non troppo.
* Violini. marcato.
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Ein Rhythmus in allen Stimmen des Streichquartetts, wie ein
fester Tritt aller Marschirenden lasst sich horen. Harte, tiefe und
diistere Tone sind fur jedes Instrument gewihlt, um das beabsich-
tigte harte, tiefe und diistere Gesammtklangbild darzustellen.

Gewaltiger , erschittternder kehrt das Bild der Schrecklichen
wieder in der Partitur wie in den Strassen Briissels.
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Gewaltiger, aber doch zugleich im héchsten Wohllaut fiir's Ohr,
nach dem Grundprinzip fur alle Instrumentation, das ich in der Ein—
leitung angedeutet, und das dem grossen Meister nur in fusserst sel-
tenen Fillen aus den Augen geschwunden ist.

Die Verstirkung des Gesammtklanges entsteht natiirlich durch die
hinzutretenden Blasinstrumente iiberhaupt. Vorzuglich dafur wirken
die vier Horner und die Trompeten. Doch sind schon diese mit Ab—
sicht zwar in ihren kriftigen aber nicht hichsten Regionen benutzt,
denn das Klangbild sollte ein michtiges, doch kein gellendes und
schreiendes werden, die dunkeln Farben des Streichquartetts sollten
das Uebergewicht behalten. Darum erhielten die beiden F-Horner
die Dominante in der tieferen Oktave, wo die Harmonie es erlaubt
und springen nur in den Einklang des G, wo kein anderer gleich
starker natiirlicher Ton zu der Es-Harmonie zu haben war. Diese
Horner und die Fagotte schliessen sich der dunkeln Farbe des Streich-
quartetts zunichst an. Die Es-Horner haben zu dem ersten Akkord
als natirlichen Ton im Einklang nur die Tonika; sie verstirken, aber
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uiberwischen nicht die Macht des Streichquartetts, dessen vielfache
Besetzung man nicht vergessen darf. Am schirfsten und relativ hell-
sten klingen die F-Trompeten, die eine Quarte hoher klingen als sie
geschrieben sind. Aber auch ihre, wenn allein gehort, helleren
Klinge werden durch die bisher genannten Instrumente geddmpit.
Noch mehr geschieht das durch die dazu gesetzten Floten und B-Kla-
rinetten. Diese geben jenen wie den anderen dabei betheiligten In—
strumenten einen mildernden Ueberzug und verleihen dem ganzen
Satze eine relative Weichheit. Die Oboen wiirden, bei weggelasse-
nen Floten und Klarinetten etwas heller hervorklingen, die weichen
Fisten aber und namentlich in derselben Tonhthe, mildern auch diese
Helligkeit etwas und tiberziehen jene gleichsam mit einem leichten
Schleier. Denn jedes weichere Instrument, in Einklang mit einem
dhnlichen aber hiirteren gebracht, raubt diesem etwas von seiner
Hiirte.

Der Schitler wird gut thun, Orchestersitze erst in Klavierart
auf zwei Systeme auszuziehen, indem er die verdoppelten Intervalle
naturlich weglisst. Er muss aber selbstverstindlich, um den wirk—
lichen Tonumfang vor Augen zu haben, die Noten nicht blos hin-
schreiben, wie sie in der Partitur stehen, sondern wie sie in Natura
erklingen, die Kontrabisse also z. B. eine Oktave tiefer notiren.

In dieser Weise ausgezogen wiirde der Satz (No. 34.) wie folgt
aussehen.
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Wenn dieses Verfahren einige Zeit fortgesetzt wird, fordert es
die Einsicht in das Wesen der verschiedenen Tonorgane und die Ur-
sachen der Orchesterwirkungen ausserordentlich.

Zuerst gewinnt der Schuler einen Ueberblick tiber den verschie-
denen Tonumfang, in welchem die einzelnen Instrumentalbilder mog-~
licherweise erscheinen konnen, von den engsten und beschrinkte-
sten an, bis zum moglichst ausgedehntesten.

Sodann sieht er, in wie mannichfaltigen Lagen (engen und zer-
streuten), die Harmonie in dem Orchester gebraucht werden kann.

Durch Vergleich des Auszuges mit der Partitur stellt sich ferner
heraus, welche Intervalle am meisten verdoppelt, verdrei-, vervier-—
facht u. s. w. werden, im Einklang, in einer, zwei, drei und noch
mehr Oktaven.
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Ebenso bemerkt man, welche Intervalle von den stirksten,
schwiicheren und schwichsten Instrumenten ausgeftihrt werden.

Es zeigen sich ferner in manchen Instrumenten, gewohnlich und
vorzugsweise in den Blechinstrumenten, seltsame, den Gesetzen guten
Stimmenganges oft widersprechende Spriinge.

Wie viele Verdoppelungen, erscheinen zuweilen auch Auslas-
sungen der Intervalle und damit unvollstindige Akkorde.

Man bemerkt bald enge bald weite Lagen, lingere Zeit die eine
oder andere fortgefithrt, ein andermal beide oft und schnell mit ein-
ander abwechselnd.

Alle diese Erscheinungen sind in den Partituren guter Meister
nicht obne Absicht und Ursache gerade so und nicht anders behan-
delt, und indem man nun das fur das Klavier ausgezogene Bild wie-
der wit dem in der Partitur vergleicht, und bei jedem der eben ange-
gebenen Merkmale, wo sie sich zeigen, nach den Ursachen fragt, wel-
che den Meister dazu bewogen haben, erschliessen sich die Geheim-
nisse der orchestralen Effekte mehr und mehr, und der also Studi-
rende wird nach und nach ein Eingeweihter.

So ist es z. B. in Hinsicht auf Ausdruck und Klangwirkung nicht
einerlei, welchen Instrumenten man die hdchsten, oder mittleren,
oder tiefsten Tone ubertrigt; man kann aus derselben Harmonie~
masse, wie sie sich in vorstehendem Klavierauszuge des Egmontbhil-
des (No. 35.) zeigt, durch andere Vertheilung der Intervalle an an-
dere Tonwerkzeuge sehr mannichfaltige und von einander verschie-
dene Orchestereffekte hervorbringen.

Eine andere Hauptfarbe wtirde schon entstehen, wenn man die
ersten und zweiten Violinen in Einkldngen mit den Floten und Oboen
setzte, und um dieselben Intervalle des Klavierauszuges doch beizu-
behalten, den Violen ausser der in der Beethovenschen Gestaltung
ihnen zugetheilten Dominante noch die Tone der Violinen mit tiber—
triige. Die von den Floten und Oboen vorgetragenen, nicht sehr be—
deutend vortretenden hochsten Tone dieser Gestaltung, wiirden nun
von allen Violinen angegeben, die hervorstechendste Klangfarbe aus—
machen, das Ganze wiirde heller klingen, und das dunkle Kolorit des
Bildes zuriicktreten.

Und so wiren eine Menge weiterer Verdnderungen anzugeben,
durch welche dieselbe Tonmasse bei demselben Tonumfang und der-
selben Intervallenlage jedesmal einen anderen Ausdruck und eine
andere Klangwirkung erhalten miisste.

In Bezug auf das Mehr oder. Weniger der Intervalle wird man
in dem obigen Bilde, wie es Beethoven in Partitur gesetzt (No. 34.),
im ersten Takte den Grundton am meisten verdoppelt finden. Er ist
den Biissen, Trompeten, Es-Hornern, Fagotten, der zweiten Klari-
nette, zweiten Oboe und zweiten Flste zugetheilt. Die Terz liegt nur
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in den Violinen, der ersten Klarinelle, ersten Oboe und ersten Flite.
Noch geringer ist die Quinte bedacht, sie wird nur von den Violen
und F-Hornern, welche Instrumente noch dazu die an Klangausgabe
schwicheren sind, vertreten. ,

Diese Vertheilung hat hier ihren guten Grund. Die Terzenme-
lodie
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sollte dem Horer vorziglich in’s Ohr fallen; da konnte die Quinte
zuriicktreten ja niothigenfalls im ersten Takte ganz wegbleiben.
Grunton und Terz aber sollten so schroff und scharf wie moglich auf-
treten. Obgleich nin fiir das Auge der Grundton am oftersten in
der Partitur steht und eine grosse Ueberwucht tiber die Terz der
Oberstimme zu haben scheint, so scheint es doch nur so; das Ver—
hiltniss stellt sich fir das Ohr anders heraus, da alle Violinen, die
ersten wie die zweiten, das As angeben, dieses also bei cinem nur
irgend verhiltnissmissig hesetzten Orchester wenigstens zwolfstim—
mig und die drei oberen Blasinstrumente dazu gerechnet, fuinfzehn-
stimmig ert¢nt.

Auch auf die Frage, warum die Quinte oben zwischen den Flo-
ten, Oboen und Klarinetten nicht eingeschoben und dadurch voll-
stindig enge llarmonie hervorgebracht werde, giebt der Zweck,
dass die Terzenmelodie ungehindert hervorklingen sollte, Antwort.
Hitten etwa die Oboen diese ausfitllende Quinte bekommen, so wii—
ren erstens die schwachen und sanften Floten allein zu wenig gehort
worden, und zweitens hiitten die Oboen die Terzen der Klarinetten
ziemlich zugedeckt, so dass diese wohl noch harmonisch aber nicht
mehr melodisch mit gewirkt haben wirden.

Die Griinde, warum Beethoven den F- und Es-Hoérnern so un—
melodische Spriinge und den Trompeten theilweise Pausen gegeben
hat, liegen in der straffen Kraft, welche das Wesen dieses Gedankens
ausmacht. Sie ist nur durch die Naturtone jener Instrumente zu ge-
winnen. Denn die gestopften Tone fallen gegen die nattirlichen schat-
tenhaft ab und sind namentlich in kurzen Stossen von den Blidsern
nicht so scharf und rauh zu produziren, als der Sinn der in Rede
stehenden Phrase verlangt. Auch bemerkt der Horer in vollen Or-
chestersitzen den unregelmissigen Stimmengang einiger Instrumente
nicht, besonders, wenn diese Instrumente von vielen anderen dar-
tther und darunter regelmiissig gefithrten Stimmen umtént werden,
wie es in vorstehendem Satze der Fall ist *).

*) In neuester Zeit bedient man sich der gestopften Toéne éfter und unbe-
denklicher. Fiir starke Effekte wird damit nichts gewonnen. Wie aber gestopfte



29

In Stellen dagegen, wo die Trompeten und Pauken nicht durch
viele andere Instrumente bedeckt sind, und folglich scharf horbar
hervortreten, kann die Freiheit des unregelmissigen Stimmenganges
und des Abbrechens der Tone, wo die Modulation dazu nothigt, sehr
unangenehm in’s Ohr fallen. Wir kommen in der Folge an Beispiele
solchen ungeeigneten Gebrauchs genannter Instrumente und werden
dann zeigen, wie ihn der sorgsame Komponist vermeiden kann.

Gehen wir zu zwei anderen Bildern aus derselben Ouverture.
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Beide Sitze erscheinen in engster Lage und von geringstem Ton-
umfang. Wir ziehen sie zunichst fur das Klavier aus.

Allegro.
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Téne fiir sanfte Stellen sehr passende Ausdrucksmittel werden konnen, ist spiter
durch geeignete Beispiele zu zeigen.
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Sie sind im Orchester nur von Klarinetten, Fagotten, zwei Es—
und zwei F-Hornern ausgefithrt. Dass der Gedanke eine thematische
Verwandtschaft mit dem Anfang des Adagio hat, wird man trotz der
mannichfachen Verdnderungen desselben durch verkleinerte Taktart,
schnelleres Tempo, andere Melodie und rhythmische Verinderung im
letzten Takte wohl bemerken.

Den Orchesterklang beider Gestaltungen kann man sich durch
die Ausfihrung des Auszugs (Beisp. No. 39.) auf einem klangvollen
Pianoforte ziemlich deutlich versinnlichen.

Bei der Instrumentirung solcher Zeichnungen durch wenige und
zum Theil in ihren Tonen beschrinkte Orchesterorgane entstehen oft
Schwierigkeiten eigener Art fiir die Berechnung des beabsichtigten
Effekts. Es soll hier ein starker, voller, aber zugleich doch auch
weicher und mittel dunkler Gesammtklang herauskommen.

Da die Naturhorner fur starke Effekte nur gewisse Intervalle dar-
bieten, so muss der Komponist diese der gegebenen Harmonie an-
passend zuerst in die Partitur setzen, damit er die etwa noch fehlen-
den Intervalle durch die anderen, alle Téne hesitzenden Instrumente
erginzen kann. »

Zu der ersten Gestaltung (Beisp. 37.) lieferten beide Es-Horner
das As im Einklang. Dieses wurde zuerst hingeschrieben. Natiirli~
che Tone zu der gegebenen Harmonie boten die F-Horner, fir den er—
sten Akkord f, fur den zweiten ¢. Hierdurch entstand folgende noch
unvollstindige Harmoniegestalt. :
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Klarinetten und Fagotte hatten demnach zur Erganzung der Har-
monie zum ersten Akkord den Grundton Des, zum zweiten die Quinte
und Septime es und ges zu bringen. Das des haben beide Fagotte,
das ges und es die Klarinetten.

Wenn man die Stelle auf dem Pianoforte ausfithrt, vernimmt
das Ohr in allen Tonen durchaus gleiche Klinge und also in der gan—
zen Harmonie auch die tibereinstimmendste Tonfarbe. Dieselbe Ton-
farbe wollte Beethoven aus dem Orchester hervortonen lassen. Es
galt also die zu diesem Zweck geeignetsten Instrumente auszuwih-
len. Und dazu boten sich dem vielerfahrenen Meister sogleich die
Klarinetten, Fagotte und Horner an.

Der Satz ist nur drei- und vierstimmig. In der Partitur sind
aber zwei Klarinetten, zwei Fagotte, vier Horner und somit acht
Stimmen verwendet.

Warum hat Beethoven das gethan? Das Bild hitte sich in meh-
reren Weisen einfacher, mit weniger, zunichst mit nur vier Stimmen,
wie auf dem Klaviere, herstellen lassen.

_I‘Li
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Allein bei Berechnung der Klangeffekte fur ein volles Orchester
darf man den Raum nicht vergessen, in welchem sie ertonen sollen.
Anders wirken Klidnge in einem grossen Saale, als in einem miissigen
Zimmer. Was wir auf dem Klavier spielen, fillt uns geniigend voll
in’s Ohr; es klingt mager, wenn wir es aus einer gewissen Ferne
vernehmen; dazu kommen noch andere Umstdnde in Betracht, die
erst spiter auseinandergesetzt werden kinnen. Eine darauf bezug-
liche Bemerkung ist aber schon hier an ihrem Platze.

Sollte ndmlich das kleine Bild piano erklingen, so wiirde die In—
strumentation in Beisp. 41. geniigen, denn die Schallkraft der Klari-
netten und Fagotte verliert im piano eine gewisse relative Fillle nicht,
und beide Instrumente schmelzen in der dort benutzten Lage auch wohl-
tonend zusammen. Allein der Gedanke soll Fortissimo erschallen —
an die barschen und wilden Spanier erinnern — und dazu reichen die
dussersten Anstrengungen der genannten Instrumente nicht aus.

Schon etwas kriiftiger vermihlen sich die Es-Horner mit den Fa—
gotten (No. 42.) die Idee des Komponisten auszudriicken, wenn der
Satz in einem kleinen Raum erklinge. Horte man ihn aber im Kon-
zertsaale ausfuhren, so wiirde er ebenfalls zu schwach erscheinen.

Um also eine dem relativen Ausdruckszweck dieser Stelle stir-
kere, dickere und dunkleFarbe zu erhalten, nahm Beethoven alle in
ihren Klingen dhnlichen Instrumente, zwei Klarinetten, zwei Fagotte,
zwei Es-und zwei F-Horner zusammen. Indem nun diese in Einklidn-
gen verdoppelten und verdreifachten Tone in dem engen Umfang einer
Quinte (in den beiden ersten Takten) und einer Sexte (in den beiden
anderen) vereint, an Klangstirke ausgeben was ihnen moglich, erfiillen
sic die oben angegebene Absicht des Meisters — vollkommen? Der
Wahrheit des Ausdrucks nach, ja, in Bezug auf ihreKlangerscheinung
fur das feine Ohr, wenn es recht aufmerksam hinhorcht, nicht ganz.

Mir scheint es nimlich, als wenn die Verdoppelung der Inter—
valle nicht genug abgewogen und dadurch die Fille und die Eben-
miissigkeit der Klinge etwas beeintriichtigt worden wire.

-
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In den ersten Takten ist das As, welches die Oberstimme bildet,
den beiden Es-Hornern und der ersten Klarinette zugetheilt, in den
beiden anderen Takten ergreift letztere ein anderes Intervall, wo-
durch das 4s eine Stimme verliert, und in Folge davon etwas schwii—
cher in’s Ohr fillt.

Ferner tritt das F, als Terz des ersten Akkordes ebenfalls drei-
fach vertreten hervor, zweimal nimlich in den F-Hornern, einmal in
der Klarinette; das Des hingegen haben nur die beiden Fagotte an-
zugeben. Es kommt daher bei einer solchen Vertheilung zu kurz,
und wird ziemlich kraftlos und schattenhaft. Diess lidsst sich wohl
einigermassen als ein Missverhiltniss von dem Ohr empfinden. Ober-
stimme als Quinte kriftig, Bassstimme als Tonika schwach, Mittel-
stimme, als Terz, uberkréftig hervortonend, weil die Tonika der
F-Horner in der hier gebrauchten Lage sehr stark produzirt werden
kann, und bei der Forlissimo-Bezeichnung auch produzirt wird.

Ungleichmissiger noch sind die Stirkegrade der Intervalle in
den beiden letzten Takten vertheilt. Da wird der Basston des Quint—
sextakkordes, ¢, von beiden Fagoiten und beiden F-Hérnern, also
vierfach angegeben, das As von den Es-Hérnern dagegen nur zwei-
fach, und das Es und Ges gar jedes nur einfach, jenes von der ersten,
dieses von der zweiten Klarinette. Und die B-Klarinetten sind im
Verhiltniss zu den anderen in diesem Satze verwendeten Instrumen—
ten noch dazu die an Klang schwicheren und dumpferen Organe.
Darum fillt auch hier das C relativ unverhiltnissmissig stark in’s
Ohr, wihrend die beiden Intervalle der Klarinetten kaum zu verneh-
men sind. Und so entsteht ein Akkordklang von empfindbarer Un—
gleichheit, indem Oberstimme und Bass vollkriftig, die beiden Mittel-
tone dagegen schwach und mager ertonen.

Eine grossere Gleichheit beider Akkordklinge hitte sich aber
auf mehr als eine Weise leicht bewirken lassen, ohne dem Beetho-
venschen Ausdruckszwecke den geringsten Abbruch zu thun und na-
turlich mit denselben Instrumenten.

Ich will nur einen Versuch der Art wagen.
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Hier ist der Grundton in den beiden ersten Takten dreimal (durch
zwei Fagolte und die zweite Klarinette), die Quinte ebenfalls drei-
mal (durch zwei Es-Horner und die erste Klarinette), die Terz zwei-
mal {durch beide F-Horner) vertreten. Und noch gleichmissiger ist
der zweite Akkord hedacht, wo jeder Ton von zwei Instrumenten
angegeben wird.

Die Wiederholung dieses Gedankens in Beisp. 38. bedarf nach
den vorausgegangenen Bemerkungen keiner besonderen Analyse.

Ich wiirde diese etwas subtilen Bemerkungen ithergehen kion-
nen, da die Mingel, die sie andeuteten, eigentlich von geringem Ein-
fluss auf die Wirkung des Beethovenschen Satzes sind. Allein, wenn
hier und bei mancher anderen Gelegenheit die durch eine kleine Aen—
derung in der Instrumentirung zu gewinnende Verbesserung von we—
nigem Belang, ja fast unmerklich ist, so giebt es dagegen weit mehr
Fille, wo eine scheinbar unhedeutende Instrumentalstimme wegge—
lassen oder zugesetzt, der Klangerscheinung eine wesentlich andere,
bessere oder schlechtere Wirkung verleihen kann. Aus diesem Grunde
muss man dem Schiiler rathen, das Ohr bei Zeiten nach Moglichkeit
fur's Auffassen der feinsten Klangunterschiede zu schiirfen, das Auge
baldigst daran zu gewthnen in den Partituren nicht das kleinste
Merkmal ohne Frage nach dessen Absicht und Wirkung entschliiplen
zu lassen, denn nur durch solche subtilste Studienweise wird die
Fiihigkeit gut zu instrumentiren erlangt. In dem leichtfertigen Ueber—
hinhoren der Instrumentalwerke bei den Auffithrungen und in dem
leichtfertigen Ueberhinblicken bei der Betrachtung der Partituren lie—
gen die Ursachen so vieler gewshnlich oder gar schlecht und verfehlt
instrumentirter Werke.

Es trete nun ein Beispiel auf, das gewiss in den Ohren aller Mu-
sikschiiler in helister Erinnerung lebt und von dem wir fur die Art
von einfachen Zusammenkldngen, mit welcher wir uns in diesem Ka-
pitel beschiftigen, die besten Instrumentationsmaximen abstrahiren
konnen. Es sind die ersten drei Akkorde des Adagio aus der Zau-
berfloten-Ouverture.

Siehe niichste Seite, No. 44.

Da ich, wie tiberall wo es thunlich, so auch hier, um den Raum
zu sparen die Partitur moglichst in’s Enge gezogen, so ist es vorerst
nothig zu erinnern, dass die Noten des zweiten Liniensystems, von
oben nach unten gezahlt, auf den Trompeten eine Oktave hsher als
auf den Hornern, und folﬂlxch beide nach den heldcn Klavierschliis-
seln berechnet folgender Weise erklingen :

Siehe niichste Seite No. 45.

Lobe, K. L. 1L 3
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Ferner werde nicht iberselien, dass die Fagotte auf der unter-
sten Linie nicht mit dem Kontrabass gehen, welcher cine Oktave tie-
fer klingt als er geschrieben wird, sondern beide als im Einklang mit
dem Cello ertonend gedacht und in der Vorstellung gehort werden
miissen. Die halben Taktnoten der Pauke sind naturlich mit einem
Schlage nicht darzustellen und werden ihre Dauer iber gewirbelt.

Tonumfang und Intervallenlage erscheinen auf dem Klavier vor-
gestellt in dieser Weise :
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Zuerst ist zu bemerken, dass die Wirkung dieses Satzes haupt-

siichlich auf der Fiille, Kraft und dem Wohllaut des Zusammenklan—
ges beruht; denn die Melodie an sich will nicht viel bedeuten, und
die Akkordfolge ist auch nichts Ausserordentliches.
. Ilmswhthch des ersten Punktes also haben wir die Stelle auf’s
Sorgfiltigste zu untersuchen, um die Mittel kennen zu lernen, ver—
moge welcher der unsterbliche Meister alle drei Akkorde in so reine,
heilige, erhabene, michtige und zugleich entziickend wohllautende
Orchesterklinge gebracht hat.

Ich will zur schnellsten Veranschaulichung seiner wunderbaren

Instrumentirungskunst einen negativen Weg wiihlen. Die melodische

- Zeichnung eines Satzes lisst sich bekanntlich auf unendlich verschie-~
dene Weise durch das Orchester koloriren. So mag denn eine an-
dere Instrumentation der Mozartschen Hauptstimme von meiner Hand
vor dem Lernenden erscheinen.
Siehe niéichste Seite, No. 47.

So inPartitur gebracht, ist Mozarts Zauberklang vernichtet; statt
dessen wiirde bei der Auffuhrung dieser Orchestration ein ziemlich
grelles Wesen auftonen.

Da ich nicht voraussetzen darf, dass diejenigen, welche mein
Lehrbuch zum Lernen benutzen wollen, so zusammengesetzte Orche-
sterbilder, wie No. 44. und 47., schon in ihren vollstindigen Zu-
sammenklingen sich deutlich vorzustellen und innerlich zu horen
vermogen, so rathe ich, zunichst vergleichende Versinnlichungsver—
suche zwischen kleineren Stimmenpartien aus meiner und der Mo-
zartschen Instrumentation erst auf dem Klaviere, dann in Gedan—
ken auf den beztiglichen Instrumenten selbst anzustellen.

Man schlage also etwa zuerst die beiden Violinen in meiner Par—
titur zusammen an wie bei ¢ —
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und darauf die in der Mozartschen wie bei &, — so wird man bei a
cinen leeren, diinnen, pfeifenden, bei 6 einen volleren, dickeren und
weicheren Klang vernehmen.
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Vergleicht man ferner etwa den Gebrauch der Trompeten und

Horner in Beispiel No. 47
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mit der Art, wie Mozart beide Instrumentenpaare gesetzt hat, (siehe
Beisp. £5.), so muss wenigstens das grelle Herausschreien der Trom-
peten in meiner Notirung sogleich in die Augen fallen.

Und so sind noch viele andere Zusammenstellungen einzelner
Instrumentalpartien aus meiner Orchestrirung herauszunehmen, die,
isolirt gehort, mehr oder weniger leer, oder hohl, oder diunn, oder
kreischend klingen wiirden.

Die letztere Wirkung besonders konnte nicht ausbleiben, wenn
man die Floten und Klarinetten fortissimo allein blasen liesse. Ich
habe letztere mit Bedacht in C genommen, weil diese im Verhiltniss
zu den anderen beiden, den A— und namentlich den B-Klarinetten,
die hiirteste und rauheste ist.

Wird mein Beispiel vom ganzen Orchester ausgelithrt, so ver—
schwinden wohl die auffallenden Hiirten oder Ilohlheiten u. s. w.,
welche man bei der Angabe ecinzelner Partien daraus zu horen be-
kommt, weil bei so vielen zugleich und noch dazu ff erschallenden
Organen die einzelnen Stimmen als Individuen nicht mehr deutlich
vernommen werden koénnen, sondern alle zusammenfliessend nur
poch einen Totalklang vernehmen lassen.

Aber eben dieser Totalklang ist doch auch wieder das Resultat
der Mischung und Verbindung der einzelnen Organe, und obgleich
ihre Vereinigung bei gleicher Stimmenzahl ziemlich die gleiche Klang—
masse erzeugt, so sind dagegen durch ihre verschiedenen Mi-
schungs— und Verbindungsarten auch die verschicdensten To-
talklangfarben oder Klangcharaktere hervorzurufen.

Und diese Erfahrung wollie ich dem Lernenden durch eine an-
dere Instrumentation des Mozartschen Satzes anschaulich machen und
zur nie aus den Augen zu verlierenden Beriicksichtigung fir alle kiinf-
tigen Fille ohne alle Ausnahme empleblen und einprigen.

Jede bestimmte Anzahl von Instrumenten bringt, gleichviel auf
welche Weise gemischt, die ihren beziglithen Organen iiberhaupt
méogliche Schallmasse im Ganzen hervor, aber ob hell oder duster,
weich oder hart, sanft oder wild u. s. w., das hingt gar sehr von
der verschiedenen Mischung derselben Instrumente ab.

Ich habe oben den Totalklang der Mozarischen drei Akkorde als
einen reinen, heiligen, erhabenen, michtigen und hichst wohllauten—
den charakterisirt, das Resultat meiner Orchestration desselben Ge-
dankens als ein grelles hezeichnet.



38

Wie ich dem Schiiler die Ursachen des letzteren in dem Gebrauch
und der Verbindung der einzelnen Instrumente angedeutet, so mache
er nun édhnliche Untersuchungen an dem Mozartschen Bilde. Welche
einzelne Instrumentalpartien er herausnehmen, und sie sich isolirt
erklingend wirklich horbar machen oder doch vorstellen mag, an kei~-
ner einzigen wird er den reinen, edlen und relativ angenehmen Klang
vermissen, nirgends wird eine Zusammensetzung dumpf, oder rauh,
oder pfeifend, oder kreischend schallen. Alle Instrumente sind in
ihren relativ wohlklingendsten, vollsten und weichsten Tonregionen
verwendet, und alle so zugleich, dass sie sich willig mit einander
verbinden, verbindend ergiinzen und unterstiitzen zu dem gemeinsa-
men zauberischen Totalklang.

Die ganze miichtige Klangmasse des Mozartschen Satzes liegt in-
nerhalb des Raumes von nicht ganz viertehalb Oktaven, vom grossen
G des Kontrabasses an bis zum zweigestrichenen B. Letzteres, als
den #ussersten Punkt der Tonhshe, haben die ersten Violinen, die
erste I'lote und die erste Oboe, ersteres, als den iHussersten Punkt
der Tontiefe, ist dem Kontrabass und der Bassposaune zugetheilt.
Alle anderen Instrumente liegen in diesem Zwischenraume.

Funf bis sechstehalb Oktaven Umfang, kann man sagen, hat die
Orchestermusik bis zu Mozart in der Regel nicht ihersticgen und die-
ser Umfang selbst wurde verhilinissmiissig nur selten vollstindig be-
nutzt. Man sparte ihn auf fur die leidenschaftlichsten Effekte, fur
die Ausbriiche des hichsten Jubels oder der hichsten Wuth, tiber-
haupt fur die Husserste Machtentwickelung des damals gebriiuchlichen
Orchesters.

Und dieses Orchester war ein wohlberechnetes in dem Verhiilt—
niss aller Instrumente zu einander. Das Streichquartett hatte, wenn
auch nur missig besetzt, das Uebergewicht, und konnte durch die
Blasinstrumente nicht iibertdubt werden. Denn selbst wo diese alle,
bis zu den Posaunen (die uibrigens nur bei seltenen Gelegenheiten
benutzt wurden), vereint hinzutreten, setzte man sie doch immer in
ihren bescheidenern, meist mittleren Tonregionen, so dass sie sich
mit dem Streichquartett innig verbanden, ihm grossere Fiille und
Wohllaut ertheilten, nirgends aber dasselbe verschlangen und unhor-
bar machten.

Die neuere Zeit hat*dieses wohlthuende Verhiiltniss zerstort. Sie
hat das Maass nach vielen Seiten hin tiberschritten, aber schwerlich
zum Vergnuigen des Ohres. Die unverhiltnissmissige Anhiufung der
Blas— und namentlich der Blechinstrumente macht das Streichquartett
zu einem ohnmichtigen Wesen, das, wenn jene lostoben, nur wie
aus weiter Ferne matt und dumpf zu uns heriibertont, oder dem Ohr
ganz und gar verschwindet. Dies wohl fuhlend, treiben nun die
neueren Komponisten in den meisten Fortestellen die armen Violinen,
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um sie vernehmlich zu machen, hinauf in die allerhtchsten Tonre-
gionen, wo die angenehmen Klinge wahrlich nicht mehr wohnen,
von wo herab es oft wahrhaft physisch schmerzlich in die Ohren pfeift
und schneidet.

Und werden denn durch diese #usserste Ausdehnung des Ton-
umfangs nach oben und unten, und durch diese ungebiihrliche Ver-
mehrung gellender, briillender und brummender Orchesterstim-
men in der That hohere Wirkungen gewonnen, als die sind, welche
Gluck, Mozart, Haydn, Beethoven, Cherubini, Mehul,
C. M. v. Weber mit ihren miissigen Partituren hervorgebracht ha-
ben und hervorbringen?

Schreiender, pfeifender, schneidender, wilder, tobender sind
die Orchester geworden fir's Ohr, michtiger und erschutternder
fur's Herz gewiss nicht.

Mit diesen Bemerkungen kann und soll nicht gemeint sein, dass
jene Erweiterungen des Tonumfanges und der zuweilige Gebrauch in
der Neuzeit aufgekommener Instrumente unbedingt verwerflich und
itberall zu beseitigen sei. Im Schlusssalz der Egmont-Ouverture
schwingen sich die ersten Violinen einigemal im begeisterten Todes-
und Siegesmuthe hinauf bis in dae viergestrichene C, und pfeilt die
Pikkolflste einigemal dem wirklichen Klange nach bis in’s viergestri-
chene G; fur solche auf die allerhichsten Spitzen getriebene Kraft—
dusserungen der Seele sind solche Mittel am rechten Orte und brin-
gen wirklich den beabsichtigten Ausdruck hervor. Aber sie thun es,
weil sie eine ausserordentliche Seltenheit in den Beethovenschen
Werken sind. Jenes kurze Allegro ist der Kulminationspunkt des
ganzen Stuckes, welcher am Ende der Handlung und in Folge davon
am Ende der Ouverture als Vorahnung zumeist geschildert wird.
In der ganzen tbrigen Musik zu Egmont erscheint Kein zweiter Mo-
ment von gleicher leurig ttberstromender Tonfluth.

Und das ist der Unterschied zwischen den #lteren Meistern und
den neueren Komponisten. Jene behandelten und berechneten alle
Mittel unbedingt nur zu ihrem Ausdruckszweck ; der Zweck war ih-
nen der strenge Gebieter, die Mittel nur die demiithigen Diener.
Manchem neueren Komponisten scheint in der That nur das Mittel
am Herzen zu liegen, und das liebste Mittel, sein Schooskind, ist ihm
der Spektakel. Die grosse Trommel, Becken und Triangel waren
Mozart hinlinglich bekannt. Aber unter allen seinen Opern ist es
nur eine einzige, in der der grosse Meister jene Instrumente verwen-
det hat, die Entfithrung. Da waren sie an ihrem Platze, und wie wir-
ken sie wo sie erscheinen. Und wo erscheinen sie? Wenn die Tiir-
ken auftreten. Selten genug im Verhiliniss zur ganzen Oper.

G. M. v.Weber hat weder in der Euryanthe noch im Freischtitz
ein Instrument der Art verwendet. Im Oberon benutzte er, wic
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Mozart, die grosse Trommel, Becken und Triangel und aus demselben
Grunde, um einen lokalen Totalton zu erzielen.

Das, wiederhole ich, ist der Unterschied der ilteren grossen Mei-
ster und der neueren kleinen. Bei jenen sind die Gewalteffekte das
Seltene und darum miichtig Wirkende; bei diesen sind sie das bei
Weitem Ueberwiegende, und darum Gewodhnliche. Wo nur ein leises
Liiftchen der Leidenschaft in dem Texte des Dichters weht, da lassen
unsere Titanen den brausenden Sturm los; ist es zu verwundern,
dass, wenn sie einmal eine wirkliche grosse Leidenschaft vor sich
haben, ihr Schreien, Wiithen und Donnern keine ichte innere Wir—
kung hervorbringen kann? der Mensch gewshnt sich an alles. Man
gewohne ihn also nicht an das, was ihm ungewohnt bleiben soll.

Dieser Missbrauch der Instrumentation hat jetzt so erschreckende
Fortschritte gemacht, dass ich es fur nothig bielt, gleich die néchsie
Gelegenheit zu ergreifen, um den Schiiler darauf aufmerksam zu ma-
chen und ihn schon an der Schwelle der Lehre auf’s Dringendste da-
vor zu warnen.

Er suche nicht die grellen, schreienden Effekte, er suche den
Wohilaut in allem was er schildert. Der wahre Wohllaut verschwin-
det immer mehr aus den neueren @rchesterwerken. Wer ihn wieder
zuriickfithrt, wer ihn zu seinem Hauptziel macht, und die Wahr—
heit damit zu verbinden versieht, der wird der Kunst ein wiirdiger
Junger und dem Publikum ein willkommener Kiinstler sein.

Kehren wir nach dieser etwas breiten aber hichst nothigen Ab-
schweifung zu unseren einfachen Orchestersitzen zurtick.

Haydn war auch in der Instrumentation der erste, der die
Mannichfaltigkeit der Orchesterklinge ausserordentlich vermehrte und
den Wohllaut derselben zu erhohen strebte. So intressantes Einzelne
in dieser Beziehung bei den Meistern vor ihm anzutreffen ist, im Gan-
zen war ihre Orchestration trocken, farbenarm, monoton. Weit far—
benreicher stattete laydn seine Gedanken aus und weit wohllauten-
der auch verstand er sie ertonen zu lassen. Aber nicht tiberall ge-
lang es ihm oder ging er konsequent genug darauf aus. Die Trompe-
ten z. B. gebraucht er gern in ihren hoheren Lagen, wo ihre Tone
oft grell und kreischend werden. Der Klarinetten holde und weich~
machende Stimmen in ihren mittleren Regionen hatie er noch nicht
genug erkannt u. s. w. So erscheint in seinen Instrumentalwerken
ein Wechsel von sehr wohllautenden, weniger dem Ohr schmeicheln-
den und zuweilen sogar, obwohl selten genug, von herben und zu
scharfen Zusammenklidngen. ]

Mozart, mit seinem ausserordentlich feinen und zarten Ohr
fithlte diese Ungleichheit und vermied sie. Sein Orchester, was cs
auch auszudriicken hat, driickt eg immer mit holden Klingen aus.
Es schreit niemals, auch im hochsten Effekt, auch in der aufgeregte-
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sten Leidenschaft nicht, es ist immer eine zauberisch wohllautende
Gesammtstimme, die uns entgegentont.

Wer ihm das am besten ablernte, wer die Mittel alle, durch wel-
che Mozart seinen Gedanken diesen Schmelz einhauchte, am klar—
sten erkannte, und sie ebenfalls zur herrlichsten Wirkung zu ver-
wenden verstand, war Beethoven. Lange Zeit folgte dieser seines
Meisters Grundsitzen auf’s Treulichste. Die Instrumentation seiner
ersten Symphonie, in C, ist der Mozartschen Instrumentationsweise
dhnlich wie ein Ei dem andern.

Folgender Orchestersatz der einfachen Art, mit welcher wir uns in
diesem Kapitel beschiftigen, der Pastoralsymphonie entnommen
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konnte eben so gut aus Mozarts Feder geflossen sein. Dieselbe mitt—
lere Tonlage in Streich— und Blasmstrumenten wie in den vorher
aufgezeigten Anfangsakkorden der Zauberﬂtiten—Ouverlure (No. 44.).
Nur dass hier Trompeten und Pauken fehlen.
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Um die Einsicht in die Ursache der Verwendung eines jeden In—
strumentes fir einen beziiglichen Orchestereffekt von verschiedenen
Seiten her zu ffnen, will ich das vorstehende Beispicl aus der ange-
nommenen Skizze dazu so vor den Augen des Schiilers enstehen las-
sen, wie es aus Beethoven’s Feder nach und pach in die Partitur ge-
flossen scin wiirde, falls er das Bild nicht schon vorher in seinem
Geiste volistindig ausgearbeitet gehabt, sondern es zuerst etwa nur
als dunkle Abnung empfunden, und es sich erst wihrend des Schrei-
bens hiitte deutlich ausbilden mussen.

Skizze : %)

0L

Es ist einerlei ob Beethoven den ersten Entwurfl wirklich so
wil Oberstimme und Bass hingeschrieben, oder ob er nur die erstere
aul einem Liniensysteme notirt hat, — in seinem Kopfe ist der Satz
allerwenigstens gleich bei seiner Geburt in Begleitung der Grund-
stimme erschienen.

Die nichste, den Salz harmonisch ergiinzende und den Klang-
zweck des Ganzen etwas niher andeutende Stimme wird der zwei-
ten Violine zuzutheilen sein. Es wurde also angefangen auszufiillen
wic folgt:
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Das ist aber noch ein sehr dirrer, trockener Zwischenklang. Die
beiden Violinen liegen weit getrennt vom Bass und dazwischen ist
cine weile Leere, die ausgefiillt werden muss. Es bietet sich dazu
gleich noch ein Streichinstrument an:_die Viola. Welche Tone ihr
zu geben sind, bedarf keiner langen Ueberlegung. Zunéchst natirlich

*) Der Schiiler wird lingere Zeit kaum anders bei seinen Instrumentations-
versuchen zu Werke gehen konnen, als in der Weise, welche ich zu entwickeln
im Begriff stehe, denn die Fahigkeit, einen namentlich komplicirten Orchester-
effekt in der Einbildungskraft gleich vollstindig in Partitur vor sich zu sehen,
ist schwer zu erlangen, und kommt nur nach langer Uebung und Erfahrung.
Der Weg, den ich hier zeige, ist der sicherste und am schnellsten fordernde, und
ich habe Grund zu glauben, dass ihn selbst die geiiblesten Meister sehr oft betra-
ten und betreten.
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diejenigen, welche der Harmonie zu ihrer Vervollstindigung nothig
sind, — im ersten Takte ¢, im zweiten d. Den Akkorden im dritten
und vierten Takte fehlen keine Intervalle; da wird man also die Viola
zur Verdoppelung des Basses benutzen. C, d, ¢, ¢, sind demnach
die Téne, die ihr zufallen.

Aber in welche Oktave sind diese Tone zu setzen?

Man kann schreiben wie bei a., oder wie bei b.
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Es wiirde indessen weder durch dle eine noch durch die anderc
Setzweise [iir den Voll- und Wohlklang des Bildes etwas Erkleckli-
ches gewonnen sein, wenn es nur von dem Streichquartett ausgefithrt
werden sollte. Wird die hohere Oktave wie bei a. gespielt, so
schliesst sich die Stimme zwar den Violinen an, aber die weite Ent-
fernung von den Bissen bleibt, und damit auch ziemlich dieselbe
Leere, welche ohne den Zutritt der Viola zu empfinden war. Setzi
man die Tone eine Oktave tiefer, wie bei 6., so kommt auch kein
viel besseres Resultat heraus. Denn alsdann stehen die Violinen wie—
der eben so isolirt da, wie in der dreistimmigen Partitur, weil die zu
weit nach unten liegende Viola sich nicht mit ihnen verbinden kann.
Ob zwar nun letztere in dieser tieferen Lage dem Basse niher ge-
ruckt ist, sich mit dessen Klange mehr verschmilzt, und beide in den
ersten ’ldklen einen ziemlich VO“CH Doppelklang in Dezimen, in den
beiden letzten Takten einen noch volleren Oktavenklang erzeugen,
so bleibt doch zwischen der unteren Doppelpartie der Viclen und
Bisse und der oberen Doppelpartie der ersten und zweciten Violine
der erwihnte weite Klangraum ibrig, und die relative Leere und
Durre wird also auch durch den Zutritt der Viola in der tieferen Ok-
tave nicht beseitigt.

Indessen hat Beethoven die letztere Setzweise gewihlt;
| | . |
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denn die Stelle ist urspriinglich fur das volle Orchester bestimmt,
und da stehen ihm ja zur Ausfillung ihres noch leeren Raumes und
zur saftigeren Durchkolorirung derselben noch eine gute Anzahl von
Blasinstrumenten zu Gebote.
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Dreierlei Absichten entstanden nun bei dem Anblick des Gedan—
kens in der vorsiehenden Gestalt fir die Benutzung der Blasinstru—
mente, um durch deren Zutritt cinen maglichst vollen und zugleich
angenehmen Totalklang zu gewinnen.

Zuerst galt es, die dirren und etwas scharfen Tone der ersten
und zweiten Violine zugleich weicher und voller zu machen. Das
Erstere bewirkie Beethoven durch die hinzatretenden Floten in
dersclben Tonhohe, das Letztere durch die kriftigeren und dickeren
Tone der Horner in der tieferen Oktave.
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Die zweite Violine verstirkte er ferner noch durch die erste Oboe,
wobei die Riicksicht auf den letzten Takt mitwirkt, wo das zweite
Horn die zweite Violine verlisst und in den Grundton springt. Da-
mit die Terz nicht zu kurz komme, wird sie von der helleren ersten
Oboe in Gesellschaft der zweiten Flote mitgebracht.

Die zweite Absicht richtete sich darauf, die Bisse und Violen
voller und weicher zu koloriren. Diess erreichte der Meister durch
die diesen beiden Instrumenten in der Klangfarbe am nichsten ver—
wandten Tone der Fagotte, welchie er den Biisscn in Oklaven beigab.
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Hierdurch entstand nun zugleich ein Anschluss mit den [Hornern,
und diese erhielten eine doppelte Klangbedeutung. Einmal némlich
machen diese die Violinen voller und sedann bringen sie zugleich mit
der Viola und dem ersten Fagott eine vollstindige und enge Harmo-
nic in der mittleren Tonlage.
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Nur der letzte Takt bleibt noch etwas leerer als die anderen.
Aber es sind auch noch die zweite Oboe und die beiden Klarinetien
zu weiterer Ausfullung der Harmonie zu henutzen.

In dem ersten Takte ist das ¢ noch am schwichsten vertreten.
Dies erhalten die zweite Oboe und die erste Klarinette. Im letzten
Takte fehlt in der mittleren Region das e; es ist darum der zweiten
Klarinette iibertragen. Im zweiten Takte ist noch ein ¢ in der mitt—
leren Lage, als untere Oktave zu der Oberstimme wimschenswerth.
Die zweile Oboe bringt es. Diese und die beiden Klarinetten wei—
chen desshalb auch von dem ganz regelmissigen Stimmengange aller
ubrigen Instrumente ab, und springen hin, wo ihre Tone etwa noch
cine kleine Liicke ausfillen oder verstirken konnen.

Nach diesen Bemerkungen blicke der Schiiler nun wieder zurtick
aufl die vollstindige Instrumentation des Saizes in Beisp. No. 50.,
und er wird durch meine Analyse einen allenfallsigen Begriff von der
Art gewonnen haben, wie man solche einfache Orchesterbilder, bei
welchen es sich noch weniger um eine bedeutende Melodie als viel-
mehr um eine volle Harmonie und einen wohlthuenden Totalklang
handelt, in steter Hinsicht auf diesen nach und nach Stimme zu Stim-
me gesetzt und zu einander berechnet in Partitur bringt.

Wie im ersten Kapitel nach den Unisono’s in ihren strengsten
Formen, welche in freieren Behandlungsweisen aufgezeigt wurden,
so wollen wir nun auch von den in diesem zweiten Kapitel abge-
handelten einfachen Orchestersitzen einige freiere Gestaltungen be-
trachten.

Siehe niichste Seite, No. 58.

Ich werde von nun an die Skizzen zu den zu analysirenden Bei-
spielen nicht mehr in dem vollen Tonumfange, den sie im Orchester
haben, fiir das Klavier ausgezogen vorstellen, sondern jedes Bild nur
in seinem einfachsten Entwurfe der wesentlichen Stimmen vor die
Augen bringen. Dadurch wird des Schulers Einbildungskraft nach
und nach ausserordentlich mit den Mitteln bereichert, welche ein
vollstindiges Orchester fir die unerschopflich mannichfaltige Instru-
mentirung der Gedanken bietet, besonders, wenn wir im Fortgang
unserer Lehre an den Pankt gelangen werden, an welchem die ver—
schiedeneKolorirung einer und derselben Skizze zu zeigen ist.

Skizze zu No 58.
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Beethoven.

Marsch aus der Musik zu Egmont.
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Zuerst ist an dem Satze No. 58. zu bemerken, dass nicht alle Stim—

men mehr streng den einenRhythmus festhalten. Der Bass weicht im

zweiten und vierten Takte etwas von dem Gange der Ober— und Mit—

telstimmen ab. Im

anzen macht die Stelle jedoch den Eindruck eines

G
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einigen Orchesters und kann unbedenklich unter die ‘gegenwiirtige
Kategorie aufgenommen werden.

Der Satz ist in den beiden ersten Takten nur dreistimmig, in
den beiden anderen vierstimmig.

Das Orchester aber, welches Beethoven zu diesem Marsch
verwendet, ist, wie man in Beispiel No. 58. sieht, achtzehnstim-
mig, wobei die Violinen, Violen und Bisse nur einfach geziihlt sind.

Da die Zeichnung einen kriftigen, kecken, kriegerischen Gha-
rakter erhalten sollte, wozu die volle Theilnahme aller Instrumente
zweckmissig war, so wurden natiirlich sehr viele Verdoppelungen
der Intervalle nothwendig.

Dazu nun gab der Klangzweck des Ganzen dem Komponisten
die Anleitung.

Zuerst war die Melodie zu bedenken. Sie soll frisch iiber
der Masse hinténen. Beethoven iibertrug sie simmtlichen Violinen
und den beiden grossen Floten im Einklang, sodann der Pikkol-
flste in- der hoheren Oktave (dem Klange nach), und der zweiten
Klarinette in den beiden ersten Takten in der tieferen Oktave, ge-
gen die Violinen gerechnet.

Bemerken wir jedoch gleich hier, um den Schiller vor einem
moglichen Missverstindniss bei Zeiten zu wahren, dass der Meister
in der Instrumentation mit der Ausdrucksidee zu gleicher Zeit auch
eine mehr oder weniger deutliche Vorstellung von dem ganzen Klang-
bilde in sich trigt; dass er den ganzen Vorrath der Organe im Auge
behilt, welche er fiir den beziiglichen Gesammteffekt des Satzes ver—
wenden will und eine ungefihre Berechnung anstellt, wie viele und
welche Instrumente jede einfache Partie der Skizze gemeinsam aus—
fithren nnd koloriren sollen.

.So dachte Beethoven, als er den oben genannten Instrumen-—
ten die Melodie zutheilte, allerdings auch schon mit an die anderen
Orchesterstimmen, welche ihm fiur die Mittel- und Basspartie behufs
der Hervorbringung des beabsichtigten Totalklanges zur geeigneten
Verwendung ubrig bleiben wiirden.

Je eher es dem Schiiler gelingt, sich diesc Fihigkeit des Vorsiel-
lens der vollen Kolorirung einer vorliegenden Skizze vor dem Nieder—
schreiben in die Partitur zu erwerben, je schneller wird er in der
Fertigkeit des Instrumentirens vorriicken. Die Gewinnung jener Fi~
higkeit ihm nach Moglichkeit zu erleichtern, ist die Hauptabsicht mit,
welche mich bei der Anordnung meines schriftlichen Lehrvortrags
leitete.

Kehren wir zur Analyse des Beispiels No. 58. von Beect-
hoven zurick, und bleiben wir behufs sicherer und deutlicherer
Auseinandersetzung aller Einzelheiten der Instrumentation desselben
vorerst bei den zwei ersten Takten stehen.
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Bei der Uebertragung der Mittelstimme der einfachen Skizze in's
volle Orchesterbild waren die nichst geeigneten Instrumente fiir die
zwei ersten Takte
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leicht gefunden und bestimmt, — Ilorner, Trompeten und Pauken

boten sich ihrer Natur gemiss von selbst dazu an. Noch schien
abet Beethoven damit diese Mittelpartie nicht stark und nicht in al-
len Oktaven filllend genug bedacht, und er theilte ihr desshalb weiter
beide Oboen und die zweite Klarinette zu. :

Sieht man nun auf die uibriggebliebenen Instruinente in der Par—
titur, welche die dritte Partie der Skizze, die Unterstimme auszu-—
fihren haben, so konnte man versucht werden zu glauben, dass die
Fagotte, Violen und Biisse dazu etwas zu schwach wiren, gegen die
scharfen Oboen, dicken Horner, hallenden Pauken und gellenden
Trompetentone zu sehr in Schatten stinden. Allein es darf auch hier
nicht vergessen werden, dass von letztgenannten Instrumenten jedes
nur eine Stimme hat, die Violen aber, Violoncelle und Kontrabisse in
mehrfacher Besetzung wirken. Dazu kommt noch, dass die Violen
eine Oktave hoher als die Violoncelle, diese aber wieder eine Oktave
hoher als die Kontrabisse klingen, und sonach die Unterstimme in
drei kriiltigen Oktaven hinschreitet.

Man konnte fragen, was sollen die beiden grossen Floten in ih-
rer schwachen Mittellage, und was soll die zweite Klarinette eine
Oktave tiefer wirken. Doch nicht zur Verstirkung der Melodie? Da-
rauf ist zu erwiedern: diese Instrumente tragen zur Verstirkung der
Mclodie nichts bei, wohl aber zu einer kleinen Versiinftigung der
letzteren. Der Schiler suche sich die grossen Flsten, beide Klarinet—
ten und Fagolle ohne die Mitwirkung aller anderen Instrumente. er—
klingend zu denken, und er wird erkennen, welch sanfies Klangbild
dadurch entsteht. Diesc weicheren Klangfarben nun, in die stirke-
ren und hirteren gemischt, mildern letztere.

Beethoven hatte aber noch einen zweiten Grund, die Flten
und Klarinetten und dazu auch noch die Pikkolflste in den ersten
beiden Takten in der mittleren, weicheren und schwicheren Region
zu halten. Die Melodie nimmt ndmlich in den beiden anderen Takten
cinen keckeren und gesteigerteren Aufschwung, und diesem Auf-
schwung miusste die Kolorirung dersclben entsprechen. Darum
schwingen sich nun hier auch alle Instrumente, die Biisse ausgenom-
men, in die hohere, hellere, ja grellere Tonregion hinauf. Hitten die
Pikkolfléte, die grossen Floten und die Klarinetten gleich in den bei-
den ersten Takten ihre relativ hoheren und hiochsten Téne vernehmen
lassen, so wire die Steigerung der Melodie nicht moglich gewesen.
Die mehr niedergehaltenen beiden ersten Takte sind eine mit Absicht
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etwas in Schatten gestellte Vorbereitung, damit der andere Abschnitt
des Satzes um so heller und kecker hervortone.

Warum schweigen die Trompeten im Auftakte des zweiten Ab-
schnittes, und treten erst mit dem Anfang des nichsten Taktes ein?
Ich weiss dafur keinen wesentlichen Grund zu finden. Sie hitten
das ¢ im Einklang oder in Oktaven angeben konnen. Wahrschein~
lich lag Beethoven daran, den Gang des ¢, wie ihn die meisten In-
strumente als eine zweite Melodie haben, nicht durch die starkionen—
den Trompeten zerstoren zu lassen, was geschehen wire, wenn er
sie aus dem g des Auftaktes in das ¢ des nichsten Takies hitte hin-
aufspringen lassen. Oder vielleicht dachte er auch daran, dass ihr
Schweigen auf dem vorigen Viertel und ihr Eintritt am Anfang des
nichsten Taktes den Hauptaccent desselben schirfer markire. Es ist
zu glauben, dass beide Riicksichten ihm zugleich diese Behandlung
eigegeben haben, da man bei diesem, jeden Zug sorgsam erwidgenden
Meister kaum annehmen darf, dass er irgend etwas ohne bewusste
Absicht in die Parlitur geschrieben habe.

Auch das ¢ der Pauke auf dem vierten Viertel des dritten Taktes
hitte er nicht wegzulassen brauchen, da es die Septime des Akkor-
des ist. Aber er that es, um den entschiedenen Gegenschritt des d
in der Melodie und der Unterstimme durch den Paukenschritt aus
dem c in's g
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nicht zu verdunkeln.

Die tiefste Saite unserer Kontrabisse ist in K gestimmt. Beet—
hoven hat aber am Ende des dritten Taktes D hingeschrieben, welches
zwar das Violoncell aber nicht der Kontrabass ausfuhren kann. Diese
Freiheit der Schreibweise erlauben sich fast alle Komponisten, na-
mentlich die franzosischen setzen fir dies Instrument sogar das grosse
C, den Noten nach, welches bekanntlich eine Oktave tiefer wie Kon-
tra C klingt. Sie thun es nur der bequemeren Schreibart wegen,
und wissen, dass der Bassspieler schon daran gewshnt ist, solche Téne
eine Oktave hoher zu greifen.

Wenn wir schliesslich noch die Sechszehntheile der Pauken auf
dem ersten Viertel des zweilen und vierten Taktes bemerken, so lisst
sich leicht einsehen, dass der Meister dadurch den energischeren
Uebergang der Bisse unterstitzen und fur die Empfindung hat fithl-
barer machen wollen.

Die folgende Stelle aus dem Allegro der Zauberfloten-Ou-
verture —-

Lobe K. L. IL. %
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gehort unter unsere einfachen Bilder; sie unterscheidet sich von den
vorher aufgezeiglen nur durch den abwechselnden Anschlag zweier
getheilter Orchesterpartien.
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Die Viertel auf den schwachen Takttheilen werden nur von den
Violinen, die Viertel auf den guten Takttheilen dagegen von allen an—
deren Instrumenten angeschlagen.
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Man konnte glauben, dass die Violinen gegen die Masse des iibri-
gen Orchesters zu schattenhaft abfielen. Sie sollen allerdings einen
etwas schwiicheren Gegensatz zu den Vierteln aufl den guten Takt-
theilen horen lassen, dringen aber doch kriftig genug hervor; denn
alle Violinen, also wenigstens zwolf (sechs erste und sechs zweite),
tragen die zweiten Viertel vor, und jede Violine giebt drei Tone an,
wodurch jeder Akkord elgemhch sechs und dreISSJgstlm mig
erklingt. @

Hierbei ist eines Klangphidnomens zu erwihnen, dessen Wesen
sich der Schiiler wohl einprigen mige, da der Einfluss desselben auf
die Wirkung mancher Orchestersitze nicht durch das sorgfiltigste
Studium der Partituren, sondern allein durch die aufmerksamste Be-
obachtung beim Héren der Tonwerke erkannt werden kann.

Ich habe vorzuglich aus diesem Grunde das vorstehende Beispiel
No. 63 aufgestellt, weil es die zu besprechende Erscheinung am be-
merkbarsten darstellt.

Jede stark angegebene Orchestermasse nimlich wirft, wenn sie
plotzlich abgebrochen wird, noch einen kurzen Nachhall in den fol-
genden Moment hinein, so, dass dessen nichste Klinge davon etwas
uberschattet werden und nicht ganz so hell erklingen, als sie erklin—
gen wiirden, wenn sie den Anfang eines Musikstiickes bildeten oder
einer Pianostelle folgten.

So witrden die Violinarpeggien auf den schwachen Takttheilen
der vorstehenden Stelle, allein gespielt, oder wenn die Biisse allein
die vorhergehenden Viertel anschligen, durchaus hell und deutlich
ertonen. Nicht ganz so hell und deutlich erscheinen sie in der Mo-
zartschen Instrumentation. -Die slarke Klangmasse des jedesmal vor--
her angeschlagenen Viertels auf dem guten Takttheil verursacht eine
Art Nachhall, unter dessen Schatten die Violinakkorde nicht in ih-
rer ganzen urspriinglichen Klanghelle hervordringen konnen, sondern
um ein Weniges geddmpft erscheinen.

Diess ist jedoch nicht so zu verstehen, als klingen die Viertel der
Violinen dunkler und dumpfer als die Viertel, welche von dem gan-
zen ubrigen Orchester angegeben werden. Im Gegentheil erschallen
erstere heller als die letzteren, weil jene eine lichtere und diinnere,
nur dreitonige Harmonie in weiler Lage und hoherer Tonregion, diese
dagegen eine viel umfangreichere, vielstimmigere, dichtere Tonmasse
ausgeben. Nur in obigem Sinn ist daher diese Bemerkung zu neh-
men, dass nimlich dle Violinen noch heller klingen wirden, wenn
sie allein, ohne Vorschlag einer stirkeren und dlckeren IIdrmome er—
tonten.

Und diese Erfahrung erhalte man sich beim Instrumentiren stets
gegenwirtig. Sie gilt ohne Ausnahme fir alle schwiicheren und
schwachen Sitze, die unmittelbar auf platzlich abbrechende sténkere

4’ *
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folgen. Der Nachhall der letzteren tiberhtillt den Anfang der erste-
ren immer ein wenig. Wenn also der Schluss einer Periode von dem
vollen Orchester ertonte, und der Anfang der nichsten eine Piano-
stelle wiire, wie z. B.

Yolles Orchester. Violinen.

so wiirde sich das es der Violinen am Anfang des zweiten Takles
gleichsam wie aus einem leichten Nebel herauswinden, das erste Ach-
tel im piano sehr schwach, das Zweite etwas deutlicher, das dritte
noch deutlicher, und die zweite Hilfte dieses Taktes erst ganz so zu
hiren sein, wie alle Achtel desselben erscheinen miissten, wenn sie
den Anfang eines Tonstuckes bildeten.

Besonders auffallend stellt sich dieses Klangphiinomen dar, wenn
sehr stark nachschallende, sogenannte Schlaginstrumente, in Forte-
stellen mit thatig sind. Wiren z. B. zu dem ersten Takte des vor—
stehenden Satzes Triangel, Becken, grosse Trommel gesetzt, so dirf-
ten die drei ersten piano gespielten Achtel der Violinen im zweiten
Takte fast ganz unter den Nachvibratlionen jener Instrumente ver—
schwinden und erst die vier folgenden Achtel der zweiten Hilfte die—
ses Taktes deutlich zu vernehmen sein. Schon der einzelne Pauken=
schlag schallt etwas tiber seinen eigentlichen Klang fort.  Daher sieht
man bei solchen Fillen, wo nach einemForte, in welchem die Pauke
eintritt, plétzlich ein piano eintritt, den Paukenschliger schnell beide
Hénde auf das Fell legen, welches zuletzt von den Schligeln beriihrt
worden ist. Er hemmt dadurch die Nachvibration, und damit von
Seiten seines Instrumentes den Schattenwurf in den nichstfolgenden
Gedanken hinein.

Auch die eben in Rede stehende Stelle Mozart's liefert wieder
ein Muster, wie mit der feurigsten Kraft zugleich der herrlichste
Wohllaut des Zusammenklanges zu vereinigen ist, und zwar eines
Jugendfrischen Zusammenklanges, wenn ich mich so ausdriicken darf.
Jedes Instrument ist meist in seiner kriftigsten und klangvollsten Re~
gion benutzt (namentlich sei in dieser Hinsicht auf die Bisse und
Violen aufmerksam gemacht), und zugleich sind alle in ihren Verhili~
nissen zu einander auf’s Beste berechnet, wie leicht zu ersehen ist,
wenn man sich, meinen fritheren Bemerkungen tiber diesen Punkt
zufolge, einzelne Partien isolirt erklingend denken, und dann mehr
und mehrere verbindend endlich wieder bis zum Ganzen zusam-
menwirkend vollstellen will.

Es folge ein Bild aus Beethoven’s Musik zu Egmont, das in
einigen Linzelheiten noch etwas mehr als das vorhergehende von der



93

strengen Weise rhythmisch gleicher Gestaltung abweicht, in seiner
Totalwirkung aber sich von jener nicht unterscheidet und darum un-
ter die gegenwiirlige Rubrik zu bringen ist, wie die Skizze der we-
sentlichen Stimmen desselben zeigt. ‘
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Ausfuhrung, siehe nichste Seite, No. 66.

Die erste Abweichung ist in den Es-Hornern zu bemerken. Sie
geben nicht den vollen Rhythmus der meisten anderen Stimmen an,
sondern nur den Anfang der Takte. Die Ursache liegt auf der Hand.
Die Es-Horner haben fur die F~dur-Tonart leicht ausfuhrbare Tone.
Sie widersprechen dem Hauptrhythmus nicht, sondern geben nur
Theile davon. Aus demselben Grunde ist die zweite Abweichung
fur die Pauke entstanden. Zwar hiitte diese den ganzen Rhythmus
in der Weise wie bei a. oder wie bei b.,

@. Timpani.
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mit ausfithren, oder wenigstens in den beiden ersten Takten gleich
den Es-Hornern die halbe Note vermittelst des Wirbels aushalten
kinnen,

68. %—_—: e et~ e s o s ;’F—‘&::
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allein Beethoven liebt es nicht, den dunkeln Paukenwirbel trithend
in Bilder zu mischen, die feurig, glinzend und rein hinstromen sol-
len; darum liess er in dem vorstehenden Satze durch die Viertel der
Pauke nur die Hauptaccente markiren. Die dritte rhythmische Ab-
weichung haben die ersten und zweiten Violen. Man sieht aber
leicht ein, dass es eigentlich keine Abweichung ist, sondern der we-
sentliche Rh)thmus nur tremolirend ausgefuhrt mrd Die vierte Ab-
weichung in den Violen ist augenfilliger aber nicht ohrenfillig.
Ihre Sechszehntleile halten sich zu den Violinen und bewirken mit
diesen vereint ein lebendiges Flimmern der Figur, ohne fur sich al-
lein als eine Verschiedenheit gegen den Hauptrhythmus bemerkt zu
werden.
Wie Beethoven fur die Instrumentirung einer jeden Gedan-
kenskizze die nichste Anleitung von der Ausdrucksidee empfing, so
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war jhm durch dieselbe auch hier der Gebrauch mancher Instru-
mente sogleich angegeben. Der vorstehende Satz ist ein Theil der
Siegessymphonie, d. h. einer musikalischen Schilderung des freudig
begeisterten Todesmuthes, mit welchemn Egmont fiir die Freiheit des
Landes dem Schaffot entgegenschreitet. ,,Sucht eure Giiter und euer
Liebstes zu retten, fallt {reudig, wie ich euch ein Beispiel gebe, ‘‘ ruft
er in halber Verziickung seinem unterdriickten Volke zu. Diesen Sie—
gesschwung einer edlen Heldenseele auszudricken, waren vor allen
die Violinen in ihren hoheren, glinzenden, durchdringenden Tonre-
gionen geeignet. Diese wurden zuerst in die Partitur geschrieben.
Die Biisse, welche die Skizze schon vorgezeichnet hatte, erhielten
die tiefere Lage, um dem Tonbilde Majestit und Erhabenheit mitzu-
theilen. Den Grund der Behandlung der Violen habe ich oben schon
angegeben. So war das Gemilde in seinen Hauptziigen und Farben
durch das Streichquartett sicher angelegt.

Der Wahrheit des Ausdrucks wire damit allenfalls genug gethan
gewesen. Aberels Klangbild hiitte diese karge Instrumentation die
Idee weder michtig ergreifend genug fur die Seele, noch voll und
wohlklingend genug fiir das Ohr des Horers erscheinen lassen. Bei-
des, michtigere Schallkraft und vollere Harmonie zugleich dem Ge-
danken zu verleihen, musste die Mitwirkung aller Blasinstrumente
herbeigezogen werden. Die Melodie der ersten Violine ist verstirkt
durch die Pikkolflste im Einklang, durch die erste Oboe und erste
Klarinette eine Oktave, den ersten Fagott und das erste F-Horn zwei
Oktaven tiefer. Die Melodie der zweilen Violine verstirken die gros—
sen Flsten im Einklang, die zweite Oboe und zweite Klarinette in der
nichsten unteren Oktave. Mit dem Bass gehen, von den Cellotonen
aus gerechnet der zweite Fagott und das zweite F-Horn eine Oktave,
die Trompeten zwei Oktaven hoher, so dass, da der Kontrabass eine
Oktave tiefer klingt als er notirt wird, diese Stimme in folgendem
Tonumfange
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Um die verstirkende, dazu wohllautender machende und zu-
gleich auch harmonisch fillende Wirkung mancher Blasinstrumente
in diesem Satze deutlich zu erkennen, versuche der Schiler, sich
folgende Partien daraus einzeln in ihrem Zusammenklange vorzu—
stellen.
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Erstens. Das Streichquartett allein. Da werden die Violinen et—
was rauh pfeifend, der Bass in seiner entfernten tiefen Tonlage zu
dumpf, die Violen ziemlich isolirt in der Mitte schwirrend, das Ganze
trotz der vielfachen Besetzung dieser Stimmen relativ mager und leer
erscheinen.

Zweitens. Das Streichquartett und die Fléten dazu. EinEinfluss
der letzteren auf das Kolorit des ersteren wird kaum zu bemerken
sein.

Drittens. Das Streichquartett, die Floten und die Trompeten.
Der Hinzutritt der letzteren verschlechtert den Effekt. Ihre hohen
Tone verbinden sich nicht mit den vorigen Organen und schallen zu
schneidend fitr sich heraus.

Viertens. Die Oboen, Klarinetten, Fagotte und F-Horner. Diese
geben zusammen einen vollen, kriftigen und relativ doch auch zu-
gleich weichen Zusammenklang.

Funftens. Nun denke man sich die letztere Partie in die dritte
hineinténend, so wird man leicht erkennen, dass di8se in den leeren
Raum eingesetzien Instrumente die vorher noch zu schroff und grell
gegen einander abstechenden Farben zusammenbringen und den
Wohllaut und die harmonische Fulle des Ganzen vorziglich ver-
mitteln.

Die Es-Horner und Pauken liefern dazu nur noch die letzten
kriftigen Schatten daruber. Das folgende Bild aus dem letzten Satze
der C-moll- Symphonle von Beethoven,

Allegro.

von dem erzidhlt wird, dass die Pariser Zuhirer bei dem erstmaligen
Ertsnen desselben sich begeistert von ihren Sitzen erhoben und ein-
ander unter Thrinen umarmt haben, rechnen wir ebenfalls zu unse-
ren einfachen Orchestersiitzen, da der wesentliche Eindruck des Gan—
zen auf dem vorherrschend gleichmissigen Rhythmus beruht.

Siehe nichste Seite, No. 71.

Wir konnen uns mit den Bemerkungen tiher diesen Satz kirzer
fassen, da die Analyse des vorhergehenden Beispiels manche Erorte—
rung veranlasst hat, die sich auch an dem gegenwiirtigen bestitigt.
Man sieht, welch eine Menge von Blasinstrumenten die Hauptmelodie
der onlmen unterstiitzen und kriftigen. Die Ursache, warum die
Pauken nicht wirbeln, sondern nur Viertel und Achtel markiren, ist
dieselbe, welche wir fur die dhnliche Behandlung dieses Schlagin-
strumentes in dem vorhergehenden Beispiele erkannt haben. :
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Allegro.
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Warum geben die Violinen, Bisse und grossen Floten in dem

ersten Takte auch nur Viertel an, da doch die meisten anderen In-
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vollen Hereinbruch und Aufschwung dieses Gedankens jedenfalls

strumente gewichtvolle halbe Taktnoten haben, welche dem pracht-
mehr entsprechen ?
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Das Ohr sollte die Sechszehntheile der Violen, welche die maje-
stitisch hinschreitende Melodie der Blech—- und Holzblasinstrumente
gleich sprithenden Feuerfunken durchrauschen am Anfang durchhoren.
Mitten die zahlreichen Violinen, Bisse, Floten und derKontrafagott
die halben Taktnoten gleich mit angeschlagen, und hitten dazu auch
die Pauken fortgewirbelt, so wiire das Sprithen der Violen wohl kaum
bemerkt worden. Einmal aber in das Ohr gefallen und darauf auf-
merksam geworden, hort es dieses, wenn auch mehr nur in der Ein-
bildung als in der Wirklichkeit noch da fort, wo sie durch stirkere
Ueberdeckung ganz in Schatten gedréngt werden. Auch treten die
Blasinstrumente im Anfang glinzender hervor, und auch diese Idee
von ihnen erhilt sich nachher fort, wo sie duch die ausgehaltenen
Noten der Streichinstrumente um ein Weniges tberhiillt werden.-

Die Pikkolfléte in der mittleren Region, wie hier, und noch dazu
in Vierteln verwendet, hat, obgleich sie eine Oktave hher tont, doch
einen viel zu schwachen Klang, um irgend etwas zur Verstirkung
dieser michtigen Klangmasse beitragen zu konnen. Dieses Tnstru-
ment ist hier ginzlich tiberflussig, und konnte wegbleiben, ohne dass
sein Schweigen bemerkt wiirde. Hitte es dagegen Beethoven eine
Oktave hoher und in halben Taktnoten geschrieben, so wiire es pfei-
fend, schreiend und hoch iiber der ganzen Tonmasse schwebend in’s
Ohr der Hérer gedrungen. Das war aber zu unseres grossen Mei-
sters Zeit noch nicht der Geschmack der guten Tondichter. Die Pik—
kolflote wiire allerdings gehort worden, aber die Majestit des Bildes
hiitte gelitten, es hitte einen gellenden, schreiend grellen Farbenstrich
und damit einen gemeinen Zug bekommen, vor dem die feine und
edle Natur des Kiunstlers zuriickschreckte.

Der Tonumfang dieses Orchestersatzes ist einer der weitesten.
Er geht im zweiten Takte vom grossen C des Kontrafagottes (dem
Klange nach) bis zum dreigestrichenen g in der ersten Flote, und
umfasst also vier und cine halbe Oktave. Dieser grosse Raum ist
aber in allen Oktaven mit der Melodie und der sie begleitenden Terz
besetzt,

wodurch die michtige Klangfille entsteht, die mit dem Schwung der
Melodie vereint einen so hinreisenden Eindruck auf Ohr und Gemiith
des Horers hervorbringt. Und kein Triangel, keine Becken, keine
grosse Trommel ist dabei verwendet. Eine Ursache jedoch der be-
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geisternden Wirkung dieses Tonbildes muissen wir anzufithren jetzt
noch unterlassen; sie wird bei anderer Gelegenheit zur Sprache
kommen.

Als letztes Beispiel fur die im gegenwirtigen Kapitel abgehan—
delten Orchesterphinomene bringen wir eine Stelle aus demselben
letzten Satze der Cmoll-Symphonie, an welchem sich nachwei-
sen ldsst, dass die Natur gewisser Instrumente, die zum Effekt des
Ganzen nothig waren, dem Meister Anlass gegeben, der Harmonie eine
elgenthUmllche Gestalt zu geben, an die er bei der Erﬁndung viel-
leicht nicht gedacht hat.

Man darf ndmlich der beginnenden Sextakkorde wegen mit ei-—
nigem Grund annehmen, dass die Skizze zu diesem Gedanken fol-
gender Weise in Beethoven’s Geiste entstanden sei.
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In der Ausfithrung fir das volle Orchester aber
Siehe niichste Seite, No. 74.

sieht man, dass der Meister, um den Trompeten und Pauken, welche
hier trotz aller anderen mitwirkenden Instrumente deutlich durchdrin-
gend vernommen werden, einen bestimmt geregelten Gang zu geben,
im ersten und zweiten Takte das g orgelpunktartig in die urspriing-
lich einfachere Harmonie eingeschoben, wie bei a., im letzten Takte
aus demselben Grunde auf dem ersten Viertel das ¢ hinzugesetzt, aus
dem Sextaccord der Skizze einen Quintsextakkord des Nebenseptak-
kordes auf der zweilen Stufe von C dur gemacht, und dadurch eine
Harmonicfolge gebracht hat, wie bei b., auf welche beiden Harmo-
nieweisen, ich wiederhole es, Beethoven, wenn er jene Instrumente
hier nicht hitte mitwirken lassen wollen, vielleicht nicht gekom-
men sein wirde. '
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Ich spreche indessen diese Bemerkungen mit gutem Vorbedacht
nicht als unzweifelhafte Sitze, sondern nur als einigermassen wahr—
scheinliche Vermuthungen aus. Denn durch die vorstehenden unge-
wohnlicheren Gestaltungen hat der Ausdruck einen etwas- triheren
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und herberen Charakter erhalten, der wohl auch vom Anfang herein

in Beethoven's Absicht gelegen haben, oder ihm wenigstens bei der

Instrumentirung dieser Stelle in den Sinn gekommen sein kinnte.

Zur Entschuldigung von solchen Raisonnements ibrigens, in
welchen der Verfasser verschiedene Auslegungen eines und desselben
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Kunstphidnomens versucht, sei beiliufig bemerkt, dass man jedenfalls
besser thue, einem Geiste wie Beethoven bei zweifelhaften Stellen
lieher mehrere verniinftige Absichten als gar keine zuzutrauen.

Fur den Schiller in der Instrumentation aber ist die seLebrmaxi—
me von ganz besonderem Nutzen, denn sie gewthnt ihn an die sorg—
samsten und subtilsten Berechnungen der Orchestereffekte, und be-
wahrt ihn vor jener Leichtferligkeit im Instrumentiren, durch welche
so mancher begabte Komponist seine oft guten Gedanken selber wir-
kungslos macht.

Der Gesammtklang des vorstehenden Orchestersatzes bildet eine
sehr dicke Masse. Die Fillstimmen zwischen Oberstimmen und
Bass sind stark bedacht durch Pauken, Trompeten, Hérner, Oboen,
zweite Klarinelte und Violen. Es musste desshalb auch die Melodie
und die Unterstimme tiichtig unterstitzt werden, wenn beide deut—
lich in’s Gehor fallen sollten. .

Die ersten Violinen wiirden als Triiger der Meledie allein unicht
gehorig durchgedrungen sein; Beethoven hiitte sie durch die zweiten
Violinen im Einklange verstirken konnen. Da wiire aber im Streich-
quartett durch ihre weite Entfernung von den Violen und Biissen ei-
nige Leere entstanden. Zwar wird diese durch die Fullstimmen, na-
mentlich die Oboen und durch die erste Klarinette, welche die ersten
Violinen eine Oktave tieler begleitet, etwas beseitigt, aber nicht ge-
nug. Man bringt in Satzen vorstehender Art, wo ein miichtiger, vol-
ler und majestitischer Tonstrom daher rauschen soll, gern von der
untersten bis zur obersten Stimme moglichst enge Harmonie durch
alle Oktaven hervor, und setzt zu diesem Zweck auch schon das
Streichquartett {ur sich vollténend. Das ist der eine Grund, wa-
rum unser Meister die zweilen Violinen mit den ersten in Okta—
ven gehen liess. Sie liegen nun den Violen niher und verschmelzen
inniger mit diesen. Ein zweiter Grund aber fir diese Setzweise liegt
darin, dass zwei Instrumente in Oktaven gesetzt voller klingen als
wenn sie im Einklang geschrieben sind, voller und cft auch wohlau-
tender. Diess ist auch bei den Violinen der Fall, namentlich wenn sie
in den mittleren und hoheren Regionen hervortreten sollen.

Aber auch mit diesen Violinoktaven trat fur Beethoven’s Zweck
die Melodie noch nicht imposant und durchdringend genug auf, er
verstidrkte sie ferner durch die Alt— und Tenorposaune in einer zwei-
ten tieferen Oktavenlage. Die Verdoppelung der Violinmelodie durch
Posaunen ist im Allgemeinen nicht anzurathen. Violinen— und Po-
saunenkliinge sind so heterogener Natur, dass sie sich zu einem un-
mittelbaren angenehmen Zusammenklange nicht innig genug verbin-
den. Die harten und gellenden Téne der Posaunen (fortissimo ange-
blasen), scheiden sich zu schroff ab gegen die weichen Klinge der
Violinen. Diess wird sich der Schiiler nicht unschwer vorstellen kén—
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nen, wenn er sich die in Rede stehende Stelle von beiden Instru-
menten allein vorgetragen denkt. Allein durch die Art, wie Beethoven
den ganzen Satz instrumentirt hat, ist alles geschehen, um das zu
grelle Heraustreten der Posaunen aus der zwar stark aber doch zu-
gleich dichtweich klingen sollenden Tonmasse zu verhindern. Sie
sind von allen Seiten tber, unter und in ihrer Tonregion mit wei-
cheren Orchesterstimmen, namentlich mit Floten, Hornern, Klarinet—
ten und Fagotten umgeben, durchzogen und dadurch wird ihre sonst
wohl vorlaute Stimme etwas bedeckt, gedimpft und versinftigt.

Auch die Bassstimme ist dem Verhiiltniss der ganzen Klangmasse
entsprechend verstirkt worden; der zweite Fagott und die Basspo-
saune sind ihr zugetheilt. Die Haupthilfe aber bringt ibr die tiichtige
Stimme des Kontrafagottes.

Leider ist dies letztere Instrument in vielen Orchestern noch
nicht besetzt, und wird daher bei diesem Schlusssatze weggelassen.
Dadurch wird dem Meister die sorgfiltig berechnete Wirkung man-
cher Stellen ganz zerstort. So namentlich verschwindet die aus der
Tiefe gewallig und majestitisch hoch emporsteigende und wieder hin—
absinkende Figur der Bisse in der zweiten Gruppe
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unter dem Gebrauche der anderen Instrumente fast ganz fiirr das Obr
und wird hochstens als ein dumpfes ohnmichliges Gesumme vernom-—
men, wihrend sie nach des Meisters Idee mit dem Kontrafagott ver—
eint als eine michtige Stimme durchdringen soll und wirde.

Drittes Kapitel.

Charakter der Instrumente.

Manche Aesthetiker haben, wie jeder Tonart, so auch jedem in-
strumente einen besonderen Charakter zugeschrieben. Andere wol-
len davon nichts wissen. Sie meinen man konne alles mit allem aus-
driicken; es komme nicht auf die Wahl der Instrumente an, sondern
auf die Melodien und Figuren die man ihnen gebe, und auf das Ak—
kompagnement, das man dazu setze.

Ehe wir daher in der Entwickelung der Instrumentirungsgesetze
fortfahren, wird der Versuch nicht undienlich sein, einige Aufklirung
tiber diesen dunkeln und zweifelhaften Gegenstand zu gewinnen.
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Die Begleitung der Horner zu Leonorens Arie in Fidelio mag
dem Geftibl und der Situation der liebenden Gattin nicht widerspre-
chen. Allein die Behauptung, dass diese Arie mit anderen Instru-
menten so sicher wirkend nicht herzustellen gewesen wire, wird
niemand wagen wollen. Dieses Beispiel spriche fur diejenigen,
welche den Orchesterstimmen bestimmte Charaktere nicht zugestehen.

Dagegen versuche man, welche Instrumente man wolle, an die
Stelle der Horner in dem Adagio der Freischtitz-Ouverture zu
setzen, ohne den Ausdruck stillen, friedlichen Jigerlebens zu verwi-
schen. Man wird es nicht kénnen. So diirfte aueh ferner kein Kom-
ponist eine Jagdouverture ohne Horner schaffen wollen. Hier hiitten wir
-zwel Beispiele fiir die entgegengesetzte Meinung. Wie kommen wir
aus diesem Dilemma? Die Erfahrung lehrt, dass, wenn ein Charakter
sich deutlich offenbaren soll, das Licht auf seine Hauptziige fallen
muss. Das Ueberwiegende, Vorherrschende in einer Er-
scheinung erzeugt den Begriff ihres Charakiers.

Nehmen wir die Oboe vor, und lassen sie ganz allein, ohne Ak~
kompagnement, folgende Melodie vortragen,

Oboe - /__:? —
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so wird der Klang dleses Instrumentes dieser Melodie den Cha-
rakter eines lindlichen Tanzes etwa ertheilen.
Horen wir dagegen von demselben Instrumente folgende Stelle,

Allegro .
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vortragen, so wird in beiden letzteren Fillen von einem lindlichen
Charakter nichts zu empfinden sein. :

Weder Taktart, noch Tonart (im letzten Beispiel), noch Tempo,
noch Klangregion der Oboe entsprechen jener ersten Idee.

Hieraus konnen wir folgern, dass ein Instrument ganz allein er-
tonend, seinen beziiglichen Charakter wohl offenbaren kénne, aber
nur, wenn es die geeignete Melodie dafur und in der geeigneten
Tonregion erhilt.

Geben wir der ersten Melodie (No. 77.) folgendes Akkompagne-
ment,
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so wird die charakteristische Wirkung der Oboe und damit die cha-
rakteristische Wirkung des ganzen Satzes dieselbe bleiben.

Bringen wir dagegen dieselbe Melodie mit folgender Instrumen-—

tation

Siehe niichste Seite, No. 81.

so verschwindet die Oboe unter der Masse, und von ihrem Charakter
und dessen Wirkung bleibt keine Spur tibrig.

Hieraus folgern wir weiter: Wo man ein Instrument nicht allein
auftreten lisst, muss es, wenn es charakteristisch wirken soll, als
Hauptfarbe erscheinen, die anderen Stimmen durfen es nicht mit

Lobe, K. L. 1L
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Violini.

Viola.

Flauti.

Oboi.

Clarinetti
in C.

Fagolli.

Corni in C.

Clarini in C.

Timpani
in C. G.

Bassi.
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iiberwiegenden Klingen tiberdecken, sondern nur solche dazu brin-
gen, die sich ihm anschmiegen und es in seinem Klangwesen unter—
stitzen oder durch Kontrast hervorheben.
Einen anderen Fingerzeig giebt folgende Bemerkung.
Jeder Charakter hat verschiedene Seiten. Die Oboe wurde

oben zum Ausdruck lindlicher Freude benutzt.

Dasselbe Instrument

kann mit anderer Melodie auch die Schwermuth und Sehnsucht eines
liehenden Landmédchens malen, wie Weigel in der Schweizerfamilie
beim Aufiritt Emelinens treffend gezeigt.
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Im Jdgerchor des Freischiitz malen die Horner die frische Wald-
und Jagdlust, im Adagio der Ouverture das friedliche Jigerleben, im
zweiten Finale die wilde Jagd. Immer sind es dieselben Instrumente,
welche vorherrschen und dadurch den Hauptcharakter, das Jager—
leben, symbolisiren, aber jedesmal zeichnet die verschiedene Melodie
und das verschiedene Akkompagnement dazu eine ganz andere Si-
tuation und eine ganz andere Empfindung.

Keinem verniinftigen Komponisten wird es einfallen, Emelinens
schwermithige Liebessehnsucht mit Trompeten, Pauken und Posau-
nen malen zu wollen. Erstnne er die ausdrucksvollste Melodiezeich~-
nung dafiir, der Charakter der Instrumente wiirde ihr wi-
dersprechen. Eben so wenig konnte es gelingen, durch eine oder
mehrere Floten einen erzuirnten Krieger zu schildern.

In dem bisher entwickelten Sinne kann man also von einem Cha-
rakter der Blasinstrumente reden. Sie haben fiir gewisse Aus-
drucksobjekte entschiedene analogische Bedeutung. Das Horn erweckt
die Vorstellung von Wald und Jagd die Trompete ist kriegerisch,
die Oboe lindlich, die Klarinette, schalmeienartig gebraucht, erinnert
an das Hirtenleben, die Posaune dient dem Heiligen und Erhabenen.
Wie ganz anders ist der Klang einer Oboe, als der eines Horns;
der einer Klarinetite, als der einer Posaune. Selbst die niher ver—
wandten, Oboe und Klarinette, Horn und Fagott, Trompete und Po-
saune u. s. w., sind doch in ihren eigenthuimlichen Klangunter-
schieden nicht zu verkennen.

Betrachten wir ein anderes Phidnomen,

In folgendem Orchestersatze aus Beethoven's Musik zu Eg-
mont, , Klirchens Tod‘ bezeichnend,

Siehe n#chste Seite, No. 83.

treten die Horner und die Oboe so hervor, wie wir es zu einer beson-
ders charakteristischen Wirkung verlangten. Aber weder erinnern
hier die Horner an Wald und Jagd, noch die Oboe an Dorf und Flur.
Dagegen ist die diistere Todesstimmung Klirchens auf’s Ergreifendste
ausgedruckt,
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Fiigen wir hinzu, dass sich den Streichinstrumenten ein beson—
derer analogischer Charakter nicht abmerken lisst, dass sie aber
gerade — melr als die Blasinstrumente — zum Ausdruck aller msg-
lichen Affekte, Gefithle und Leidenschaften tauglich sind, wie uns
der reiche Schatz deutscher Quartettmusik tiberzeugend genug lehrt,
so haben wir die Erfahrungen beisammen, welche den in Frage ste-
henden Gegenstand aufkliren kionnen.

Es lisst sich nun resumirend folgendes dariiber aussprechen :

1. Die Instrumentalmusik driickt vornehmlich allgemeine
Stimmungen aus, Traurigkeit, Freude, Schwermuth, Heiterkeit,
Wuth, jauchzende Lust u.s. w. Diess alles kann schon durch
das Streichquartett bewerkstelligt werden, unter den Bedingungen,
welche ich in dem achtunddreissigsten Kapitel des ersten Bandes
meiner Kompositionslehre anzudeuten versucht habe. Es kann diess
selbst ein einzelnes Instrument, das Pianoforte, ja es kann es in
gewissem Sinne jedes einzelne Instrument. Alle allgemei-
nen Stimmungen der Seele sind nothigenfalls auf der Flste allein,
wie auf dem Fagott allein u. s. w. auszudriicken; die Flote kann
klagen, sich freuen, wiithen, kosen u. s. w., wenn auch selbstver—
stdndlich nicht in so sinnlich prignanter Weise als mehrere oder alle
Orchesterorgane vereint. Der Klang der Instrumente wirkt in die-
sem Sinne analogisch nur durch seine verschiedenen Tonregionen,
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von der dustern Trauer an, die sich durch die tiefsten Tone, bis zur
hellen Freude hinauf, die sich in den hshern und héchsten Tonregio—
nen des beztiglichen Orchesterorgans aussprechen wiirde. Diese Er-
fahrungen haben diejenigen im Auge gehabt, welche den Instrumen-—
ten einen bestimmten Gharakter nicht zuerkennen wollen, und alle
zu dem Ausdrucke aller Gefuhle fihig halten.

2. Es giebt aber einige Tonorgane, bei deren Klang vermittelst
der Ideenassociation unter gewissen Bedingungen besondere Vorstel-
lungen von lokalen und bestimmten Lebenskreisen entstehen kinnen.

Mit dem wirklichen Jagdleben unmittelbar verbunden ist das
Horn, mit dem Hirtenleben durch die Schalmeie, die Klarinette, mit
dem Kriegerleben die Trompete.

Durch ofters iihereinstimmenden Gebrauch in der Musik erweckt
die Oboe die Vorstellung von Dorf und Flur.

Durch die Bibel ist mit dem Posaunenklange die Idee des Heili-
gen und Erhabenen in uns gepflanzt worden.

Die gewissen Umstinde, unter welchen diese analogischen Vor—
stellungen in uns erweckt werden konnen, sind, wie wir oben er—
kannt haben, vorherrschender Gebrauch der beziiglichen Instrumente
und dazu passende Melodie und passendes Akkompagnement.

Diese Phiinomene haben digjenigen im Auge gehabt, welche von
einem Charakter der Instrumente in unserem Sinne reden.

3. Wir haben aber ferner bemerkt, dass dieser Charakter der
Instrumente verwischt wird, wenn jene Bedingungen nicht dabei er—
fullt werden, wenn das bezugliche Instrument durch andere Orche-
sterstimmen iiherdeckt, oder wenu Melodie und Akkompagnement
dem besonderen Ausdruckszwecke nicht entsprechen.

4. In letzterem Falle verlieren auch jene Instrumente ihre be-
sondere analogische Klangbedeutung und Wirkung fur einen hestimm-~
ten Lokalton und einen bestimmten Lebenskreis. Sie treten zurtck
in das Gebiet der anderen Instrumente und des Streichquartetts, und
werden blosse Stimmen und Farben fiir den Ausdruck allgemeiner
Gemiithsstimmungen.

5. Ich habe dem Horn, der Oboe, der Klarinette, der Trompete,
der Posaune nur einen analogischen Charakter zugeschrieben.
In folgendem Satze aus dem Wassertriger von Cherubini

Siehe nichste Seite, No. 8%.

erwecken die allein eintretenden Horner nicht die Vorstellung von
Jagd, sondern von Dorf und Flur. Man konnte sagen, Jagd, Wald,
*Dorf und Flur sind verwandte Vorstellungen. Auch macht die darauf
erscheinende lindliche Melodie der Oboen und Klarinetten das Ton-—
bhild bald deutlich charakteristischer. Diesen Wink mag sich der
Kunstjinger immer mit ad notam nehmen, es liegt gewiss etwas
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Wabhres darin. Allein viel zur Erweckung des Lindlichen wirkt hier
bei den Hornern ohne Zweifel die leere Quinte mit. Warum? Wahr—
scheinlich haucht uns aus diesem reinen und leeren Intervall, ver-
bunden mit dem reinen Klange der Hiorner etwas wie reine, heitere,
lindliche Luft an. Man setze anstatt der Quinte die Terz e-cis, oder
a-cis, und der lindliche Hauch ist verschwunden! — Was sind die
Fagotte hier? Trauliche Stimmen der Dorfbursche, welche die guten
Wiinsche der Midchen (Oboen und Klarinetten) ebenfalls ausdriicken.

Mit diesen freilich noch ziemlich rhapsodischen Ersrterungen
miissen wir uns einstweilen begniigen. Wir werden bei einer spi—
teren Gelegenheit auf diesen Gegenstand zuritckkommen und alsdann
manches Weitere beizubringen haben.

Viertes Kapitel.

Rontrast.

In dem ersten und zweiten Kapitel haben wir die einfachsten
Orchesterbilder betrachtet. So wenig oder so viel Stimmen dabei
bethitigt waren, sie hatten alle dieselbe tonische und rhythmische
Gestalt (Unisono), oder sie waren tonisch verschieden, behielten aber
denselben rhythmischen Gang (rhythmisch gleiche Gestaltungen mit
voller Harmonie), Der Zweck beider Instrumentationsweisen war im
Ganzen die Hervorbringung eines Gesammtklanges, eines diisteren
oder hellen, eines weichen oder harten u. s. w.

Diess relativ beschrinkte Gebiet orchestraler Darstellungsweisen®
verlassen wir nun und betreten ein unendlich reicheres und man-
nichfaltigeres. Von jetzt an erscheinen in demselben Bilde nicht al-
lein Stimmen, die mehr oder weniger tonisch und rhythmisch von
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einander verschieden sind, sondern es machen sich da.rin auchKlang-
gegensitze bemerkbar, mit einem Wort, es tritt nun das Element in

Thitigkeit, von dessen glucklicher Anwendung der Hauptreiz und die
Hauptwirkung der Instrumentation abhingt,

der Kontrast.

Die Entwickelung dieses Begriffes wird sich von jetzt an durch
die ganze Lehre ziehen. Aber gross sind die Schwierigkeiten, die sich
einer klaren und umfassenden Erorterung desselben entgegenstellen.
Die Kontrastirungsweisen sind unendlich und unerschpflich. Doch
wollen wir versuchen, die bereits vorhandenen unzihligen Phéinomene
auf gewisse Hauptgesichtspunkte zuriickzufithren, nach welchen der
Schiiler seine Studien in den Partituren der Meister selbst weiter trei~
ben kann.

Alles, was wir in der Musik als Kontrast, als Gegensatz, als
Licht und Schatten empfinden, erscheint entweder im Miteinan-
der oder im Nacheinander der einzelnen Tonbilder. In folgen—
dem Satze

835.
Flauti.

Violini.

Fagolli e
Violonc.

|

]
1
1.
T

héren wir gleichzeitig zwei verschiedene Stimmen- und
Klangpartien ; die eine (a.) wird durch die Flsten und Violinen, die
andere (b.) durch die Fagotle und Violoncelle erzeugt. Beide Partien
bhilden einen Gegensatz, Kontrast gegen einander; die erste hat helle
die zweile dunkle Farben. Diess ist der Kontrast im Miteinander, im
gleichzeitig Erklingenden.

Folgende Stelle aus dem Alexanderfest von Hindel*)

Siehe niichste Seite, No. 86.

zeigt uns den Kontrast im Nacheinander, auf das erste Bild bei a
folgt ein ganz anderes bei b.

Nach diesen allgemeinen Andeutungen wollen wir verschiedene
Arten der Kontrasterscheinungen im Besonderen betrachten.

Die einfachste Art in diesem neuen Gebiete konnen wir unter
den Begriff

#) Nach der Mozart'schen Bearbeitung.



Solo mit Akkompagnement
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(im homophonen Sinne) bringen.

Eine oder mehrere Stimmen haben im Einklang, oder in einer

oder mehreren Oktaven die Melodie, andere Stimmen bringen ein—

fache Begleitung dazu.

Auber. Fra Diavolo.
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1. Die Oboe hat die Melodie und Hauptstimme. Das Streich-
quartett enthiilt die Begleitung.

2. Man vernimmt also zwei verschiedene Partien, eine helle,
die Oboe, und eine dunklere, die anderen Instrumente; beide kon-
trastiren gegen einander wie Licht und Schatten.

3. Die Fagotte im funften, sechsten und siebenten Takte fiigen
noch einen Strich dunkler Farbe in den Schatten. Diess hat auch
einen Ausdruckszweck. Das ganze Bild schildert Zerlinens be-
ginnende Schlifrigkeit; der Eintritt der Fagotte deutet einen zuneh-
menden Grad derselben an.

4. Das Akkompagnement liegt durchgingig tiefer als die Oboe,
damit diese deutlich hervorgehoben werde. Die Kontrastirungsweise
durch tiefer liegendes Akkompagnement wird im Allgemeinen fur die
hoheren, helleren Instrumente angewendet. Ausnahmen fir beson-
dere Ausdrucks- und Klangzwecke giebt es natiirlich sehr viele.

Auber, Fra Diavolo. Zerlina.
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1. Hier hat der Fagott die Solopartie, das Streichquartett die
Begleitung.

2. Der Kontrast zwischen beiden Partien vermindert sich be-
deutend, einmal, weil der Klang des Fagotts den Streichinstrumen—
ten niher verwandt ist, als die Oboe, sodann, weil er der Region der
Streichinstrumente naher kommt, am Ende sogar ganz hineintritt.

3. Die Verschiedenheit wird aber dennoch empfunden, denn
der Klang der Streichinstrumente kontrastirt auch in den dhnlichsten
Fillen immer noch merklich genug gegen die Blasinstrumente.

4. Auch ist nicht zu thersehen, dass die Achtelpause vor jedem
Takte der ersten Violine hier, so wie itberhaupt die Achtel, welche
nicht nachklingen, das Akkompagnement etwas durchsichtiger ma-
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chen und die Farbe desselben nicht mehr so ganz dicht und dick wie
in Beispiel No. 87 erscheinen lassen.

5. Dass die Melodie, welche frither die helle Oboe hatte, nun
dem dunkleren und tritheren Fagott iibertragen wird, ist ein gliickli-
cher Zug des Komponisten, da man die zunehmende Schlifrigkeit des
Midchens dadurch erkennt und empfindet.
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1. In dieser Stelle ausdem Scherzo derG-moll-Symphonie
vonBeethoven ist weder eine Spur vonMelodie noch vonModu-
lation zu bemerken. Ein und derselbe Ton, und ein und derselbe
Akkord klingen fort, letzterer noch dazu unvollstindig, ohne Quinte.
Welcher empfangliche Horer wird aber nicht auf's Wunderbarste er—
griffen von dem seltsamen Tonbilde! Man sieht hieraus, dass die
Musik durch die einfachsten Mittel, durch blossen Klang und Rhyth-
mus schon tief erregende Lffekte hervorzubringen vermag. Diese
Bemerkung soll den ewigen Werth der Melodie nicht herabsetzen;
sie ist und bleibt das Hauptagens der Tonkunst. Stellen der vorste—
henden Art erscheinen &usserst selten, werden nur dem Genie gelin—
gen und dieses bringt sie auch nur als Kdntrast und Hebungsmittel
der Mclodie im Nacheinander der musikalischen Gedanken, wie wir
in der Folge erkennen werden,



75

2. Die Pauke hat die eine Partie, Violine, Viola und Bass die
zweite. Beide Partien haben dunkle und dumpfe Klinge. Das C der
Pauke ist dasselbe, welches die Viola aushilt. Der Kontrast jener zu
den Streichinstrumenten liegt also nicht in einer verschiedenen Ton-
region, sondern im verschiedenen Rhythmus und im verschiedenen
Klange. Wir werden spiiter auf diese Bemerkung zuriickkommen
und zeigen, welcher Nutzen aus ihr fiur neue Instrumentationsweisen
zu ziehen ist.

In Beispiel No. 88 sahen wir das Fagottsolo in geringem Kontrast
mit dem Akkompagnement des Streichquartetts. In folgender Stelle
aus dem Andante der C-moll-Symphonie
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tritt der Gegensatz zwischen beiden Partien viel schirfer hervor. Der
Grund ist leicht einzusehen. Die kurz vorschlagenden Sechszehntheile
des Basses, die eben so kurz nachschlagenden Sechszehntheile der
Violinen und Viola sind wie ein Gitterwerk durchsichtig (durchhio-
rig) und die vollen und fortklingenden Tone des Fagotts ziehen un-
verdeckt in’s Ohr.

In den bisherigen Gestaltungen wurde das Akkompagnement in
der einmal angeschlagenen Weise durchgefihrt. Der Kontrast gegen
das Soloinstrument blieb in Klang und Rhythmus genau derselbe,

Nun wollen wir ein Phiinomen betrachten, wo- die Begleitung
mehrere und feinere Kontrastirungsweisen in sich vereinigt.
Siehe niichste Seite, No. 91.
1. Die Oboe kontrastirt durch Klang und hohere Tonlage schon -
durchgingig scharf gegen das Streichquartett.

2. Letzteres zeigl aber ausserdem noch zwei feinere Kontrasti-
rungsmittel, nimlich:
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Egmont. Entreact.

Allegretto.
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a. Verschiedene Rhythmen. Der erste, zweite, vierte
und funfte Takt haben einen ruhigen, die anderen Takte einen leb—
hafteren Rhythmus.

b. Pausen. Am Anfang des Satzes haben alle Streichinstru—
mente eine Achtelpause, eben so im vierten Takte. Im sechsten
und siebenten Takte erscheinen Sechszehntheilpausen. Es ist na-
tiirlich, dass durch saelche durchbrochene Begleitungsklinge die
Melodie jedesmal etwas heller ertont, etwa wie einzelne Sonnen-—
strahlen heller durch kleine Wolkensffnungen glitzern.

3. Kontrastirt das Akkqmpagnement die Melodie anf mehr als
eine Weise, so kontrastirt das Akkompagnement auch in sich selbst,
im Nacheinander, durch verschiedenen Rhythmus und durch aus-
setzenden und wieder erscheinenden Klang.
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Unter dieselbe Rubrik, nur einfacher gestaltet, gehort das fol-
gende Beispiel aus Weber's Freischittz.
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1. Die Violine trigt den Auftakt im Anfange und die zweite
Hilfte des zweiten Taktes ganz allein vor; das Akkompagnement fillt
dann erst mit dem vollen Takte ein.

2. Hierdurch entsteht ein schoner Kontrast im Nacheinander.
Auf die einzelne Violine folgt das ganze Quartett, auf eine diinue Farbe
eine dicke dunkle. Zu dem Wohllaut dieser Stelle tragen die sanf-
ten und vollen Tone der Horner im ersten Abschnitt und der Fagotte
im zweiten sehr viel bei.

3. Das erste Horn tritt im ersten und zweiten Takte in_dieselbe
Tonregion, welche die Melodie der Violine betritt. Man soffte glau—
ben, dass die Melodie dadurch zugedeckt und zerstort wiirde. Aber
Hornton und Violinton schmelzen nicht so ganz zusammen, dass
ihr Unterschied dem Ohr entschwinde. Hitte dagegen die zweite
Violine die Tone des ersten Horns vorzutragen, so wiirde der ganz
gleiche Klang die Melodie der ersten Violine beeintrichtigen und un-
deutlich machen.

Noch ein schirferer Kontrast durch das unterbrochene Akkom-
pagnement zeigt sich in dem nachstehenden Satze aus dem Scherzo
der C-moll-Symphonie,
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1, Einen der schonsten und heute noch originellsten Kontraste
enthiilt die vorstehende Stelle aus des unsterblichen Mozart's Zau-
berflote.

. 2. Die Melodie der Flote wird begleltet von — Trompeten, Hor-
nern, Posaunen und Pauke, eine Zusammensetzung von Instrumen-—
ten, die vor Mozart keinem Komponisten in den Sinn gekommen, und
meines Wissens auch von keinem spiiteren wieder benutzt worden ist.

3. Das durchbrochene Akkompagnement tritt hier noch auffal-
lender hervor, als in den bisher aufgezeigten Beispielen der Art, we-
gen des langsamen Tewmpo.

%. Es ist hier eigentlich ein dreifacher Klangkontrast zu be-
merken. Die erste Partie hat die Flote, die zweite fihren Trompeten,
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Horner und Posaunen aus; die dritte, welche gegen jene beiden wie—
der bedeutend kontrastirt, fillt der Pauke anheim.

5. die Blechinstrumente geben piano angeblasen, wie hier, ei-
nen wundersam heiligen Klang. Um sich ihn vorstellen zu konnen,
verfolge der Schiller die Lage der Ttne von oben nach unten, doch
S0, dass er immer den niichsten Ton zum vorhergehenden sucht also
g in der ersten Trompete, hierauf folgt die Unterterz e in der ersten
Posaune; der nichste untere Ton dazu ist ¢, welchen die zweite
Trompete und die zweite Posaune im Einklang angeben; darauf folgt
weiter g, welches die beiden G-Horner haben, und den letzten und
Grundton giebt die dritie Posaune an. TFolglich kommt folgende Har-
monielage durch diese Instrumente heraus.

95.

Einen schinen Kontrast fir ganzes Orchester zeigt die nachstehen—
deStelle aus derOuverture zum Wassertriger vonCherubini.
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1. Die Melodie und also erste Partie hat die erste Violine; die
Flote verdoppelt sie in der Oktave.

2. Die zweite Partie, das Akkompagnement, wird von dem
ganzen Ubrigen Orchester ausgefithrt. Wie herrlich dieser Kontrast
wirkt, wird hoffentlich jeder Schiiler aus eigener Anschauung des
trefflichen Werkes wissen.

3. Es ist diese Stelle eine der wenigen in der Instrumentalmu—
sik, deren Ausdruckszweck sich so deutlich ausspricht, dass er kaum
von irgend Jemand zu verkennen sein wird. Wer sollte nicht aus
dieser Melodie die leidenschaftlich #ngstliche, immer wiederholte Bitte
der liebenden Gattin, in den dazwischen schlagenden Vierteln das
barsche Nein der Soldaten, die den Grafen abfithren wollen, er-
kennen?

Egmont-Ouverture.
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1. In vorstehender Periode aus derOuverture zu Egmont ist
die erste Partie, die Melodie, an verschiedene Instrumente vertheilt,
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die Klarinette fingt an, darauf folgt die Flote, dann die Oboe, dann
wieder die Klarinette.

2. Die zweite Partie, das dagegen kontrastirende Akkompagne-
ment haben die Violinen, Viola, Bass und Fagott.

3. Das Akkompagnement tritt erst zwei Takte allein auf. Da-
durch wird das Ohr gespannt auf die melodische Erscheinung, und
diese hebt sich bei ihrem Eintritt noch deutlicher und wirksamer
hervor.

k. Diese Gestaltungsweise hat aber noch einen zweiten Grund.
Es geht nimlich unmittelbar eine kriftigere Stelle des ganzen Orche—
sters voraus, die noch mit einem Viertel in die gegenwirtige Periode
hereinschlidgt und dadurch, wie frither bemerkt wurde, einen Nach-
hall und Tonschatten ither den ersten Takt wirft, aus dem das Ak-
kompagnement sich erst zur vollen Klarheit herauszuwinden hat.
Diess geschieht in den beiden ersten Takten vollstéindig, und nun
werden die zarten Téne der Blasinstrumente ungetriiht gehort.

5. Eigentlich machen sich in dieser Stelle auch schon wieder,
wie in Beisp. No. 94, drei Klanggegensitze bemerkbar. Den drit—
ten nimlich bildet der Bass. Seine kurz angeschlagenen Viertel am
Anfange jedes Abschnittes kontrastiren in Farhe und Rhythmus be-
deutend gegen die fortgefithrten Achtel der Violinen und der Viola.

6. Zugleich wird durch die Pausen des Basses die Zartheit und
Durchsichtigkeit des Akkompagnements gefordert. Hitte er ausge—
haltene Noten bekommen, so wirde die dunkle und dicke Farbe der—
selben den Schatten des Akkompagnements zu sehr verdiistert und
den Soloinstrumenten etwas von ihrer Helligkeit entzogen haben.

7. Die ausgehaltenen Tone des Fagotts machen die Achtel der
Streichinstrumente weicher und schmelzender, ohne die Soloinstru—
mente zu decken. Die Horner in den beiden letzten Takten verdun-—
keln die Farbe des Akkompagnements und ziehen wie eine diistere
Vorstellung in die wehmiithigen Klagen der Soloinstrumente herein.

Das folgende Bild aus dem Wassertrédger, siche nichste
Seite, No. 98 wird sich der Schiuller nach den vorausgegangenen
Erorterungen selbst erkliren konnen. Flote, Klarinette und Fagott,
welche die Melodie vortragen, geben in Doppeloktaven einen hochst
wohllautenden vollen Gesammtklang. Die zweite Partie, das Ak-
kompagnement der Streichinstrumente, kontrastirt durch tieferen
Klang und anderen Rhythmus gegen die erste.

In No. 99 (siehe nichste Seite), haben

1. Blasinstrumente, Flote und Klarinette, die Melodie, Blasin—
strumente auch, Oboen, Fagotte und Hdrner, begleiten.

2. Entsteht der Kontrast erstens durch die tieferen Lagen der
Begleitung, zweitens durch verschiedenen Rhythmus und drittens

Lobe, K. L. IL 6
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Andante con molo.
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durch die Viertelpause am Anfange der Takte, welche den Klang der
Soloinstrumente hervortretender macht.

3. Die Oboen liegen zwar tiber der Klarinette, aber uiber den
Oboen liegt die Flste, und auf letztere fillt die Aufmerksamkeit des
Ohres zunichst.

Einen herrlichen, scharfen und angenehmen Kontrast bilden in

dem folgenden Beisp. No. 100 die Violinen in Oktaven gegen das
Akkompagnement der Blasinstrumente. Der durchbrochene Rliythmus
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der letzteren, so wie ihr reizender Gesammtklang, durch welchen die
Violinen sich luftig und lustig hindurchschwingen, geben dem Gan-

zen ein hochst blithendes Kolorit.
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1. Vorslehender Anfang desAndante ausderC-moll-Sym-
phonie von Beethoven zeigt ein Beispiel der einfachsten Art
zweier Partien. Die Melodic wird von Viola und Violoncell im Ein-
klang vorgetragen, das Akkompagnement hat der Bass allein.

2. Der Kontrast entsteht durch den verschiedenen Rhythmus
und vorzuglich durch das Pizzikato des Kontrabasses, der dumpf und
ahnungsvoll aus der Tiefe herauftont, eine Oktave tiefer als er no-
tirt ist.

3. Viola und Violoncell in der tieferen und mittleren Region
im Einklang gesetzt, sind zu Klage— und Trauerstimmen vortrefflich
geeignet, die Klinge beider Instrumente sind sich am allernichsten
verwandt und verschmelzen am innigsten mit— und ineinander.

Diesem Bilde, dessen heide Partien wie ein Duo erscheinen,
folge eines vom vollsten Orchester ausgefithrt, aus der Ouverture
zum Freischiitz.

Siehe nichste Seite, No. 102.

1. Beide Violinen haben die erste Partie, die Melodie, die Flsten
gehen im Einklang mit. Geschieht letzteres zur Verstirkung der
Violinen? Schwerlich. Zwei Flsten sind zu schwach, um zwslf Vio—
linen einen merklichen Grad von Klangstirke hinzufiigen zu konnen,
zumal wenn, wie hier der Fall, alle anderen Instrumente mit ihrer
ganzen Kraft dazu ertonen. Aber wir haben schon angedeutet, dass
weichere Tonorgane den Klang von hiirteren mildern. Die Violinen,
schnelle Figuren ausfuhrend, geben immer einen etwas rauh schwir—
renden Klang, die weicheren Flsten mildern ihn fir das Ohr. Das
ist der Grund, warum Weber den Floten die Melodie der Violinen im
Einklang beigegeben hat.

2. Im zweiten Takie ergreift die Viola die Melodie in der un-
teren Oktave mit. Offenbar zur Verstirkung der Violinen. Warum
unterliess das Weber im ersten Takte? Aus zweierlei Griinden. Ein-
mal sollte die Melodie aus der dichten gewaltigen Klangmasse des hal-
ben Orchesterschlags recht scharf kontrastirend hervorspringen, wozu
die hohe Tonlage der Violinen und Flsten im Einklang vorziiglich ge-
eignet ist. Sodann verstirkt und fullt der arpeggirte volle Akkord
der Viola diesen ersten Anschlag des Orchesters, wie denn zu dem-
selben Zwecke auch die zweite Violine im ersten Viertel in dhnlicher
Weise verwendet worden. Die Melodie in der Oktave hat die Viola
vorziglich des dritten und vierten Taktes wegen erhalten, weil da
das ununterbrochen forttsnende Akkompagnement mehr deckt und
die Hauptstimme eine Verstirkung wohl wimschen liess, die zwar
von den dumpferen Violatsnen nicht sehr hervortritt, aber von dem
aufmerksamen Ohr doch mit empfunden wird.
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Freischiitz-Ouverture.
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3. Weber hat in allen seinen Orchesterkompositionen stets mit

Viola.
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grosser Sorgfalt nach schoner Fulle des Klanges gestrebt, und es liegt
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cin Etwas in seinen glinzenden Tonstromen, wodurch sie sich von de-
nen aller anderen Komponisten unterscheiden. Es ist dieses eine nur
ihm eigenthtimliche kriftige, kdrnige und saftige Tonkolorirung.
Im Ganzen beruht sie auf denselben Grundsiitzen, welche ich bei der
Instrumentation des Anfangs der Zauberfloten- Quverture, Beisp.
No. &4 anzudeuten versucht habe. Doch hdlt Weber noch mehr als
Mozart an der vollakkordlichen Behandlung der einzelnen klangver—
wandien Instrumentalpartien fest. Ich will diess an dem vorstehen—
den Klangbilde zuniichst zeigen.

a. Oboen und Klarinetten fur sich betrachtet geben folgende
volle Harmonie :

| Iy bl

=0 ,, 9 ¢ o = _
103, o= ettt =
. @::t::___w,ﬁ,_‘:_“f:__ga_,r 5 |! lr—,

l

Das Eigene dabei ist, dass die Tone beider Instrumente ineinander-
geschoben sind. Die Oboen haben im ersten Takte die Sexte e-c,
die Klarinetten die Quinte c-g, und &hnlich ist die Mischung in den
folgenden Takten fortgefithrt. Durch alle seine Partituren zieht sich
diese Gebrauchsweise der Oboen und Klarinetten, wo er volle Har~
monien beabsichtigt. Lr will die Klinge beider Tonorgane dadurch
maglichst innig verbinden.

b. Man betrachte die G- und C-Hérner isolirt, sie haben wieder
vollstimmige Harmonie in ihren klangvollsten Tonregionen.

P L
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c. Man denke sich zu vorstehendem Zusammenklang der vier

Horner die Fagotte
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und man wird sich vorstellen konnen, welche kriiftige, kornige und
volle Harmonie schon dadurch entsteht. Warum erhalten die Fagotte
im dritten Takte die Terz und Quinte in weiter Lage und nicht den
Grundton dieses Akkordes wie bei der vorigen Harmonie? Weil die
C-Horner den ersteren in Oktaven tbernommen haben, was sie
konnten; sie konnten aber nicht die Terz und Quinte in der Lage
der Fagotte in natitrlichen Tonen angeben, wie Weber eben um der
Fille und Kraft auch dieser sich zunichst klangiahnlichen Organe
willen wollte. Sonderbar erscheint der Sprung beider Fagotte hin—
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auf in den Einklang fim vierten Takte. Es geschah, um der melo-
dischen Steigerung der Hauptpartie Nachdruck zu geben.

d. Auch die drei Posaunen sind vollakkordlich fiir sich gesetzt,
mit Auslassung der Quinte in den beiden letzten Takten, wie man
den Septakkord im dreistimmigen Satze gewthnlich zu gebrauchen
pflegt. Man sieht hieraus recht deutlich, wie Weber jede einzelne
Instrumentalpartie so setzt, als sollte sie nathigenfalls allein erklin—-
gend eine befriedigende Klang— und Akkordfulle horen lassen.

e. Denkt man sich nun alle diese einzelnen Partien zu zwei
miteinander ertonend, z. B. No. 103 und 105, 104 und 105, 103 und
104, und jede von diesen wieder einzeln mit den Posaunen verbun—
den, macht man denselben Verbindungsversuch mit drei Partien,
setzt man dazu auch spiiter die Trompeten und Pauken, so ergiebt
sich klar, woher die Kraft, Fulle und Kérnigkeit des ganzen Zusam-
menklanges der akkompagnirenden zweiten Masse in diesem Bilde
kommt. Wenn der Schiler bei dem Studium der Weber'schen Par—
tituren diese Punkte im Auge behilt, wird er sie mit seltenen Aus—
nahmen in allen Kraftstellen dieses Meisters in #hnlicher Weise be-
handelt wieder finden und hieraus erkennen, dass Weber sie mit
bewusster Absicht auf ein krifliges Kolorit gebraucht hat.

Es werde hier gleich noch als Ergiinzung zu dieser seiner Instru—
mentirungsmaxime die Bemerkung hinzugefuigt, dass Weber in sol-
chen Stellen, wo kein durchbrochenes Akkompagnement erscheinen
soll, die Holzblasinstrumente und vorzugsweise davon die Oboen
und Klarinetten in ausgehaltenen vollen Akkorden setzt, und dadurch
den lebendigeren Figuren der Melodie und des Akkompagnements
eine Lasur giebt, eine durchsichtige Farbe dariiber zieht, die dem
Gesammtklange Fille und Verbindung giebt, ohne die Hauptpartie
zu tberdecken und zu verdunkeln. Gleich der folgende Satz, wel-
cher sich an den in Beisp. No. 102 gegebenen anschliesst, mit der

Melodie
—-g--£ =0~
_ g._g, fgkjl_'_ -’F_-‘-.::T__%‘u s. w.
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und dem Akkompagnement in Vierteln der meisten anderen I[nstru-
mente, zeigt eine solche Lasur durch Oboen und Klarinetten,
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und gewdohnlich setzt er dazu noch die Fagotte in ibren dickeren und
kornigeren Tonregionen, wie z. B.
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k. Alle Blasinstrumente, welche die Begleitungspartie ausfith—
ren, halten im letzten Takte drei Viertel aus, wihrend die Melodie-
note den vollen Takt durchtont. Die Ursache dieser kleinen Ver-
schiedenheit liegt in dem nichstfolgenden Gedanken, der gleich stark
instrumentirt ist. Weber lisst die Begleitungsmasse das letzte Vier—
tel pausiren, damit eine Klangschwiche fithlbar werde und dadurch
das mit dem nichsten Takte wieder voll eintretende Orchester in
seiner ganzen Wucht in’s Ohr falle. Es ist der Kontrast des Nach-
einander, der dem Meister jene Viertelpause diktirt hat.

5. Der Schiiler hat bereits dreierlei Begleitungsweisen ken—
nen gelernt. 'Wir wollen nun als allgemeine Maxime annehmen :

dass dieselbe Melodie inder einen oder anderen
oder dritten Weise begleitet, beztiglich instrumen-
tirt werden kann.

Hierdurch eroffnen sich firr die Instrumentation eines und des—
selben Gedankens schon unendlich mannichfaltige Aussichten. Be-
halten wir die Weber’sche Zeichnung bei. Welche verschiedene in-
strumentale Darstellung kann man ibr schon nach der Maxime des
ersten Kapitels, der Unisonogestaltung geben, von zwei In-
strumenten an

Flautl e Clarmettn. Viola e Violoncelli.
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bis zu allen vereint, welche die Figur ausfithren konnen!
Ferner nach der Maxime des zweiten Kapitels,

Flauto, €Clarinetti e Fagotti.
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und so fort mit mehreren, mit allen Instrumenten.

Und welche unendlichen Verschiedenheiten wieder nach der
Maxime des gegenwiirtigen vierten Kapitels, wo man sich nicht mehr
an den Rhythmus der Melodie bindet, sondern im Akkompagnement
einen anderen bringt! Ausser dem Weber'schen zum Beispiel diesen :
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Bedenkt der Lernende, wie viele verschiedene Rhythmen fiir das
Akkompagnement zu derselben Melodie noch zu ersinnen moglich

sind, und wie unendlich verschieden jede rhythmische Unterlage
wieder instrumentirt werden kann, von zwei Instrumenten an, z. B.
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durch alle mogliche Zusammensetzungen der Instrumente hindurch bis
zum vollstandigsten Orchester, so wird begreiflich, welch unermessli—
ches Wunderreich von Tongebilden das Studium der Instrumentation
uns erdffnet.

6. Durften wir bei der rhythmischen Gestaltung des Akkompag—
nements zu einer Melodie nur den Eingebungen unserer Fantasie
folgen, die Erfindung dieses Theiles eines Tonbildes wiirde wenig
Mithe verursachen. Allein die hohere Tonkunst verlangt noch andere
Riicksichten. Zunichst diirfen die rhythmischen Accente des Akkom~
pagnements die rhythmischen Accente der Melodie zwar kontrastiren,
aber nicht decken und hindern, sondern heben und firdern. Beide
Rhythmenweisen miussen ein sinnlich wohlgefilliges Verhiltniss zu
einander haben.- Diese Regel lisst sich freilich im Allgemeinen leicht
aussprechen, ist aber fiir die besonderen Erscheinungen schwer zu
artikuliren. Gefiihl und Geschmack, gebildet durch sorgfiltiges Stu-
dium der Meisterwerke miissen hier helfen. Wir wollen indessen
versuchen, durch eine negative Andeutung die Spur anzugeben, auf
welcher man zur Einsicht in dieses dunkle Wesen gelangen kann.

Das Verhiltniss, in welchem der Rhythmus des Akkompagne-
ments in dem Beispiele No. 102 zu dem Rhythmus der Melodie steht,
gefillt uns. Setzen wir dagegen anstatt der Weber'schen Begleitungs—~

" partie etwa folgende:
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so gefdllt uns dieser Rhythmus an sich nicht, wegen seiner Un-
regelmissigkeit in sich, und er gefillt uns auch nicht in seinem
Verhiltniss zur Melodie. Letztere eilt lebhaft dahin, ersterer tappt
zuerst schwerfillig, am Ende ungewiss dazwischen. Diese Bemer—
kung deute dem Schiller den Gesichtspunkt an, von welchem aus
das wohlgefillige Verhiltniss beider Elemente zu einander zu he-
trachten und zu beobachten ist.

Wichtiger noch ist dieses Verhiltniss in Beziehung auf den Aus—
druck zu nehmen.

,»All' meine Pulse schlagen,

Und das Herz wallt ungestiim ! ‘¢
singt die obige Melodie. Der Rhythmus des Weber'schen Akkompag-
nements analogisirt in seinen Accenten eine feurige, stiirmische Em—
pfindung und bestitigt und bekriiftigt damit den Ausdruck der Haupt-
stimme. Der Rhythmus des Akkompagnements in Beisp. No. 113 ist
im Anfange trige und fahrt auf dem letzten Viertel wie plstzlicher
Schreck herein — er sagt etwas ganz anderes als die Melodie, steht
mit dieser in Widerspruch.

Diese Bemerkung deute an’, wie verschiedene Rhythmen der
Melodie und des Akkompagnements in Hinsicht auf den Ausdruck zu
verwenden sind.

7. Um diese Verhiltnisse und die Wirkung der Instrumentation
des Akkompagnements recht deutlich erkennen zu kinnen, stelle man
sich zuerst die Melodie allein, hierauf die Begleitungsmasse allein,
und alsdann erst beide Partien zusammenklingend in der Einbildungs—
kraft vor.

8. Wir haben an den in diesem Kapitel vor Augen gehrachten
Beispiclen den Kontrast des Akkompagnements (zweite Partie}, gegen
die Melodie (erste Partie), meist in beiden Weisen zugleich verwen—
det gesehen, im Miteinander und Nacheinander. Die Begleitungs-
masse kontrastirte scharf im Klange gegen die Melodie, und er-
schien auch rhythmisch scharf verschieden gegen jene, meist als
durchbrochenes Akkompagnement.

Das folgende Beispiel aus Beethoven's Quverture zu E g-
mont gehort ebenfalls zu dieser Klasse von Orchesterbildern, giebt
aber Gelegenheit zu einigen weiteren Bemerkungen.
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Zuerst ist zu bemerken, dass das Akkompagnement als Klang-

masse weniger gegen die Melodie kontrastirt. Fassen wir das Streich—

quartett fiir sich in’s Auge, so sehen wir, dass die zweite Violine der
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Region der ersten sehr nahe kommt, ja dass die Viertelnoten der Me-
lodie theils zwischen die Noten der zweiten Vieline, theils mit diesen
in den Einklang fallen. Noch hther und ndher der ersten Violine
liegen die Oboen. Und um die Melodie mit Tonen in derselben Re-
gion gleichsam zu umhillen, hilt die erste Flote das Es der Violine
aus. Die Melodie ist der zweiten Flote im Einklang, den Klarinetten
eine Oktave, den Fagotten zwei Oktaven tiefer mit uibertragen, we-
niger zur Verstirkung, als vielmehr zur Weichermachung derselben ;
denn die Tone der Fagotte werden von den Es-Ilornern fast ver-
schlungen, und dieKlarinetten treten unter den hoheren Begleitungs-
noten auch kaum horbar auf.

In rhythmischer Hinsicht entsteht zwar durch die Achtelbewe-
gung des Streichquartetts einiger Kontrast, da aber diese Bewegung
ununterbrochen fortfliesst, so ist der dadurch hervorgebrachte Ge-
gensatz auch nur gering, und wird noch vermindert durch die aus-
haltenden Tone der Horner, Oboen und ersten Flote, welche sich von
dem Rhythmus der Melodie wenig unterscheiden. Ein schirferer
Kontrast entsteht allerdings durch die einzelnen Viertel der Trompe-
ten, F-Horner und Pauken im dritten und funften Takte. Im Ganzen
ist jedoch dieses Bild eines derjenigen, welches sich in innerlich ge-
gensitzlicher Weise weniger als alle frither aufgezeigten hervorthut.

Diese Art von Orchestersitzen erscheint im Verhiltniss zu den
schirfer und durchsichtiger kontrastirten seltener in den Tonwerken,
und sehr selten wird man zwei dergleichen unmittelbar auf einander
folgen sehen. Vor und nach einem solchen erscheint gewohnlich ein
schirfer kontrastirter, Wir werden spiter dieser letzteren Bemer—
kung weitere Ervrterungen zu widmen haben.

Betrachten wir noch einige homophone Begleitungsweisen der
Melodie von anderer Art.

Es giebt viele Fille, wo die homophone Begleitung nicht blos
eine Partie ausmacht, sondern mehrere von einander verschiedene
und dem Ohr unterscheidbare vernehmen lisst.

In folgendem Satze vonBeethoven, siehe nichste Seite, No. 115.
hat das Streichquartett mit dem Kontrafagott unisono die Hauptstim—
me. Die drei Posaunen bilden dazu eine Begleitungspartie, alle
uibrigen Blasinstrumente nebst den Pauken geben eine zweite.

Einen besonders hervorstechenden Klangkontrast empfinden wir
an diesen verschiedenen Partien nicht, wohl aber bemerken wir rhyth-
mische Verschiedenheiten. Wir hiren ein Ganzes zusammenklingen,
aber in diesem unterscheiden wir zugleich drei besondere Rhyth—
men, und jeder Rhythmus fithrt doch auch eine Klangmodifikation
mit sich.
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Die Sache wird sich dem Schiiler deutlicher enthiillen, wenn
wir von jeder Partie den Rhythmus nur in einer Stimme darstellen.

116.
Melodie.  F773 Fiial §iee Fii
Erste Begleitungspartie. l' L’ ]' p H’ L’ i’ "._l’
v v

e
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Zweite Begleitungspartie. | | I

Man konnte daher sagen, das obige Bild ist in rhythmischer Hin—
sicht dreistimmig. Nur wird jeder Rhythmus, anstatt wie in cinem
Trio nur von einem Instrumente, im vollen Orchester von mehreren
vereint ausgefuhrt.

In vorstehendem Beispiel zeigen sich drei verschiedene Rhyth-
men; einen fir sich hat die Melodie oder Hauptpartie, zwei ver—
schiedene fithren die beiden Partien des homophonen Akkompagne
ments aus.

In folgendem Satze aus Mozart’s Cosi fan tutte

11'7. Violino 1.
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unterscheiden wir, die Melodie eingerechnet, vier verschiedene
rhythmische Partien, ndmlich:

Melodie.

»
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Erste Bevleltunnspamc Violine 2, und Viola.
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Zweite Begleitungspartie, Bass.
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Dritte Begleitungspartie, Flote u. Oboe.
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Die Betrachtungs— und Untersuchungsweise der Orchesterbilder
von diesem Gesichtspunkt aus wird dem Schuler das Eindringen in
die Geheimnisse der Instrumentirungskunst sehr erleichtern. Man
lasse dabei die schon gemachte Bemerkung nicht aus dem Auge, dass,
so viel verschiedene Rhythmen zusammengebracht werden magen,
sie einander nicht verwirren, undeutlich machen dirfen, sondern sich
gegenseilig heben, zu einem deutlich erkenn— und auffassbaren Ge-

sammtwesen verhinden miissen — und nehme noch folgende Maxime
dazu in Obacht.

Da jede rhythmische Partie eine besondere Instrumentation er—
hilt, welche einestheils fir sich selbst gehort werden und wirken,
anderntheils auch einen Farbenstrich zu dem beabsichtigten Gesamml-
klange beiiragen soll, so ist ein genaues Berechnen und Abwigen
beider Effektzwecke von der grossten Bedeutung.

In Beisp. No. 145 soll die Hauptparlie, welche dem Streichquar—
tett nebst Kontrafagott zugetheilt ist, als midchtige Klangmasse sich
aus der Hohe in die Tiefe hinabstiirzen. Den ersten Gegenrhythmus,
die erste Begleitungspartie dazu (Beisp. 116.), fihren die meisten
Blasinstrumente nebst der Pauke aus. Wenn diese Partie fiir sich
gehort werden sollte, so musste sie eben auch starkchorig auftreten.
Man denke sich dieselbe nur von den Flsten, oder auch nur von Flg—
ten und Oboen zusammen ausgefiihrt, so wird sich das grosse Miss—
verhiltniss gegen die Hauptpartie sogleich bemerkbar machen; jene
wenigen und verhiltnissmissig schwachen Blasinstrumente wiirden
von den weit dickmassigeren Streichinstrumenten und dem Kon-
trafagott fast durchaus iibertont und verschlungen werden, das
Ohr wirde kaum etwas, oder nur eine sehr schattenhaflte Wirkung
von ihrer Mitthitigkeit erfahren. Und so wird man die gute Be-
rechnung dieser beiden Partien in dem Beethovenschen Beispiel leicht
einsehen.

Die Partie der Posaunen ist darauf berechnet, die Hauplaccente
der beiden anderen Tonmassen zu verstirken. Dazu sind diese krif-
tigen Instrumente zweckmiissig gewdhlt. Man stelle sich ihre Noten
von drei Fagotten ausgefithrt vor, so wurde nicht die geringste Wir-
kung dadurch bemerkt werden.

In Beisp. No. 147 macht der Eintritt und das Aushalten des g
von Flste und Oboe einen herrlichen Effekt. Die Ursachen liegen
in der rhythmisch kontrastirenden Begleitung und dem kontrastiren—
den Klange der Streichinstrumente. Man stelle sich die Rhythmen in
Beispiel No. 1418 von dem ganzen Orchester ausgefithrt vor, so wirde
die eintretende Flote und Oboe gar nicht gehiért werden, und folglich
auch gar keine Wirkung hervorbringen konnen.

So berechnet der Meister in der Instrumentation die verschie—
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denen Partien seiner Orchesterbilder gegen einander, und so muss sie
der Schuler fleissig betrachten und untersuchen, um auch in diesem
wichtigen Punkte seine Erkenntniss zu schirfen und eine gliickli-
che Praxis vorzubereiten.

Fiinftes Kapitel.
Polyphonie.

Das vorige Kapitel zeigte Sitze, die sich in zwei und mehr Par-
tien theilten, wovon die eine die Melodie, die andern blosses homo-
phones Akkompagnement darstellten. Nun wollen wir Bilder vor-
fuhren, wo mehrere Stimmen melodisch selbststindig auftreten und
gegen einander kontrastiren. Wir beginnen auch hier mit den ein-
facheren Weisen.

A. Zwei reine polyphone Partien.
Mozart yy00p. —
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D1e Fagoue haben die eine Hauptmelodie, das Streichquartett
die andere, in den beiden ersten Takten unisono, in den beiden an-
deren Takten die Violinen allein. Der Kontrast ist in allen Beziehun—
gen in schonster Weise vorhanden. Im ersten Takte kontrastiren
beide Partien durch verschiedenen Klang und melodisch-rhythmische
Verschiedenheit. Im zweiten Takte entsteht der Kontrast durch die
Pausen des Streichquartetts, wodurch die Fagottmelodie allein durch-
und hervorbricht. Dann kommt wieder ein anderer Klangkontrast
durch die uber die Fagottmelodie hinaufsteigende Figur der Violinen.
Es ist also hier Kontrast im Miteinander und im Nacheinander der
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Stimmen. Wenige Instrumente, und nur vier Takte, aber welche
Mannichfaltigkeit in den gegensitzlichen Melodien und Kliingen !

Die Mozartschen Partituren sind reich an solchen Sitzen. Mige
sie der Schiiler aufsuchen, sich ihr Wesen tberall klar machen und
seine Fantasie dadurch zur Erzeugung &hnlicher Bilder geneigt und
geschickt machen.
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Dem vorstehenden Abschnitt aus Cherubini’s Wassertri~
ger liegt dieselbe Gestaltungsmaxime wie dem vorhergehenden Mo—
zart’schen Bilde zum Grunde. Die eine Partie filhren die erste und
zweite Violine abwechselnd aus, die zweite ebenfalls abwechselnd
zuerst Viola und Fagotte im Einklang, dann der Bass.

Die Harmonie ist bis zu den zwei letzten Vierteln zweistimmig.
Die Oktave unter a, die Quinte unter b, der Einklang unter ¢, sind
leere Intervalle; unter d erscheint erst eine Terz, unter e und f tritt

Lobe, K. L. IL 7
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volle Harmonie ein. Diese harmonische Leere wird aber hier nicht
nur.nicht missfillig empfunden, sondern sie befisrdert im Gegentheil
die gute Wirkung, welche der grosse Meister beabsichtigte. Es sind
nicht ganz drei Takte, die wir aus Cherubini’s Ensemble vor uns se-
hen, aber zu gar mannichfaltigen Betrachtungen geben sie noch
Anlass.

a. Zuerst ist zu bemerken, dass, wenn mehrere selbststindige
Stimmen zugleich ertonen, die Aufmerksamkeit des Ohres vorziiglich
auf den melodischen Gang derselben gerichtet und dadurch von der
strengeren und feineren Beobachtung der harmonischen Verhiltnisse
abgelenkt wird. Die meisten Bachschen Fugen enthalten harmonische
Hirten und leere Intervalle, die in einfachen Akkordfolgen oft sehr
schlecht klingen wiirden. In dem kunstvollen polyphonen Spiel der
Stimmen verschwinden sie und werden gar nicht bemerkt. Aus dem-
selben Grunde empfindet man die leere Harmonie in dem vorstehen-
den Beispiel nicht. Das Ohr hat genug zu thun, um die Verhilinisse
der Stimmen zu und gegen einander zu verfolgen und aufzufassen.

b. Diese Verhiltnisse sind mehrfacher Art, nimlich:

4. Man hort im ersten Takte zwei rhythmisch— und melodisch
kontrastirende gleichbedeutende Stimmen.

2. Beide erscheinen im zweilen Takte als Doppelnachah-
mung.

3. Beide zusammengebrachte Motive sind thematisch, indem
sie friher schon, aber einzeln verwendet gehsrt wurden.

4. IhrKlang ist im ersten Takte anders wie im zweiten, dort
zart, hier stark.

5. Essind drei Ausdrucksnuancen darin aufzufassen,
heftige Klage und Bitte, (Viola, Fagotte, Bass), Angst (erste und
zweile Violine), barscher Abweis (auf den beiden letzten Vierteln).

c. Die Kontraste des Miteinander und Nacheinander sind auch
hier vereint. Im ersten Takte kontrastiren in Melodie und Klang die
erste Violine gegen Viola und Fagotte. Im zweiten Takte die zweite
Violine gegen den Bass. Beide Takte kontrastiren in ihrer Aufeinan—
derfolge.

d. Die harmonische Leere im ersten Takte und am Anfange des
zweiten macht den Eintritt der vollen Harmonie auf den beiden letz—
ten Vierteln wirkungsvoller. Die Leere kontrastirt die Fulle.

e. Die zwei letzten Viertel sollen nach des Komponisten Absicht
stark und barsch klingen. Dennoch lisst er die zweite Violine und
die Fagotte schweigen. Auch sind die Blasinstrumente, entgegenge—
setzt der Weberschen, dicht in einander verschmolzenen Weise, in
weiter und etwas durftiger Harmonielage gesetat, nimlich :
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Abgesehen davon, dass die Septime [ fehlit, so hitten auch durch
doppelte Intervalle der Flsten, Oboen, der dazugezogenen Fagotte und
der zweiten Violine alle die hler leeren InterV allenrdume ausgefullt wer-
den konnen, wodurch eine viel vollere, dichtere und dlckereHarmome
entstanden wire. Sobald man aber den Blick auf die Figur des Basses
wirft, sieht man auch ein, warum Cherubini das Letztere nicht ge—
than. Die Nachahmung der zweiten Melodie im ersten Takte durch
den Bass im zweiten sollte gehort, und es durfte desshalb das fim
Basse durch das daritber eintretende Forte der anderen Instrumente
nicht zugedeckt werden. Darum auch liess er diess Intervall in al-
len anderen Instrumenten weg, damit es im Basse schirfer empfun-
den werdeé.

B. Zwei polyphone Partien mit anschliessendem Ak-
kompagnement.

Selten erscheinen zwei selbststindige Stimmen oder Partien so
einfach wie in den beiden vorigen Beispielen. Sehr oft treten mehr
oder weniger begleitende Instrumente hinzu. Die einfachste Weise
davon ist, wenn sich das Akkompagnement als Harmoniefiilllung und
Bekriltigung der einen oder anderen Stimme anschliesst.

Siehe nichste Seite, No. 122,

1. Die beiden selbststindigen Stimmen in dieser Stelle aus der
Egmont-Ouverture, welche in Melodie und Klang gegen ein-
ander kontrastiren sollen, sind folgende.

1 ~
dd . h | )
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Die untere Partie haben Viola und Violoncello im Einklang, die
obere Partie wird das erstemal von der ersten Violine, das zweitemal
von Flote und Oboe vorgetragen. Alle anderen Instrumente bilden
das Akkompagnement, um die Harmonie auszufullen.

2. Dieses Akkompagnement hat keinen hervorstechenden Kon-
trast zu den beiden Hauptstimmen, sondern schliesst sich dem
Hauptaccente der ersten, der Violinmelodie, an, es
bekriftigt den klagenden Ausdruck derselben. Ebenso hitte die Be~

7*
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gleitung sich dem heftigen Gegensatze, welchen Viola und Violoncello
ausfuhren, anschliessen kionnen, etwa in folgender Weise :

124.

Corni in F.
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Fagotti e
Bassi.

Die Beethovensche Begleitung ist aber besser, weil der Kontrast
des unteren Gegensatzes durch meine Instrumentation eher verdeckt
als gehoben wiirde.

3. Da das Akkompagnement in dem ersten Abschnitte den lei-
denschaftlichen Klageaccent der Violinmelodie verstirken, aber weder
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diese, noch den heinahe zwei Oktaven darunter liegenden Gegensatz
verdecken soll, so durften die Akkordtsne, welche die Harmonie theils
vervollstindigen, theils durch Verdoppelung voller machen, nicht in
die Tonlagen jener Hauptstimmen tgnen, sondern mussten maglichst
weit von beiden entfernt gesetzt werden. Und weil das Bild seinem
Ausdruckszweck nach eine distere Tonfarbe verlangt, so konnen die
Fullténe hauptsichlich nur in der Tiefe, unter den heiden melodischen
Motiven liegen. Entsprechend diesen Bedingungen ist die Stelle in-
strumentirt, wie Bass, F-Horn und beide Fagotte zeigen. Die zweite
Violine liegt zwar zwischen den Hauptstimmen, von beiden jedoch
weit genug entfernt, um ihrer Bewegung und ihrem kontrastirenden
Klange nicht hinderlich zu werden. '

4. Nach demselben Gesetze ist der zweite Abschnitt instrumen-
tirt, der sich als gesteigerte Wiederholung des ersten manifestirt.

5. Beide Abschnitte stehen durch die verschiedene Instrumen-
tation auch in ihrer Aufeinanderfolge in Kontrast.

6. Esist ein guter Grundsatz aus der Fuge her, dass Subjekt
und Kontrasubjekt nicht zu gleicher Zeit beginnen und aufhiren, da-
mit das verschiedene Wesen beider sich dem Ohr recht fithlbar dar—
stelle. Wenigstens der zweite Theil dieser Maxime ist am Schlusse je~
des Abschnittes unseres in Betrachtung stehenden Satzes befolgt, in-
dem die zweite Melodie um ein Viertel weiter schreitet als die erste.
Damit nun dieser rhythmische Kontrast deutlich vernommen werde,
haben die obere Melodie und alle begleitenden Instrumente auf dem
zweiten Viertel eine Pause bekommen.

C. Zwei polyphone Partien mit kontrastirendem Ak-
kompagnement.

Wenn man in dem Beispiele No. 122, die beiden Hauptstimmen
nicht mehr ganz allein hort, sondern wohl {uhlt, dass noch ein drittes
Element, begleitende Instrumente, dazu ertont, so treten doch letz--
tere weder im Rhythmus noch Klang als eine bedeutende Absonde-
rung von jenen hervor, und werden als bedeutsam fur sich, als eine
selbstredende dritte Partie nicht besonders empfunden.

"Es erscheinen aber in den Tonwerken gar viele Bilder, wo ne-
"ben zwei polyphonen Gegenstimmen, auch das homophone Akkom-
pagnement als eine dritte Partie wohl unterscheidbar in’s Gehor fallt
Von diesen interessanten Gestallungen wollen wir gleichfalls einige
in Betracht zichen. :

Siehe nichste Seite, No. 125.

1. In diesem Satze aus der G-dur-Sym phon.ie von Mo-
zart vernimmt das Ohr im ersten Abschnitt die Melodie und dazu
ein kontrastirendes Akkompagnement in der zweiten Stimme.
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Zu der von Bass und Viola vorgetragenen Nachahmung bringt die
Oberstimme einen Gegensatz. Hier unterscheidet das Ohr nicht al-
lein die beiden polyphonen Melodien, sondern auch die dazwischen
fortfliessende Begleitungsstimme, es vernimmt deutlich drei in Rhyth-
mus und Klang von einander verschiedene und darum gegen einan-
der kontrastirende Partien.

2. Die Melodie der ersten Violine kontrastirt nicht allein durch
ihren diinneren Klang in hoherer Region gegen den vollen und wei-
chen Klang des Basses und der Viola in tieferer Tonlage, sondern
auch durch die grosse rhythmische Verschiedenheit. In letzterer Be—
ziehung ist auch jene obgedachte Maxime aus der Fuge vollstindig
beobachtet. Die Violinmelodie tritt spiter ein und hort spiiter auf
als die Bassmelodie.

3. Wem, der die Symphonie gehort hat, ist nicht der ausseror—
dentliche Wohllaut dieser Bassmelodie aufgefallen? Mehrere Ursa—
chen wirken zusammen, um ibn zu erzeugen. Zuerst wird der Bass-
klang weicher gemacht durch den Mitklang der Viola, und ferner noch
dadurch, dass die vier Achtel der Thesis in der zweiten Violine le~
gato die Melodie mit angeben. Man lasse Violoncello und Viola weg,
die zweite Violine nur D angeben, welche hohle, dumpfe und diirre
Stimme wird der Kontrabass allein zu vernehmen geben. Man lasse
das Violoncello mitspielen, die Stimme wird weicher und voller; die
Viola trete hinzu, und noch anmuthiger wird der Klang; endlich er-
halte auch die zweite Violine ihre Mozartsche Behandlungsweise wie-
der, so wird man empfinden, wie mit jedem Zusatz die Ausbildung
der Stimme zum wonnigsten Wohlklang zunimmt.

4. Die angenehme Wirkung dieser Nachahmung wird aber fer—
ner noch dadureh erhoht, dass Bass und Viola vorher schweigen, der
erste Abschnitt nur zweistimmig gesetzt ist, erste und zweite Violine
eine dinnere Harmonie geben, und so die Klangfulle der nachher in
einer tieferen Tonregion eintretenden Melodie dem Ohre auffallender
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machen. Das ist die Kunst der Vorbereitung eines Effektes,
einer Lichtwirkung durch einen vorgesetzten Schatten, oder umge-
kehrt, wie hier der Fall, einer Schattenwirkung durch ein vorgesetz-
tes Licht.

5. Zweistimmig, wurde bemerkt, sei der ersle Abschnitt ge—
setzt. Aber nicht einmal dieses ist vollstindig der Fall. Im zweiten
Takte schweigt nach dem ersten Viertel auch die erste Violine und
die zweite tont in ihrer Jeisen Achtelwallung ganz allein durch den
ttbrigen Taktraum hin. Es ist naturlich, dass dieser noch schwécher
werdende Klang den im nichsten Takte eintretenden vollen noch
mehr hervorhebt.

6. Im dritten Takte wird die Aufmerksamkeit des Ohres durch
die Nachahmung im Basse von dér Partie der zweiten Violine abge-
lenkt, sie wird gleichsam von dem voritherziehenden Schatten tiber—
zogen und verdunkelt. Aber das Gefiihl dafur bleibt durch ihre vor-
hergehende deutliche Erscheinung, und sie wirkt doch als ein beson—
deres drittes Element fort, um so mehr, als dieses i niichsten Takte
schon wieder eben so hell und deutlich aus dem kurz vorithergezo-
genen Schatten herausquillt.
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Ein ganz hnliches, wunderliebliches Bild ist das verstehende
aus Figaro’s Hochzeit von unserem unsterblichen Meister. Es
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bedarf nach den Bemerkungen iiher das vorhergezeigte Beispiel
No. 125 keiner weiteren Erkldrung.

D. Polyphone und homophone Gestaltungen zusam-
mengesetzter Art.

Es ist bei der grossen Anzahl von Stimmen, die ein vollstandi-
ges Orchester anbietet, natiirlich, dass polyphone und homophone
Gestaltungen in noch viel zahlreicheren Zusammensetzungen erschei—
nen konnen als die bisher vorgestellten Beispiele enthalten. Je mehr
verschiedene Partien aber zusammengebracht werden, je schwerer
wird es auch, alle so zu behandeln, dass sie sich zu einem klaren
und fasslichen Gesammtbilde vereinigen.

In folgender Periode aus der Egmont-Ouverture
Siehe niichste Seite, No. 127.

sind vier Partien zu bemerken: drei polyphone und eine homo-
phone. Die polyphonen sind hier zugleich thematisch. Die Me-
lodie der ersten Oboe erinnert an die Melodie der ersten Violine im
Thema.
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Eben daher stammt die Partie des Basses, welche dort vom Vio—
loncell vorgetragen wird.
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Die dritte Partie, welche die Violinen abwechselnd ausfuhren,
ist aus demn Motiv
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entwickelt, welches in Beispiel No. 122 Viola und Violoncell haben,
wie die Einhakung zeigt.

Vier verschiedene Partien sollen also von dem Ohr vernommen
und unterschieden werden.

Die beiden Hauptbedingungen, unter denen dem Komponisten
diese Aufgabe zu losen moglich werden kann, bleiben dieselben,
welche wir bereits erkannt haben, kontrastirender Rhythmus
und kontrastirender Klang.

Der kontrastirende Rhythmus ist in vorliegendem Beispiel da,
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4. Erste Oboe als Melodie nebst der zweiten
Oboe und den Hornern als Fiillstimmen
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In der rhythmischen Verschiedenheit der Stimmen liegt indessen
die Schwierigkeit fur die fassliche Gestaltung solcher zusammenge-
setzter Bilder weniger, sondern weit mehr in der geschickten Be-
rechnung und Abwigung des kontrastirenden Klanges. So viel ver—
schiedene Rhythmen, so viel verschiedene Klangfarben sollen sich
auch moglichst deutlich von einander unterscheiden lassen. Folgende
Maximen sind fur letzteren Zweck zu beriicksichtigen.

a. Der Komponist muss zunichst im Klaren sein, welche Par-
tien als wesentliche des Satzes hauptsichlich in’s Gehor fallen sollen.
Diess sind in vorliegendem Beispiele die thematischen Stimmen, die
in der Skizze schon vorhanden sein miissen, ndmlich:
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Denkt man sich diese drei Partien allein erklingend, wie sie hier
stehen, so tritt nicht allein ihre rhythmische Verschiedenheit gegen
einander sehr scharf hervor, sondern auch hinsichtlich des Klanges
unterscheiden sie sich deutlich von einander. Namentlich bildet die
Oboe einen scharfen Gegensatz zu der zweiten Violine und zum Bass.
Violine und Bass kontrastiren zwar in ihrer Klangfarde nicht so scharf
gegen einander, aber doch genug, um in ihrem Unterschiede deutlich
von dem Ohr vernommen werden zu konnen.

Fur diese drei wesentlichen Partien ist daher in Hinsicht auf
Rhythmus und Klang alles gethan, was nothig ist, um sie deutlich
hérbar und also fasslich zu machen.

b. Allein mehr als das, mehr als fasslich fur das Ohr, und
etwa intéressant fur den Verstand als geschickle Kombination dreier
verschiedener Melodien, wiirde das Bild in der obigen rein dreistim—
migen Fassung nicht sein. Als wohllautender Zusammenklang
hiitle es wenig oder keinen Reiz ftir das Ohr, es klinge etwas durr
und diinne, und als Ausdruck einer aus Klage und Unruhe zusam-
mengesetzten Stimmung entbehrte es jener diisteren Farbe, mit wel-
cher wir solche Gefithle in unserem Gemiithe gleichsam zu schauen
glauben.

¢. Um den Ausdruck noch unruhiger und das Kolorit zugleich
dunkler zu machen, setzte Beethoven zwischen zweite Violine und
Bass eine vierte, eine Fullstimme, die Viold mit der Figur
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d. Diese Partie fitll1t und verdunkelt das Bild, schwiicht
aber auch durch die #hnliche Klangfarbe den Klangkontrast zwischen
Violine und Bass etwas.

e. Trotzdem war Beethoven das Bild noch nicht voll- und wohl-
klingend genug, und er setzte desshalb zu der ersten Partie der Oboe
eine zweite Oboe und zwei Es-Horner als weitere Fullstimmen hinzu.
Hierdurch ist das Bild noch voller, dunkler und viel wohlklingender,
die Kontrastirung, namentlich der beiden Partien der zweiten Violine
und des Basses, aber auch noch etwas mehr verwischt worden. Denn
nun tritt das erste Horn verdunkelnd und etwas verdumpfend in die
Region der zweiten Violine,

Violino 2. ] ]

Corno 4
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was noch mehr durch das zweite Horn eine Oktave tiefer bewirkt
wird, welches mit der Figur der Viola auf derselben Tonhishe zusam-

mentrifft.
Corno 2
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Viola. b

f- Allein das wollte eben Beethoven ; das Bild sollte hauptsiich-
lich — in den unruhigen Partien im Halbdunkel ertonen, und nur
die Klage der Oboe heller sich daraus hervorheben. Das war sein
Ausdruckszweck, und dieser giebt stets das Hauptgesetz fir die In-
strumentation beziiglich Kolorirung eines jeden Gedankens.

Und auch hier ist, wie ich schon mehrmals erinnert, nicht ausser
Acht zu lassen, dass jedes Blasinstrument nur einzeln ertont, die
Streichinstrumente aber immer vielfach besetzt sind. Und ferner ist
ebenfalls schon bemerkt worden, dass Blas— und Streichinstrumente
auch in gleichen Regionen sich dennoch durch ihren heterogenen
Klangcharakter bemerkbarer von einander unterscheiden, als Instru-
mente von gleicher oder sehr ihnlicher Art, wie z. B. Flote, Klari-
nette und Oboe, oder wie blos Streichinstrumente.

g. Beim Ausfibren der Skizze in der Partitur beobachte der
Schiiler folgende Methode.

1. Er trage von den wesentlichen Stimmen zuerst diejenige
ein, welche verhiiltnissmissig den schwichsten und dumpfsten
Klang hat.

2. Hierauf werde die nichste hellere hinzugesetzt. So fahre er,
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3. vom Schwicheren und dumpferen zum Stirkeren und Hel-
leren thergehend fort, wo noch mehr wesentliche Stimmen vorhan-
den sind. In dem Beethovenschen Bilde ist nach dieser- Ordnung
zuerst der Bass, dann die zweite und erste Violine, endlich die erste
Oboe eingetragen worden.

k. Nun erst kann man an das Hinzusetzen der Nebenstimmen
gehen, indem die weilere Ausmalung durch Schatien oder Lichter
nach der Natur der wesentlichen Stimmen und nach dem Klang- und
Ausdruckszweck, welchen das ganze Bild haben soll, berechnet wird.

Die Bassstimme z. B., welche einen relativ dunkeln und dum-
pfen Klang hat, wire, wenn man ihre Natur nicht streng in’s Auge
fasste, durch wenige dunkle Farben in #hnlicher Region leicht so zu
tiberstreichen, dass sie kaum oder gar nicht zu héren sein wirde.
Man brauchte etwa nur G-Horner und Fagotte in folgender Lage dazu
zu setzen.

e k-
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Gibe man Hornern und Fagotten diese volle Harmonie eine Ok-
tave hoher, so wiirden sie zwar den Bass nicht so sehr, dagegen aber
die Partie der zweiten Violine fast ganz in eine dunkle Klangwolke
hullen.

Diese Bemerkungen werden geniigen, um den Schuler von der
Zweckmissigkeit der angerathenen Methode zu tberzeugen.

h. Dass der Komponist beim Instrumentiren die Grade der
Stiarke und Schwiiche, alle Nuancen der Vortragszeichen mit in seine
Berechnungen aufzunehmen hat, versteht sich von selbst. Man denke
sich die zweite Violine und spiter die erste in obigem Bilde ff vorge—~
tragen, und man wird sogleich merken, dass dadurch ein anderer
Effekt als der gegenwirtige herauskommen muss.

Betrachten wir ein anderes, hichst reizendes Bild #hnlicher Art
aus Weigel's Ouverture zur Schweizerfamilie.
Siehe nichste Seite, No. 137.

1. Hier sind, wenn wir alle rhythmischen Unterschiede der
Stimmen genau nehmen wollen, in den ersten zwei Takten vier, in
den andern vier Takten fiinf verschiedene Partien zu bemerken,
namlich :

Indenzweiersten Takten.

a. Die erste Violine . . — polyphon.
b. Die zweite Violine . — homophon.
c. Violaund Bass . . — homophon.

d. Oboen und Hérner . — polyphon.
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Imdritten und vierten Takte.

a. Erste Violine . . . — polyphon.
b. Zweite Violine . . - homophon.
c. Viola . . . . . — homophon.
d. Klarinetten und Fagotte — polyphon.
e. Bass . . . . . — homophon.
Im funften und sechsten Takte.
a. Erste Violine . . . — polyphon.
b. Zweite Violine . . — homophon.
c. Violaund Bass . . — homophon.
d. Oboen und Hérner . — polyphon.
e. Floten . . . -. . -— homophon.

Es sind also im ganzen Satze zwei wesentliche, polyphone, und
theils zwei, theils drei begleitende, homophone Partien zu ver-
nehmen. ‘

2. Diese vier und beziglich funf verschiedenen Partien sind
Hdusserst glicklich zu einem reizenden Gesammtbilde verbunden.

a. Zuerst ist der wirkungsvolle rhythmische Kontrast zu
beachten, in welchem die beiden wesentlichen Partien, die erste Vio-
line einestheils und die Melodie der Oboen und Hérner, Klarinetten
und Fagotte, abwechselnd anderntheils zu einander stehen.

b. Sodann ist der eben so wirkungsvolle Kontrast des Klan-
ges zwischen diesen beiden wesentlichen Partien hervorzuheben,
der durch die Verschiedenheit der Streich— und Blasinstrumente und
durch die Hohe der Lage der Violinen tber den Blasinstrumenten he—
wirkt wird.

c. Eben so gliicklich sind die begleitenden Partien behandelt.
Die zweite Violine unterstiitzt und steigert die heitere Lebendigkeit
der ersten Violinpartie. Dasselbe thun die kurz angeschlagenen Vier—
tel in der Bass— und Violapartie. Die ausgehaltenen Tone der Viola
bringen eine feine liebliche Nuance in den dritten und vierten Takt,
welche im funften und sechsten noch lieblicher hervortretend von
den Flsten tibernommen wird.

3. Das ganze Bild ist ein durchaus klares, durchsichtiges,
und schildert hichst anmuthig den Jubel der Gemuther, aus denen
nach der Beseitigung der Widerwirtigkeiten aller Gram entschwun-~
den ist.

Das nachstehende Beispiel aus Rossini’s Othello, siehe
nichste Seite, No. 138 bedarf nur weniger erklirender Worte.

Es ist bemerkenswerth wegen des scharfen Klangkontrastes,
durch welchen die eintretende helle Klarinette sich von der dunkeln
I'arbe der anderen Instrumente abhebt und wegen des rhythmischen
Kontrastes zugleich, welchen ihre Figur gegen die Figuren des wibri-



111

Andanle.
138, Violino 1.
r 7 ) | -
?:b-(:___‘-'——q—r~ P — > R SN ) j.s L.
@.__——;*z;t;‘z;?ﬁ:‘q: -,—-"'\i A P iﬂ:‘\’c‘j
pPE__% - * Hj H die
Violino 2.
8 e —
bt —zgz—2 = ;
s T - =
Viola.
Gl P
L -7 7 = =
P. [ 2 4 L4
Violoncello.
e e
Pes——r—Ceyeyall
pizze=" 4
Contra-Basso.
O i e S— ]
e e s
PiZZ’. L4 4 v 7 4
( ﬁi-zﬁ-'-:';ﬁr e e =1t
e LTI :"ﬁ:‘*:’SJ_L:;Eg:;t:_t:;"_‘t:#;t::ﬂ—:—‘;:h“'—jl
. e ST
O ]
— | -
éiﬁzf";‘— — j}',? —
o == =
m ?L A 12 )
352 1Z 3
Clarinetto in B. Solo. TN gl
{ N ! . A R e ..
‘[b e ] W — P8
===
-8~
= S |
G e
Dh—p i it
mEES S e e e

14 4

L q

gen Orchesters bildet. Auch Bass und Violoncell bringen durch ihr
Pizzikato einen schonen Klang— und durch ihre von den anderen
Streichinstrumenten verschiedenen Figuren einen angenehmen rhyth—
mischen Kontrast hervor.

Das folgende Bild aus der weissen Dame, siehe nichste
Seite, No. 139. ist ein fein abgewogenes. Boieldieu ist sehr reich
an schonen, neuen Orchestereffekten, und seine Partituren konnen
zum Studium bestens empfohlen werden, da er von der Manie nach
Massengvirkungen noch nicht ergriffen war, einen edlen Geschmack
besass und es ihm an Kraft doch keinesweges mangelte.
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Der Satz besteht aus fiinf Partien, Zwei polyphonen und drei
homophonen.

Die erste polyphone Partie tragen Flote und Klarinette, die zweite
erste Violine und Fagott vor.

Beide Melodien stehen im Rhythmus und Klang in gut unter—
scheidbarem Kontrast gegen einander. Flote und Klarinette haben
helle, Violine und Fagott dunkle Farben.

Die erste homophone Partie (Begleitung) haben zweite Violine,
Viola und Bass, die zweite die Horner, die dritte die Oboen.

Die in der Oktave aushaltenden Tone der Oboen schwiichen
durch ihre helle Farbe die ebenfalls helle Farbe der Flote und Klari-
nette ein wenig. Auch das Akkompagnement der Streichinstrumente
verhiillt durch seine dunklere Farbe in den fortlaufenden Viesteln die
dhnliche dunkle Farbe der ersten Violine und des Fagotts, und liisst
den rhythmischen Kontrast der beiden Hauptpartien nicht sehr auf-
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fallend hervortreten. Vielleicht wiire es besser gewesen, wenn Boiel-
dieu von den begleitenden Streichinstrumenten in jedem Takte nur
die zwei ersten Viertel hiitte angeben lassen statt von den Hornern;
da wurden die Gegensitze der beiden Hauptmelodien deutlicher in’s
Ohr fallen und dieses Akkompagnement hitte gegen jene Hauptstim—
men auch mehr kontrastirt.

Diese Bemerkungen haben jedoch nur einiges Gewicht, wenn
der Satz nicht mit aller der Delikatesse ausgefuhrt wird, mit der ihn
der Komponist empfunden und berechnet hat. Man wird nimlith
bemerken, dass bei den heiden Hauptpartien nur ein p, bei den drei
begleitenden Partien hingegen pp vorgezeichnet ist. Der Komponist
hat damit genugsam angedeutet, dass Flste und Klarinette und ebenso
Violine und Fagott ihre Melodien gehorig hervorheben, die anderen
Instrumente alle aber ihre Begleitung moglichst leise vortragen sollen.
Geschihe diess, giben die Oboen ihre ausgehaltene Oktave, die be-:
gleitenden Streichinstrumente sowie die Horner ihre Viertelnoten
mit dem moglichst leisen Grade des piano an, so wiirden die beiden
Hauptmelodien vollkommen deutlich gehort werden. Das geschieht
aber selten oder nie, und wo es nicht geschieht, kann sich auch der
Reiz dieses Bildes nicht vollkommen enthullen.

Endlich muss auch noch bemerkt werden, dass die beiden Haupt-
partien zugleich von zwei Singerinnen mit ausgefiihrt werden und
dadurch nattirlich mehr in’s Ohr fallen mussen, als von den Instru-
menten allein vorgetragen zu erwarten ist.

In dem folgenden Satze aus Mozart’'s Symphonie mitder
Fuge (siehe nichste Seite, No. 140.) finden sich

1. vier polyphone Partien vereint, und die Pauke allein kann
man als eine finfte Begleitungsstimme bezeichnen.

2. Die erste Partie haben beide Violinen, die zweite, Viola und
Bass, die dritte, Floten, Oboen und Fagotte, die vierte, Horner und
Trompeten.

3. Der rhythmische Kontrast, der mit der zunehmenden Zahl
wesentlicher Partien immer schwerer herzustellen wird, wenn nicht
ein Figurenwirrwarr entstehen soll, ist hier aufs Glucklichste her-
vorgebracht.
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Man sieht, wie jede der vier oberen Partien sich rhythmisch
scharf von der anderen unterscheidet und doch ein klares, einfaches
Verhiltniss unter ihnen sich zeigt.
schliesst sich an den Rhythmus der obersten Partie an.

Nur die Stimme der Pauken

4. In eben so deutliche, scharfe Klangkontraste sind alle Par—
tien zu einander gebracht. Um sich davon zu iberzeugen, stelle sich
der Schiler zuerét zwei Partien in folgenden Weisen mit einander

vergleichend vor.



115

a. Die Partie der Violinen.
Mit Viola und Bass.
Mit Flste, Oboen und Fagotten.
Mit Hérnern und Trompeten.
Mit der Pauke.

= O N =

b. Die Partie der Viola und des Basses.

Mit Flote, Oboen und Fagotten.
Mit Hornern und Trompeten.
Mit der Pauke.

W 2o =

c. Die Partie der Flite, Oboen und Fagotte.

Mit Hornern und Trompeten.
2. Mit der Pauke.

-

d. Die Partie der Horner und Trompeten.

Mit der Pauke.

5. Dann in folgenden Weisen drei Partien.

Violinen, Viola und Bass, Flste, Oboen und Fagotte.

Violinen, Viola und Bass, Horner und Trompeten.

Violinen, Horner und Trompeten, Pauke.

Viola und Bass, Flste, Oboen und Fagotte, Horner und Trompeten.
Viola und Bass, Horner und Trompeten, Pauke.

Flote, Oboen und Fagotte, Horner und Trompeten, Pauke.

6. Der Vortheil dieser Betrachtungsweisen ist leicht einzusehen.
Man wird sich die kontrastlichen Wirkunden von zwei, sodann von
drei Partien leichter vorstellen, nach diesen einzelnen Prozeduren
aber alle Partien als ein Gesammtbild wohl fassen kénnen. Wie aber
der Schuler zusammengesetzte, polyphone Gestaltungen in den vor-
handenen Meisterwerken erst im Einzelnen betrachtet und mit an-
deren vergleicht, so muss er sie auch bei eigenen Versuchen der
Art gegen einander berechnen und in Partitur setzen.

7. Der Mozartsche Satz ist, trotz der verschiedenen polypho-
nen Partien, ein durchbrochener und dadurch klarer und durchsich—
tiger. Auf der ersten halben Note des ersten Taktes treten nur Vio—
linen, Horner, Trompeten und Pauke ein; auf der zweiten halben
Note ertonen die Flite, Oboen und Fagotte dazu, aber die Pauke
schweigt; auf das letzte Achtel dieses Taktes fallen erst Viola und
Bass mit ihrer Figur. Nach diesen Andeutungen untersuche der Ler—
nende die folgenden Takte.

8. Wenn man die Partie der Violinen mit der Partie der Viola und
der des Basses in rhythmischer Hinsicht vergleicht, so empfindet man
etwas Wankendes in dem Verhiltniss beider zu einander. Es fehlt
ein gewisser sicherer Halt und Fluss. Diess Gefuhl verliert sich, wenn

8 *
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man die Partie der Flote, Oboen und Fagotte dazu denkt. Diese
Partie mit der der Violinen zusammen erklingend, bringt dann gleich-
missige halbe Taktnotenschritte hervor. Die erste halbe Taktnote im
ersten Takte nimlich geben die Violinen, die zweite wird von Flote,
Oboen und Fagotten angeschlagen ; dasselbe Verhiltniss zeigt sich im
zweiten Takte. Die letztere Partie bleibt zwar als Bindung auf der
ersten Hiilfte des zweiten Taktes liegen, aber die Violinen schlagen
ihren Ton an, und auf der zweiten Hilfte giebt die Auflosung des
Vorhaltes den Anschlag der zweiten halben Taktnote. Fiir das Ge-
hor erscheint also das rhythmische Verhiltniss dieser beiden Par-
tien so :
142.

Flsten, Oboen, Fagotte I‘: | = Ip |

Violinen............ = - Ip - ;
und folglich wie gleichméssige Schritte in halben Taktnoten.

Noch schirfer zeigt sich dasselbe Verhiltniss zwischen der Par-

tie der Horner und Trompeten und der Partie der Flste, Oboen und

Fagotte.

143.
Hérner und Trompeten lp = t ‘9 = = f‘: ] ‘p -

l l
Flote, Oboen u. Fagotte ™~ I.o 1- l": }- ;:: l"" lp I

Hierdurch kommt nun ein sicherer rhythmischer Halt in das
ganze Bild, das Schwankende in der Partie der Viola und des Basses
verliert sich fur die Horer und Spieler und das ist, was man den
Fluss eines Tonstiickes nennt.

9. Vorzuglich an diese nohwendige Eigenschaft jedes musika-
lischen Bildes, an den Fluss desselben, muss man bei dem Gebrauch
der Horner, Trompeten, Pauken und Posaunen als der starkschal-
lendsten und darum am bemerkbarsten in das Gehir fallenden In-
stramente denken. Werden diese in rhythmisch unebenen Verhilt-
nissen verwendet, so entsteht ein unangenehmes Geftihl in dem Ho-
rer und leicht kann auch dadurch ein ganzes Orchester in unblcheres
Taktschwanken versetzt werden.

10. Keiner hat desshalb diese Instrumente tiberall, wo er sie
auftreten lasst, sorgfiltiger in jeder Hinsicht verwendet, als Moz art.
Ich rathe daher jedem Kunstjiinger auf’s Dringendste an, ganze Mo-
zartsche Partituren mit blossem Hinblick auf den Gebrauch der Hor-
ner, Trompeten, Pauken, und wo Posaunen mit erscheinen, was
freilich selten der Fall ist, auch auf diese mit, durchzustudiren; man
wird die Bestitigung meiner Andeutung tiberall finden.

14. Leider wird diese wichtige und verniinftige Gebrauchs—
maxime in neuerer Zeit nicht mehr so sorgfiltig beriicksichtigt und
die obgedachten unangenehmen Wirkungen fur Hérer und Spieler
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bleiben dann nicht aus. SelbstBeethoven hat sich in seiner spiite-
ren Periode obwohl dusserst selten, eine kleine Stinde gegen dieses
Gesetz zu Schulden kommen lassen. In folgender Periode

144. Timpani in C. G.
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aus seiner G-moll-Symphonie, ist ein solcher kleiner Verstoss
gegen das bemerkte Verhiltniss in den Trompeten und Pauken zu
schauen und von dem aufmerksamen Horer wohl zu vernehmen.
Beide Instrumente treten ein und schweigen, nicht wie es Rhythmus
und Klang der Idee gemiss verlangten, sondern wie es die Harmonie
erlaubte oder verwehrte. Die nachschlagenden Viertel der Blasin-
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strumente werden hier von dem Gefiihl in jedem Takte gleichmissig
angeschlagen fort verlangt; ihr Aussenbleiben in den Trompeten
und Pauken im vierten, siebenten und achten Takte thut diesem Ver-
langen nicht Gentige. '

In allen Fillen, wo der Schtiler Naturhérner, Naturtrompeten
und Pauken verwenden will, tiberblicke er vorher die ganze Stelle,
um zu sehen, ob die Harmonie den Gebrauch dieser Instrumente der
Idee nach gestattet, und lasse sie lieber aus dem Spiel, wo sie dazu
nicht geeignet sind.

Sechstes Kapitel.
Uebungen.

Ich habe bis hieher noch keine Uebungen von dem Schiiler verlangt.
Die Ursache war, weil sie ihm in der Instrumentation wenig oder nichts
niitzen, wenn er sie nicht von dem Orchester ausgefiihrt horen kann.

Herr Prof. Marx hat in seiner Instrumentationslehre die
Schwierigkeiten dieses Unterfangens sehr treffend geschildert.

,,Haben wir,** — sagt er — ,,die Verweisung auf eigene Be-
obachtung und Partiturstudium ohne weitere Lehre unzureichend he-
funden, so mochten wir die auf eigene Versuche mit dem Orchester
fast grausam schelten. Wo hat denn der junge Musiker Gelegenheit,
so viel Versuche mit dem Orchester anzustellen und wie oft soll er
sich denn vor den Ausitbenden blossstellen und ihre Geduld missbrau-
chen, ehe er nur einigermassen feststeht? Und wie soll er, bevor
er eine gewisse Sicherheit und Reife erlangt hat, unbefangen uber
die Wirkung an seinem eigenen Werke urtheilen? Wie oft wird er
die Fehler der Instrumentation dem Gedanken seiner Komposition
beimessen oder umgekehrt die Ungeeignetheit seiner Gedanken fiir
das Orchester der Anordpung der Instrumentation, oder gar der Aus—
fuhrung! Wie oft wird die von einer Auffithrung hesonders fiir den
Anfinger unzertrennliche Aufregung ihm die Schwichen und Fehler
der Instrumentation verbergen! Wie zweifelbaft wird ihm bei wirk-
lich entdeckten Schwichen der Sitz des Fehlers und die Weise der
Verbesserung bleiben ! ¢¢

Diess ist, wie gesagt, eine sehr einleuchtende Schilderung aller
der Hindernisse, die sich der Ausfihrung von Anfingerkompositionen
entgegenstellen. Nichts destoweniger ist das Horen seiner Instru—
mentationsversuche dem Lernenden unerlisslich. Er muss daher
seine Uebungen so einrichten, dass alle obgedachten Hindernisse ver—
schwinden, und alle moglichen Vortheile daraus erwachsen konnen.

Hierzu wird folgendes Verfahren verhelfen.

Der Schiiler erfinde eine Skizze von nur vier Takten, und in-
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strumentire dieselbe hundertmal verschieden, von der einfachsten
bis zu der zusammengesetztesten Art, nach den drei Hauptweisen die
ich in den vorigen Kapiteln angedeutet und durch Beispiele anschau-
lich gemacht habe.

Eine Melodie von vier Takten, hundertmal instrumentirt, giebt
im Ganzen 400 Takte, zu deren Ausfithrung eine Viertelstunde ge-
niigen wird. In einer Stunde konnte demnach eine solche Bilder-
reihe viermal gespielt- werden.

Orchester mit einer Besetzung wie sie die meisten Haydnschen,
Mozartschen und Beethovenschen Kompositionen verlangen, sind an
den meisten Orten zu haben. Einigemale lisst ein solches sich wohl
fir diese Versuche gewinnen, entweder aus Wohlwollen fiir junge
Musiktalente oder doch gegen Bezahlung. Auf keinen Fall werden
die Ausfithrenden eine grosse Geduldprobe abzulegen haben, denn
im Nothfall kann sich der Anfinger mit zweimaliger Ausfuhrung sei-
ner Uebungen begniigen, was nur eine halbe Stunde erfordern wiirde.

Die Vortheile dieser Art von Uebungen sind nicht schwer ¢inzu-
sehen.

Der Schitler mag zuerst nur darauf ausgehen, den kleinen Ge-
danken auf die mannichfaltigste Weise zu instrumentiren, aus der—
selben kleinen Melodie die mannichfaltigsten Klangbilder zu erzeugen.
Diess wird nicht allein seine Fantasie ausserordentlich befruchten,
sondern ihm auch die Mittel der thematischen Arbeit, welche in
der Instrumentation liegen, in unerschopflichem Reichthum entfalten.
Was sind folgende Sitze aus dem Andante der C—dur-Sym-
phonie von Mozart anders als Umwandlungen des Themas vor-
zitglich durch andere Instrumentation ?

145. CorniinF. N
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Spiter kann und soll der Schiiler die Uebungen mit auf einen
hoheren Zweck richten, ndmlich darauf, einem und demselben Gedan—

ken durch andere Instrumentation den verschiedensten Ausdruck
zu verleihen.

Allegretto.
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Glircklich allein
Ist die Seele die liebt.

So singt Kldrchen im Egmont. Hier, im Zwischenakte fithrt das
Orchester das Gefithl des schwiirmerisch liebenden Midchens weiter
aus; zuerst in vorstehendem Beispiel No. 148 in weichster Em-—
pfindung. )

Aber bald fingt diese Empfindung an wirmer zu wogen, was
folgende lebendigere Instrumentation derselben Melodie immer stei-
gend hochst gliicklich matt. ’

“Siehe nichste Seite, No. 149.

Man sieht, wie hier mehr Instrumente hinzutreten, und die Be-
gleitungsfiguren lebhafter werden.

Und noch gesteigerter in beiden Beziehungen stellt sich das Bild
No. 150. Seite 123 dar.
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Zwei Takte nur enthidlt die Skizze zu den drei Beispielen
No. 148, 149 und 150, nimlich

f)g,l]’;. e e |
151. @zégj:;stf‘;'&_gzji‘j]r:

und neunmal verschieden ist sie instrumentirt! Es sind hier im-
mer nur Modifikationen desselben Gefuihls. Aber diese Skizze kann
hundert—, kann tausendmal immer anders dargestellt, ihr die ganz
verschiedenste Ausdrucksweise ertheilt werden.

Siehe nichste Seite, No. 152.

Man sieht leicht, dass diese beiden instrumentalen Darstellun—
gen des Gedankens nicht aus dem zarten Gemiithe Klirchens ge-
schopft sein kionnen, sondern anderen Empfindungen entstammen
miissen. Die bei a wird etwas Jubelndes, die bei b etwas dister
Gewaltiges symbolisiren.
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Bringt der Schuler eine Bilderreihe der vorgeschlagenen Art, so
weiss man, dass er eben nur seine Uebungen horen, nicht als wirk-
licher Komponist schon mit besonderen Anspriichen auf Geltung als
solcher auftreten will. Er wird daher von jener Angst, die den Kunst—
juinger bei den Proben seiner ersten Orchesterwerke zu befallen und
ihm die Ruhe der Beobachtung zu rauben pflegt, nichis empfinden.

Da bei diesen Uebungen keine Verbindung der Gedanken zu ei-
ner bestimmten Form vorhanden, und da derselbe kleine Gedanke
nur erscheint, so leuchtet ein, dass der Schuler seine ganze Aufmerk-
samkeit auf nichts weiter als nur auf die Beobachtung seiner Instru-
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mentation hinsichtlich der Klangwirkungen zu richten hat und er
kann sich folglich tber die Ursachen der Fehler und Schwiichen, die
er an seinen Versuchen entdeckt, nicht tduschen; sie kinnen nir-
gends anderswo als in seiner Instrumentation liegen.

Er hat ferner den grossen Vortheil, die leicht ausfithr— und leicht
erkennbaren Sitzchen nur ein- oder zweimal, die schwereren und
zusammengesetztesten ofter wiederholen lassen zu konnen, ohne das
Orchester misslaunig zu machen, denn es weiss ja, dass es eben nur
einzelne unverbundene Sitzchen ausfithren soll. In einer OQuverture
oder Symphonie die Spieler 6fter unterbrechen und um Wiederholung
derStellen zu bitten, ist dagegen allerdings unangenehm fiir dieselben
und wiirde ihnen von einem Anfinger besonders bald listig werden.

Glaube ich durch vorstehende Gritnde die Ausfuhrbarkeit sol-
cher Uebungen dargethan zu haben, so will ich nun ein weiteres Mit—
tel angeben, wie die Niitzlichkeit derselben noch hedeutend erhiht
werden kann. .

Diess ist nimlich eine

Tabelle

aller méglichen Verbindungen der Instrumente von -
zweien bis zu allen.

Ich nehme als vollstindiges Orchester zunichst das an, welches
Mozart und Beethoven fur die meisten ihrer Symphonien ver—
wendet haben, also:

Zwei Floten.

— Oboen.

— Klarinetten.

— TFagotte.

— Horner.

— Trompeten.

— Pauken.

Sechs erste Violinen.
— zweite Violinen.
Drei Violen.

Zwei Violoncelle.

— Kontrabisse.

Nun werden in folgender Weise
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I. Zwei verschiedene Instrumente

zusannnengebracht.

1.

Flote und Oboe.
Klarinette.
Fagott.
Horn.
Trompete.
— Pauke.

— YVioline.
— Viola.

— Violoncello.
— Kontrabass.

2. Oboe und Klarinette.

1. Flste, Ohoe,

Fagott.
Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.

3. Klarinette und Fagott.

— Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.

Violoncello.
Kontrabass.

k.

10.

Fagott und Horn.

— Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
— Kontrabass.

. Horn und Trompete.

— Pauke.

— Yioline.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.

. Trompete und Pauke.

— — Violine.
— Viola.
— YVioloncello.

-— Kontrabass.

. Pauke und Violine.

- Viola.
— Violoncello.
— Kontrabass.
Violine und Viola.
— Yioloncello.
— Kontrabass.

. Viola und Violonecello.

— . Kontrabass.
Violoncello und Kontrabass.

II. Dreiverschiedene Instrumente.

Klarinette.
Fagott.
Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.

2. Flote, Klarinette, Fagott.

Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.

3.

k.

Flote, Klarinette, Viola.

Flote, Fagott, Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Yioloncello.
Kontrabass.
Flote, Horn, Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.

Violoncello.
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12.

13.

14.

15.

. Flote,

. Flote, Trompete, Pauke.

Violine.
Viola.
Violoncello.

Pauke, Violine.
Viola.

Violoncello.
Kontrabass.

. Flote, Viola, Violoncello.

Kontrabass.

. Flote, Violoncello, Kontrabass.
. Oboe, Klarinette, Fagott.

Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.

Horn.
Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
Oboe, Horn, Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
Oboe, Trompete, Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.

Oboe, Fagott,

Oboe, Pauke, Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
Oboe, Violine, Viola.
Violoncello.
Kontrabass.

Kontrabass.

Violoncello.
Kontrabass.
. Fléte, Violine, Viola.

Violoncello.
Kontrabass.

Kontrabass.

19.

20.

21.

22.

23.

24,
235.

26.

27.

28.

. Oboe, Viola, Violoncello.

Kontrabass.

. Oboe, Violonc., Kontrahass.
. Klarinette, Fagott, Horn.

Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violone.
K.-Bass.
Klarinette, Horn, Trompete.
Pauke.
Violine.
Viola.
Yiolonc.
K.-Bass.
Klarinette, Trompete, Pauke.
Violine.
Viola.
Violonc.
K.-B.
Klarinette, Pauke, Violine.
Viola.
Violonc.
K.-Bass.
Klarinette, Violine, Viola.
Violonc.
K.-B.
Klarinette, Viola, Violoncello.
K.-Bass.
Klarinette, Violonc. K.-Bass.
Fagott, Horn, Trompele.
Pauke.
Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
Fagott, Trompete, Pauke.
— —_ Violine.
Viola.
Violonc.
K.-Bass.
Fagott, Pauke, Violine.
Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
Fagott, Violine, Viola.
Violoncello.
Kontrabass.
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29. Fagott, Viola, I\éiolon(i)ello. 36. Trompete, Pauke, Violine.
—_ — ontrabass. — —  Viola.
30. Fagott, Violonc. Kontrahass. - —  Violonc.
31. Horn, Trompete, Pauke. - —  K.-Bass.
] _E ’ Violine. 37. Trompete, Violine, gio%a.
. - Viola. — — iolone.
— —  Violoncello. |, — — K.-Bass.
. . Kontrabass. | 58+ Trompete, Viola, Violoncello.
‘ L — — K.-Bass.
32. Horn, Pauke, Violine. 39. Trompete, Violonc. K.-Bass.
—  — Viola. 40. Pauke, Violine, Viola.
— — Violoncello. ! —_ — Violonceno‘
= —  Kontrabass. _— —  Kontrabass.
33. Horn, Violine, Viola. ! . Pauke, Viola, Violoncello.
— —  Violoncello. | — _— Kontrabass.
— —  Kontrabass. 42. Pauke, Violoncello, K.-Bass.
. . 43. Violine, Viola, Viol llo.
34. Horn, Viola, Violoncello. T K:)(i]frg(ifas(;.

— - Kontrahass. | 44. Violine, Violoncello, K.-Bass.

35. Horn,Violoncello, Kontrabass. | 45. Viola, Violoncello, K.-Bass.
Um den Raum zu sparen, tiberlasse ich dem Schtiler die Weiter—
fuhrung dieser Tabelle mit vier, fiinf u. s. w. Instrumenten selbst.

Gebrauch dieser Tabelle.

a. Man nehme die Tabelle des vollstindigen Orchesters vor.
Jedes Blasinstrument soll zuerst einzeln, als Solostimme, jedes Streich—
instrument dagegen in der angegebenen Orchesterbesetzung, sechs
erste Violinen, sechs zweite u. s. w. gedacht werden.

b. Man erfinde eine kleine Melodie und tibertrage sie nach und
nach jedem Instrumente in der dort angegebenen Reihe von oben
nach unten fortschreitend.

¢. Die meisten Instrumente haben drei verschiedene Ton~ und
bezuiglich Klangregionen. Wo es der Umfang erlaubt, bringe man
die Melodie auf demselben Instrumente in alle Regionen.

d. Ich will der Kiirze wegen nur ein Motiv nehmen, und das
vorgeschlagene Verfahren daran anschaulich machen.

Skizze. B )
153, Gt It

Ausfiihrung nach der Tabelle des vollstindigen Or-

chesters.
154 Flb’t(le. . Oboe. le‘al'lf)et‘te.
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Lobe, R. L. 1L 9
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e. Man sieht, dass die Instrumentation eines Gedankens streng
genommen schon mit einem und demselben Instrumente beginnt, in—
sofern man demselben Gedanken durch die Lage in verschiedene
Regionen eine modificirte Klangfirbung ertheilen kann, wie hier Flite,
Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, Trompete, Violine, Viola, Violoncell
und Bass zeigen.

f- Denkt mian sich aber, dass zwei, drei und mehrere Instru-
mente aufeinanderfolgend denselben Gedanken vortragen kénnen, so
ergiebt sich hierdurch eine noch weit mannichfaltigere Instrumenta—
tion durch den Kontrast des Nacheinander, wie z. B.

Flg? . Pauke.

‘&"F‘F*t"’g“j*ﬂ—j"‘*

155. H———1 eI~
(Y4

¢. Nun gehe man zu der Tabelle I tiber. Die Blasinstrumente
werden jetzt immer nur noch solo, die Streichinstrumente in voller
Besetzung gedacht.

Welche Menge von verschiedenen instrumentalen Darstellungs-
weisen eines Gedankens bieten sich da schon, von der ersten Zusam-
mensetlzung an

Oboe
156. o LP}-}_ ﬁ-e'— - Ldy f{ = ~
s P I st i ot B i e s e e it e
e e R P SECal
@_‘ I L -7 (=~ J1—~ e_ ‘— ﬁ c—l
Oboe —_— "{ L b — !
Flote

bis zur letzten unter No. 10!
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Vi 5. Jel) 7 o
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Contrabasso., ———f— e o =

u. s.w,

pizz.

h. Ist diese Tabelle ausgebeutet, wird die II. vorgenommen,
dann diellI.*), welche beginnt : F]ote Oboe Klarinette, Fagott — dann
die 1V., Flote, Oboe, Klarinette, Fagott Horn u. s. f. blS man an der
letzten Zusammensetzung des ganzen vollstindigen Orchesters ange—
langt ist.

¢. Der Schiller arbeite diese Tabelle auf zweierlei Weise durch,
erstens :

indem derselbe Satz hundertmal verschieden instru-
mentirt wird.

In diesem Falle konnen natiirlich zu der wohlklingenden Dar-
stellung der Skizze nicht alle Zusammenstellungen der Instrumente
brauchbar sein. Man wihlt dann diejenigen davon aus, die ein wohl-
gefilliges Klangbild herzustellen erlauben.

Nehmen wir als Skizze folgenden Satz aus der Ouverture zu
Fidelio an:

Allegro.

5 B4y e
158. g itC—q— ey I IS
e NS 5 d‘ . — -
N

Beethoven hat ihn auf folgende verschiedene Weisen instru—
mentirt.

Corno in E.
159, Solo.
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e e '47 e
s I —o = —o &
hd P dolce.
Violino 1.
%g_ g £, 2, £,
T2 e o oo le B s—e —sle—s—e—s_—s e s _—e_s_a
- C—e—9— o——o-0—a— i i
== ,,F;E~ R R R S R e S ===
i
ViplinoZ
P ——
¥ = 41— e =)
P ——— ~————

llier ist das Bild aus der Zusamwmensetzung Horn, erste und
zweite Violine entstanden.

*) Nach der vervollstindigten Tabelle des Schiilers.
9 *
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Hier sind zusammengebracht: Klarinette, Violine 4 u. 2, Viola,
Violoncell, Kontrabass.
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Hier: Oboe, Klarinette, Fagott, erste und-zweite Violine.
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Hier: Horn, Violine 1 und 2, Viola.
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Hier endlich: Vier Horner, Klarinette, Fagotte, zweite Violine
und Biisse.
Alle diese Zusammensetzungen der Instrumente mussen sich in
der Tabelle des Schitlers finden, wenn er sie nach meinen Andeu-
tungen vollstindig ausgefiihrt hat.
Wie schon bemerkt, werden fir dié angemessene Darstellung
dieser Melodie nicht alle vorhandenen Zusammensetzungen derInstru—

mente hrauchbar scin. So wiirden sich z. B. zur Ausfithrung der-

selben zwei Trompeten und zwei Horner, oder Oboen und Basse u.
s. w. nicht eignen. Dagegen werden sich auch wieder so viele sehr
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brauchbare Zusammensetzungen in der Tabelle finden, dass man diese
Skizze leicht auf hundert ganz verschiedene Weisen instrumentiren
konnte. :

Schon in der Tabelle I. bieten sich deren gar manche an.

Z. B. Flste und Oboe.

T
. | | -¢- | | 4=
164 ﬁ___ll‘:_.'\__]_p_. PN o
Flauto. S——— s e =
Oboe. P————=——F 0| ¥ 01"~ t—t——ﬁ—
o=y S e ——
ODboe und erste Violine
P \
| |
~ -J— ¢ J P) <l
& —

.—;k_: 5

.
f‘.;r:-_.; it

Aus Tabelle 1I. Flote, Oboe und Klarinette.

T T
. | - | ) <l
Flauto, 16(—;'\ # JTL.’ T_.\ s i == _L...: iy
Oboo & 5 = :E:H RS EEiE=— e
Clarinetto. &~ f - F— -t

V \_Jv

Unendlich erweitert wird aber dieses Feld der Gestaltungen,
wenn man die tonisch- thematisechen Verdnderungsmittel der Me-
lIodie mit zu Hilfe nimmt, wie sie in jedem guten Instrumentalwerke
ja so hiinfig erscheinen.

In der Ouverture zu Fidelio kommt die bisher behandelte
Skizze zuerst in dieser Zeichnung vor,

Allegro.

-.-
.. x £
r | .

T
e

— e
167. %ﬁ# L t40—:~1=—;|[1—’:_£'i—“

J
wo von jener nur das erste Motiv benutzt und durch Fortspinnung
desselben ein anderer thematischer Satz gebildet ist. Diese Skizze
Jasst viele Instrumentationsweisen zu, welehe fiir jene nicht geeignet
sind.

Betrachten wir zuntichst die Beethovenschen.

Zu nachstehender Instrumentation (siehe niichste Seite, No. 168)
ist das ganze Orchester, mit Ausnahme der Tenor— und Bassposaune,
welche beide Instrumente erst spiter verwendet sind, benutzt.

Beildufig sei bemerkt, dass am Schlusse dieses Satzes ftir die
Violinen Akkordgriffe hingeschrieben sind, die in dieser Schnelligkeit
kaum von dem grossten Virtuosen, von dem grossten Theil der Or-
chestergeiger aber ganz gewiss nicht rein und sicher ausgefithrt wer-
den konnen.
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LLLEL
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Beispiel No. 169 (siehe nichste Seile) zeigt in jedem Takte
eine andere Instrumentations-Nuance, eine andere Mischung von In-
strumenten aus der Tabelle, nimlich bei

a. TFlote, Fagott, Violine 1 u. 2, Violoncell. — F'unfslimmig.

b. Oboe u. 2, l*agott Vlolme 1 u.2, Violoncell. Sechs—
stiminig.

Fagott 1 u. 2, Violine 1 u. 2, Violoncell. — Fimnfstimmig.

d. Oboe, Klarinette, Fagott { u. 2, Violine 1 u. 2, Violon-

cell. — Siebenstimmig, '

[
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Andere Ntancirungen zeigt wieder No. 170, niimlich:

a. Klarinette 1 u. 2, Violine 1 u. 2, Viola, Violoncell, Kon-
trabass. — Siebenstimmig.
b. Flste 1 u. 2, Klarinette 1 u. 2, Violine 1 u. 2, Viola, Vio—-
loncell, Kontrabass. — Neunstiminig.
c. Fagott 1 u. 2, Violine 1 u. 2, Viola, Violoncell, Kontra—
bass. — Siebenstimmig.
d. Flote, Oboe, Fagott 4 u. 2, Violine 1 u. 2, Viola, Violon-
cell, Kontrabass. — Neunstimmig.
Flauto. a.
171 soode 2, b c. d.
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Und wieder andere Mischungen der Instrumente sehen wir in
vorstehendem Bilde.

a.

b.

d.

Anmerk

Flste, Oboe, Horn, Violine 1 u. 2, Violoncell, Kontra-
bass. — Siebenstimmig.

Klarinette 4 u. 2, Horn, Violine 1 u. 2, Violoncell, Kon-
trabass. — Siebenstimmig.

“Fagott 1 u. 2, Horn, Violine 1 u. 2, Violoncell, Kontra-

bass. — Siebenstimmig.
Oboe 1 u. 2, Horn, Violine 4 u. 2, Violoncell, Kontra~
bass. — Siebenstimmig.
ung. Dass die drei letzten Beispiele, No. 469, 170 und 474 in ihren

wesentlichen Stimmen aus dem ersten und dritten Motiv der Skizze Beisp.



138

No. 188 gewebt sind, wird der Schiiler, der die thematische Arbeit kennt,

nicht iibersehen haben.

So unendlich verschieden dieselbe Skizze durch verschiedene
Zusammensetzungen der Instrumente darzustellen ist, so verschie-
dene Klangbilder konnen auch aus der ganz gleichen Zusammen-
setzung von Instrumenten und der ganz gleichen oder ziemlich glei-
chen Skizze erzeugt werden.

Man vergleiche das Bild No. 168 mit den beiden nachstehenden

No. 172 und 173.

172, Timpani in E. H.
( :

t
|

Jdv

R YRR
[ 1K
(Y
[ YRS
el
il
el
| 18

ol

Corno 3. 4. in E.

6 ——
€ SeE  e es o  eBeB s  e  J  f e=—saat
60000610000 008|000 0 |e 1

v -~ e s : L U ( o

IsFddor zovddr T
Flauti. -8* T - | TE =
= TE e SEF¥ 3
y—F Y — R A
7

| ) .
l Clar melt_lﬂ.

e

G e e e
lv

yi
l Violino 1. 2.

R P R
f&*ﬂtﬁ T
I 1A P P
ld Jj I'4

Viola.

]
1
\

e =i |

v
Fagotti e Bassi.

| Ny

)

Xy i) I
e
=

KTail

A

v




139
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In der Beethovenschen Ouverture sind verhiiltnissmissig wenig
verschiedene Instrumentationsweisen vorhanden. Der Meister brauchte
fur dieForm und den Ausdruckszweck dieses Tonstiickes nicht mehr.

Der Schiiler, so lange er sich nur in der mannichfaltigen instru—
mentalen Darstellungsweise eines Gedankens utherhaupt tiben soll,
hat einen grosseren Kreis von Mitteln zu seiner Verfugung. Er kann

die ganze Tabelle durcharbeiten. Es geniigt, wenn jede Instrumen-
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tirung des Gedankens eine von der anderen verschiedene und wohl-
klingende ist.

Ich habe in den Beispielen No. 164, 165 und 466 gezeigl, wic
man den Beethovenschen Gedanken nach einigen Zusammensetzun—
gen der Instrumente in Tabelle T und II in weitere verschiedene
Klangbilder verwandeln kann.

Und so wird der Schuler begriffen haben, welche unendlich rei-
chen Mittel der verschiedensten Darstellungen desselben Gedankens
sich ihm aus der vollstindigen Tabelle aller moglichen Zusammen-—
setzungen der Instrumente darbieten miussen.

Handelte es sich bei der bisherigen Art von Uebungen darum,
fir denselben Gedanken maoglichst viele verschiedene Instrumenti-~
rungen zu finden, so ist nun umgekehrt eine andere Aufgabe, fitr
jede mogliche Verbindung von Instrumenten eine oder
mehrere dazu geeignete Zeichnungen zu ersinnen.

Man kann in dieser Beziehung getrost aussprechen, dass es keine
einzige Verbindung von Instrumenten in den Tabellen gebe, fur die
nicht eine wohlklingende Gestaltung zu finden wiire, wenn man

a. die angemessenen Figuren, und
b. die angemessenen Tonregionen

dazu wihlt.
Machen wir cinen Versuch mit der Tabelle 1.

Die ersten drei Verbindungen, Flote und Oboe — Fliote und
Klarinette — Flote und Fagott — konnen wir ibergehen; geeignete
Figuren und Regionen zu wohlklingenden Bildern dafir sind sehr
viele leicht zu finden.

Fangen wir bei Flote und Horn an.
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Dieses Bild wird nicht sehr reizend klingen; die Regionen bei-
der Instrumente liegen zu entfernt von einander und die Figuren ha-
ben kein angenehmes rhythmisches Verhiliniss zu einander.

In folgenden Gestaltungen bei @ und b wiirde die Verbindung
beider Instrumente nicht tbel klingen.
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Die Verbmdung von Flote und Violine kann als leicht und oft
gebraucht iibergangen werden.

Flate und Viola.
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Flste und Violoncell.

Allegretto.
%Fljste o =z _e_/\j!/ux:—:?
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Alle diese Bilder werden keme unangenehme Wirkung machen.

Flote und Kontrabass.

Diese beiden Instrumente scheinen sich nicht zur Verbindung
zu eignen. Der Kontrabass giebt gestrichen (ohne Violoncell) einen
unangenehmen durr-dumpfen Klang. Pizzikato dagegen verwen-
det klingt er gar nicht tbel; und so méchte folgender Abschnitt wohl
~ zu horen sein :

Moderato.
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Je mehr Instrumente zusammen verbunden werden, je mehr
verschwinden die Schwierigkeiten gute Klangeffekte zu erzielen, na-
wentlich wird die Gefahr leeren Satzes sich mindern.

Nehnen wir aus der Zusammenstellung von vier Instrumenten
cinige vor.

Flote, Oboe, Islarmette und Fagott, oder Flote, Oboe, Klarinelte
und Horn u. a. m. verbinden sich leicht mit em_ander. Dagegen
steht von

Flote, Trompete, Violine und Violoncell

wenigstens die Trompete in einem ziemlich heterogenen Klangver-
hiltniss zu den drei anderen Instrumenten. Folgendes Bild

181. Moderato. —_ e'.
Flote u. | - g e
Violine. _b“t"_ E 'I_ - _':E_ - 42_ e
dolce
Trompete s N — B T —— ___‘h___;t
nre e T ==
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wenn die Partie der Trompete sehr delikat ausgefiihrt

)

nischte gehen

wird.

Besser wiirde sich das folgende ausnehmen.
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Auch dieses wiirde nicht ubel klingen.
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Erweiterte Benutzung der Tabelle.

Wir haben bisher jedes Blasinstrument nur einfach, die Saiten-
instrumente dagegen in ihrer vielfachen Orchesterbesetzung, sechs
erste Violinen, sechs zweite u. s. f. zur Yerwendung angenommen.

Eine Masse neuer Instrumentationsmittel wird nun aber ferner
dadurch gewonnen, dass man von zwei verbundenen Instrumenten

Q.

jedes Instrument doppelt verwendet, also :

Zwei Floten (allein).

und

Oboen
Klarinetten —
Fagotte
Horner
Trompeten —
Pauken
Violinen — (d. h. die ersten und zweiten Violinen.)
Violen — (d. h. so viele ihrer sein mogen, in zwei Partien
getheilt)
ebenso die Violoncelle und Kontrabisse.

‘Dass man sodann

b.

das eine einfach das andere doppelt benutzt, also:

Flste und zwei Oboen.

Klarinetten.

Fagotie.

Hérner.

Trompeten.

Pauken.

Violinen (erste und zweite).

Violen (d. h. so viele ihrer sein mogen, in
zwei Partien getheilt).

Violoncelle (wie die Violen).

Kontrabisse (wie die Violoncelle).

Sodann c. beide Partien doppelt setzt, also:

Zwel

Floten und zwei Oboen.
Klarinetten u. s. w.

Folgender Satz aus dem Adagio der Es—-dur Symphonie
von Haydn giebt ein Beispiel von dem Anfang der Tabelle b.

Adagio s ~
184-  Fiste -8 - ™~ — ———
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' 2 Oboen. TN
| o r“" || s gy, |
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In neuerer Zeit werden manche Blasinstrumente drei- und vier-
fach besetzt, z.B. Horner und Trompeten. Frither hat schon Haydn
drei Floten benutzt u. s. w.

Welch’ unerschopflich neue Instrumentationsmittel entstehen,
wenn man alle daraus fliessenden Mischungen wieder tabellisirt,

Prei Floten allein. .

— Oboen — u.s. w.
Vier Flsten allein.
— Oboen — wu.s. w.

Diese zu zweien wieder verbunden :
Flste und drei Oboen.
— drei Klarinetten u. s. w.

Eine andere Erweiterung instrumentaler Mittel ist ferner da-
durch gewonnen worden, dass man die Saiteninstrumente in zwei,
drei Partien u. s. w. getheilt hat.

Hierdurch entstehen wiederum mannichfaltig neue Tabellen,
mit drei—, vier-, filnf-, sechs-, sieben—, achtstimmigem Violinsatz.

In derselben Weise kénnen die Violen, die Violoncelle, die Kon-
trabiisse getheilt werden.

Sodann sind die also getheilten Streichinstrumente mit einander

folgendermassen zu verbinden :

Die Violinen zwei-, drei- und vierfach, die Vlolen zwei-, drei-

und vierfach.

Die Violen zwei-, drei und vierfach, die Violoncelle zwei- und

dreifach.

Die Violoncelle zwei- und drufach die Kontrabisse zwei- und

dreifach.

Ferner Violine, Viola und Violoncell mehrfach, u. s. w.

Nun werden wieder die mehrfach getheilten Streichinstrumente
mit drei- und vierfach besetzten Blasinstrumenten verbunden, z. B.

Vierfach getheilte Violinen mit vier Floten u. s. w. c

”

Vortheile dieser Tabelle.

Hat der Schiiler nach den vorstehenden Andeutungen die Ta—
belle vollstindig ausgearbeitet, so werden ihm manche Vortheile der—
selben sogleich einleuchten, andere sich ihm in den darnach ange-
stellten Uebungen nach und nach ergeben.

1. Es kann ihm vorerst in keiner vorhandenen Partitur irgend
eine Stelle vorkommen, deren Instrumentzusammenseizung nicht
in seiner Tabelle aufzufinden wire:

Er wird sehr oft dieselben Zusammensetzungen von Instrumen--
ten verwendet und durch dieselben doch sehr verschiedene Bilder
und Klangeffekte hervorgebracht sehen, wodurch sich die Ueberzeu-

Lobe, K. L. II. 10
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gung in ihm feststellen muss, dass keine einzige Zusammensetzung
jemals ahsolut zu erschopfen ist und selhst innerhalb der oft ge-
brauchtesten stets noch neue Bildungen zu erfinden sind.

[ch habe in Beisp. No. 184 eine Gestaltung von Haydn fur Flote
und zwei Oboen aufgezeigt. Fir dieselben Instramente sind die fol-
gender Sitze geschrieben. -

Allegro.

185
Flote.
Oboe 1. 2.

186.

Flote.

Oboe 1. 2.

Sollte die Mi)'gllchkelt, immer andere Gedanken fir dieselben drei
Instrumente zu erfinden jemals erschipft sein?

2. Sind viele von den moglichen Zusammensetzungen der In-
strumente bereits oft angewendet, andere noch hichst selten. Die
Verbindung: ,,Violine und Pauke*

187. Andante.

e o st s
Violine 1. XE ‘5 — ﬁtfjgwj_ e mED _Lj =

Pauke in G, | € q——p———— —4 j_bj——__jw:‘_—g;}

— ¢ —— 80— 80— 80— 0@

T

hat gusser Schneider in seiner Ouverture zur Braut von
Messina vielleicht kein anderer Komponist vor und nach ihm be-
nutzt. N

Die Mischung: ,,zwei Floten, zwei Klarinetten, zwei Fagotte,
zwei Violen, Violoncell‘!, siche nichste Seite, No. 188, aus welcher
Boieldieu in seiner kleinen Oper ,,der neue Gutsherr‘* das
nachstehende hiochst anmuthige Bild gewebt hat, mag ebenfalls sel-
ten in den Partituren zu finden sein.

3. Wie viele Mischungen aber bietet meine vorgeschlagene Ta—
belle, die noch niemals einem Komponisten in den Sinn gekom-
men sind! Ich will nur eine davon vornehmen :

,,Vier Floten und drei Violoncelle.**

Es wird Niemand bestreiten, dass diese Kombination hier zum
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Allegretto moderato.

188. —~
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ersten Mal in dem Reiche der Instrumentation auftritt.

Hier nur einige schnell hingeworfene-Beispiele dazu.

Andante.
TS AN s
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v p N— \. ’
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189. ( Violone. 1. 2. 3. -
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Man denke sich fiir diese sieben Instrumente ein ganzes Sep-

tetl geschrieben.
10*
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Um den Satz kontrastreich zu machen, wiirde man, wie in je-
dem Instrumentalwerke die Instrumente abwechselnd bald einzeln,
bald zu zwei, drei, vier und bis zu allen sichen henutzen.

Allegro.

19(2 Flauto 1. ) {(.:O. ~
: o

Violoncello 2.

?ngezz_'vgzgg,;; - = el T e

L1l L

RS U -

e
Jedes lustrumental-Duelt, Trio, Quartett, Quintett u.s. w. lehrt,
dass die Verschiedenheiten der Ton- und Klangweisen fiir ein und
dieselbe Kombination von Tonorganen schlechterdings nicht zu er—
schopfen sind. So auch die fur unsere sieben Instrumente natiirlich
nun und nimmermehr.

Ein ganz anderes Bild, als das vorhergehende, ist das folgende
{siehe niichste Seite, No. 193.).

Und so wiren aus dieser einen neuen Verbindung von Instru—
menten hundert und aber hundert andere 1mmer verschiedene Or-
chesterbilder zu schaffen.

Wo nun aber das volle Orchester zu Gebote steht, kann eine
einzige dieser Kombinationen wieder zu unendlich verschiedenen
neuen Effekten dadurch Anlass geben, dass man eine beziigliche Ge-
staltung durch den Zusatz eines oder einiger anderen Instrumente
wirkungsvoller zu machen sucht.

Nehmen wir an, das Beisp. No. 190 geniigle uns in der dortigen
Instrumentation nicht ganz, wir fithlten, dass es noch irgend einer
Erginzung bedirfe, dass es durch den Zusatz eines oder einiger In—
strumente noch wirkungsvoller zu machen sei. Welche unendlichen

‘_‘_13}

— A——
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Andante.
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Mittel wiirden sich aus unserer Tabelle sogleich dafiir anbieten! z. B.
die Pauke dazu gesetzt in folgender Weise.

Pauke in C. G. -
= = =
194. :_ === E E e
e e s B Eh L Pua s a A <3
— b i R NN e t
5 ras

Man denke sich ferner zweite Violine und Viola dazu gesetzt,
elwa so:

195. vyiglino 2. & oA Z

o e & 2 e B e
51_25‘ :—i_:?—:E?E_AAZZ?;:Eigi‘::‘ _Tf%v—*"i;-_: —it
53 < S =] e ‘ﬁd““f&:ﬁ:lﬁd—’"é—_ - E
Viola. PILQ— ;D‘ % %g_ a—é: "ﬁ;: -— ‘|O‘

Geben nicht beide vorstehende Beispiele No. 194 und 195 blos
mit einander verbunden wieder ein neues Bild?

4. Die bisherigen Erfindungsproceduren des Schiilers waren
von zweierlei Art. Er schrieb zuerst eine Skizze und instrumentirte
sie in verschiedenen Weisen; oder er fasste zuerst eine Instrumen-
talkombination aus der Tabelle in's Auge und suchte alsdann geeig-
nete Weisen dazu. Hat er beide Erfindungsweisen abwechselnd ei-

L]
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nige Zeit geubt, so wird sich eine dritte Schopfungskraft in ihm
erzeugen, welche dem Meister zwar nicht immer, aber doch éfter zu
Gebhote steht, die ndmlich, Zeichnung und Kolorit in ein und dem-
selben Momente vor seiner Einbildungskraft erscheinen zu sehen,
ein Ziel, nach dem jeder Kiinstler hinstreben soll, obgleich es, wie
gesagt, keiner je vollkommen erreichen wird.

5. Ueberblicken wir die vorhandenen Instrumentalwerke selbst
unserer Epoche in ihrer Gesammtheit, so sehen wir verhiltniss-
miissig bei wenigen Komponisten und auch bei diesen nur selten
wahrhaft ungewshnliche, durchaus neue Klangbilder. Die Mehrzahl
der Orchesterkompositionen bringt meist nur die gebriuchlichen
Instrumentalkombinationen und die gebréuchliche Verwendung der—
selben. In vielen Symphonien, Ouverturen u. s. w. héren wir im
Grunde immer dieselben Effekte wieder, die wir schon hundertmal
vorher vernommen haben. Man bringt andere Gedanken, aber die
instrumentalen“Kleider sind dieselben.

Wer die angedeuteten Tabellen vollstindig ausarbeitet, und sich
fleissig darnach tibt, dessen Fantasie muss nach und nach mit origi-
nellen Tonbildern erfullt werden; denn jede Kombination ist ja eine
Pforte, die allein schon ein unerschiopfliches Gebiet neuer Instrumen-
taleffekte ercfinet.

Es schlummern in den meisten Menschen mehr und héhere
Krifte, als sie in der Regel sich selbst zutrauen. Nur geweckt miis—
sen sie werden. Ungewohnliche Aufgaben, die sich der Kinstler
stellt, rufen ungewohnliche Werke hervor. Die besonderen, origi-
nellen Instrumentalbilder, welche uns aus den Schopfungen bedeu-
tender Meister entgegenleuchten, sind immer durch besondern Aus-
druckszweck hervorgerufen worden.

So thue denn der Schiler mit Liebe und Ausdauer, was dieses
Kapitel ihm anrith, der Nutzen wird nicht ausbleiben.

Siebentes Kapitel.

Kontrast im Nacheinander der Perioden.

Es giebt nach S. 71 nur z weiHauptarten instrumentaler Kontra—
stirung, die inMiteinander und die inNacheinander der Ton—
bilder. Beide Arten erscheinen wechselweise oft schon in den klein-
sten Theilen der Tonstucke, in Abschnitten, Sitzen und Perioden,
wie in den bisherigen Beispielen gezeigt worden.

L]
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Weitere Gesichispunkte fur die Farbengebung, fiir Licht und
Schatien, eriffnen sich, wenn wir den Kontrast in der Folge der Pe-
rioden betrachten.

Als Hauptgrundsatz aller Meister in der Instramentalmusik dir-
fen wir aussprechen :

Jede Periode muss hinsichtlich ihtes Klangcharakters
mit der nichstvorhergehenden und nichstfolgenden
kontrastiren.

Ein Citat aus dem zweiten Bande der Leipz. allgem. musikal.
Zeitung vom Jahre 1799 wird hier am Platze sein.

,,Das, was man Effekt in der Musik nennt, ist nichts Absolutes,
sondern vielmehr etwas sehr Relatives. Man kann nicht sagen, die-
ser oder jener Satz effektuire, wenn man nicht auch zugleich den
Platz bestimmt, welchen man ihm anweisst. Ohnstreitig ist eine, von
einem grossen Orchester aufgefihrte, brillante Sinfonie ein Kunst—
werk von vielem Effekt. Diejenigen, welche zu den Zeiten Fried-
richs des Grossen die Berlinische grosse Oper sahen, migen be-
kriiftigen, dass die lebhaftesten Hasseschen Sinfonien dumpf
klangen, blos, weil eine grosse Intrade von Trompeten und Pauken
vorherging. Will der Komponist eine wichtige Stelle herausheben,
d. h. Effekt durch sie hervorbringen, so stelle er sie zwischen zwei
minder glinzende Perioden. ‘¢

Der Komponist von Erfahrung berechnet daher die Instrumen-
tation einer jeden Periode doppelt, einmal in Hinsicht auf ihre Wir-
kung an sich, sodann als Vorbereitun g des nichsten Effektes.

Die Nuancen dieser Kontrastirungsweisen sind unerschopflich.
Der Schitler muss seine Fantasie durch das Studium vieler Partituren
cuter Meister in Hinsicht der musikalischen Farbengebung moglichst
dafur zu befruchten suchen.

Als Anleitung wollen wir eine Anzahl guter Periodenkontraste
vorfithren und die Hauptgrundsitze angeben, nach welchen die be-
zitglichen Komponisten dabei verfahren sind.

A. Das Schwache und Dinne kontrastirt das Starke
und Volle.

) Allegro con spirito. —

196. ) e )
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Die erste siebentaktige Periode -—— Anfang des Allegro der
Haydnschen Es-dur Symphonie — piano, dinn und durch-
brochen im Satz der Streichinstrumente gehalten, ist eine gute Vor-
bereitung des vollen Orchesterausbruchs in der zweiten Periode bei
¢, wovon ich nur den Anfang hergesetz habe. Hitte der Meister die
vorhergehende Periode ebenfalls forte und mit ganzem Orchester in-
strumentirt, so witrde die nachfolgende unfehlbar einige Grade von
ihrer lebendigen und kriftigen Wirkung einbiissen.

Es tritt aber innerhalb der ersten Periode noch ein Kontrast
zwischen den Sitzen a urd b hervor. Der Satz bei @ ist nur drei-
stimmig; die Wiederholung desselben bei & bildet einen Kontrast ge—
gen jenen dadurch, dass er eine Oktave tiefer gelegt ist und die
zweite Violine eine lebhaftere Figur erhalten hat, namentlich aber
dass die dicken Tone der Bisse hinzutreten. Der Satz bei a bereitet
also durch seine diinne und helle Erscheinung den etwas dickeren
und dunkleren Satz b vor.

Eine der glucklichsten Vorbereitungen eines vollen Orchester—
effektes durch eine vorhergehende dinn instrumentirte Periode zeigt
der Anfang der Ouverture zur Entfithrung von Mozart. Der
Meister selbst schrieb dartuber an seinen Vater: ,,Die Ouverture ist
ganz kurz, wechselt immer mit Forte und Piano ab, wo beim Forte
allezeit die turkische Musik einfallt, — modulirt so durch die Tone
fort, und ich glaube, man wird dabei nicht schlafen konnen, und
sollte man eine ganze Nacht hindurch nicht geschlafen haben. ¢

Nur dreistimmig und piano fingt die erste Periode an.

Presto.
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Man wird den erschiitternden Eindruck begreifen, den der fol-
gende Hereinbruch des ganzen noch durch grosse Trommel, Becken
und Triangel verstirkten Orchesters, nach jener diinn instrumentir—
ten Periode auf das Ohr hervorbringen muss :
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Wie tiberall in Mozarts Partituren, hat man auch an diesem Bilde
den feinen Sinn zu schitzen, der den Meister selbst bei den stirksten
Effekten nie die Deutlichkeit und den Wohlklang vergessen, nie
durch grelles und kreischendes Getose das Ohr verletzen liess.

Man sehe die Einfachheit der Figuren und Accente, die Unter—
stitzung der Violinmelodie durch Pikkolflste, Oboen und Klarinetten,
des Basses durch Viola, Fagotte, Horner und Trompeten, die Harmo-
niefilllung durch die zweite Violine ; man stelle sich sodann jedes In-
strument allein erklingend vor, und die Ursachen der Deutlichkeit
und des Wohlklanges werden sich auf das Bestimmteste zu erkennen
geben.

B. Das Stidrkere und Vollere kontrastirt das Schwi-
chere und Diinnere.
Beethoven, D-dur Symphonie.
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Die Periode @ enthiilt schon einen schénen Kontrast in sich,
durch die Theilung und Gegentberstellung von Streichquartett und
Blasinstrumentien. Sie ist aber im Ganzen eine starke und volle und
kontrastirt die zweite, schwichere bei b vollkommen.

Anmerk. Der Klangkontrast kann mehrere Perioden hintereinander durch
andere Instrumentation derselben Melodie erscheinen, wie u. a. die Beisp.
No. 174 bis 187 zeigen. Wo dagegen andere Instrumentation zugleich mit
anderen Gedanken auftritt, wirkt natiirlich neben K lang- auch Melodie-
kontrast. In diesem Doppelkontrast stechen beide obige Perioden. Die In-
strumentationslehre beschiftigt sich vorzugsweise nur mit den Klangkontra-
sten, doch moge der Schiiler seine Aufmerksamkeit stets auch auf den Kon-
trast der Zeichnung richten, wo solcher vorhanden ist, um genau unter-
scheiden zu lernen, was jedes Element rein fiir sich thut und wirkt.

Der Regriff Stirke und Schwiiche ist nicht nothwendig mit Fiille
und Leere des Orchesters verbunden. Es konnen in einer kriftigen
Periode weniger, in einer schwicheren alle Instrumente thitig sein.
Man denke sich die Periode a in vorstehendem Beispiel pianissimo,
die hei b fortissimo vorgetragen, so ist das Kontrastverhiiltniss um-~
gekehrt und gehort dann unter die erste Rubrik, wo das vorherge-
hende Schwiichere das nachfolgende Stirkere kontrastirt.

Die beiden vorstehenden Kontrastirungsweisen sind die schiirf-
sten, welche zwei musikalische Gedanken gegen einander haben
konnen. Auf ein Forte folgt unmittelbar ein Piano oder umgekehrt.
Licht und Schatten, oder Schatten und Licht sind schroff neben ein-
ander gestellt.

Will man den Kontrast zwischen Forte und Piano, oder auch um-
gekehrt, noch auffallender machen, so selzt man zwischen beide
Perioden eine Pause. Linen Fall der Art zeigt das Beispiel 199. Das
ginzliche Verschwinden des Klanges machi das Wiedererscheinen
desselben und damit jede Art von Kontrastverhiltniss fihlbarer. Lin
anderer Grund, warum die Pause nach einer kriiftigen Periede den
LEintritt einer schwicheren noch mehr hebt, liegt in dem Nachhall,
welchen jede stark angegebene Orchestermasse in den folgenden
Klangmoment hineinwirft. Der Schiiler erinnere sich, was dartiber
S. 51 und 52 gesagt worden.

Aus demselben Grunde setzen ferner die Meister an das Ende
einer starkschallenden Periode oft eine ganz dinne Stelle, um
das folgende sanftere Bild gleich bei seinem Eintritt in voller Klarheit
und Deutlichkeit erscheinen zu lassen.

Nachstehendes Beispiel von Beethoven (siehe nichste Seite,
No. 200), zeigt einen solchen Fall im siebenten und achten Takte der
Periode a. Aus dem vollen Orchester flattert die erste Violine ganz
allein hervor. Zwar stehen beide Perioden schon durch Zahl der In-
stramente, wie durch forte und piano in Kontrast; aber die einge-
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_ schobene diinne Stelle der ersten Violine schiirft und hebt dadurch
die Wirkung der eintretenden sanften Melodie noch mehr.

Man stelle sich jene beiden Takte in folgender Weise instru—
mentirt vor.

Siehe niichste Seite, No. 201.

So behandelt, wiirde wenigstens der erste Takt der unmittelbar
darauf folgenden Klarinett— und Fagottmelodie nicht so scharf und
golden hell wie bei Beethoven hervortreten, sondern wie die S. 51
und 52 ausgesprochene Erfahrung lehrt, von dem vorausgehenden
starken Orchesterschall etwas verdumpft und {iiberschattet ertonen
und diese erst spiiter ihre volle Klarheit und Deutlichkeit gewinnen.

Stark und schwach, voll und dunn sind relative Begriffe. Wir
sehen Beweise dafur in den vorstehenden Perioden von No. 200.
Die erste ist im Ganzen eine kriftige, aber innerhalb derseiben zei-
gen sich hthere oder geringere Grade der Klangstirke, und diese ver—
schiedenen Stirkegrade geben wieder Kontraste gegen einander ab.

Im ersten Takte wird das Forte nur vom Streichquartett, im
zweiten von diesem und den Blasinstrumenten dargestellt. Beide
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Takte kontrastiren sich also gegenseitig, der erste ist mehr Schatten,
der andere mehr Licht. Dasselbe Verhiiltniss kehrt wieder im drit-
ten und vierten Takte. Im fiinften und sechsten kontrastiren sogar
die Takthédlften gegeneinander.

Diess sind Kontrastniancen innerhalb eines kriftigen Ganzen.
Kontrastntiancen des Mehr eder Weniger innerhalb eines sanfien Ge-
dankens enthilt die darauf folgende Periode 5. Klarinette und Fagott
in den beiden ersten Takten klingen weich, aber voller als die im
dritten Takte eintretende Ohoe u. s. w.

Was innerhalb einer Periode in Motiven, Abschnitien und Siitzen
oft sich zeigt, erscheint oft auch in den grosseren Verhiltnissen der
Perioden. So giebt es denn ferner Gestaltungen, wo

C. zwei aufeinanderfolgen'de sanfte Perioden in Kon-
trast gebracht sind.

Von diesen feineren Kontrastirungsweisen wollen wir einige
Beispiele vorfithren und erliutern.
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Haydn, Es-dur Symphonie.

202. Violino 1. a.
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Der uberraschend anmuthigen Wirkung des Gedankens b wird
sich Jeder erinnern, der diese Symphonie gehort hat. Mancher mag
diese Wirkung der Melodie zuschreiben. Sie ist ohne Zweifel schon
reizend in ihrer Zeichnung, allein die schonste Zeichnung kann durch
schlechte Instrumentation verdorben werden ; folglich muss hier ein
Theil des Anmuthigen in der guten Instrumentation liegen. Damit
sind aber die Ursachen der vollen Wirkung noch nicht alle ergriindet.
Man braucht an der Instrumentation dieser Stelle kein Jota zu #n—
dern und kann ihren Reiz doch bedeutend schwiichen, durch eine
andere instrumentale Darstellung des vorhergehenden Gedan-
kens . Man instrumentire diesen stirker und lasse ihn fortissimo
vortragen, oder man behalte das piano bei, withle aber dicker klin-
gende Organe fiir die Stimmen und man wird sich verwundert fragen,
wo der Reiz des zweiten Gedankens geblieben sei.

In der That trigt der Kontrast, der dinne, durchsichtige, zu—
letzt nur dreistimmige Satz des ersten Gedankens betrichtlich dazu
bei, dass die Kolorirung der folgenden Melodie dem Ohr so frisch,
voll und blithend erscheint.

Die wirksamsten Farbenstriche dazu bringen die Terzen der Fa-
gotte und das Pizzikato der Bisse, wobei nicht ausser Acht zu lassen
ist, dass letztere mehrere Takte hindurch vorher geschwiegen haben.

Ausserdem wirkt in diesem Bilde allerdings auch die Modulation
giinstig mit. Sie geht in der Periode ¢ durch verschiedene Tonarten,
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b plitzlich in Des—dur fest, was dem Gefihl wie unsicheres Herum-

irren und Suchen urd endliches freudig rithrendes Finden erscheint.
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Ein zweites Beispiel herrlich kontrastirter Pianoperioden sehen
wir in der vorstehenden Gruppe aus dem Adagio der Es—dur
Symphonie von Haydn¥).

Die relative Fulle der Periode b ist vorbereitet durch die relative
Leere der Periode a. Erhoht ist der Kontrast noch dadurch, dass die
erste Periode nur von Blasinstrumenten, die zweite dagegen durch
das volle Streichquartett mit ausgefubrt wird. Ferner tbersehe der
Schiiler nicht den letzten Takt der ersten Periode, die leisen Ach-
tel mit den Pausen dazwischen. Es ist, als wolle der Satz sterben,
das Ohr wird ahnungsvoll gespannt. Da kann es nicht Wunder neh-
men, wenn die plotzlich voll hervorquellende Harmonie des ganzen
Orchesters, obgleich piano, doch einen uberraschend angenehmen
Eindruck macht. ’

Die feineren Kontraste innerhalb jeder Periode zwischen Motiven
und Abschnitten, wird der Schuler nach den frither gegebenen An-
deutungen iber solche Fille nicht tibersehen.

In den beiden letzten Beispielen kontrastirt die vorhergehende
dtinnere Pianoperiode die nachfolgende vollere. In nachstehender
Gruppe aus dem Scherzo der G-moll Symphonie von Beet-
hoven (siehe Beisp. No. 204) zeigt sich der umgekehrte Fall; die
vollere Pianoperiode unter @ kontrastirt die diinnere unter b.

Wie zwei Pianoperioden in die mannichfaltigsten Kontraste zu
einander gebracht werden und der blithenden Farbengebung wegen
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*) Partitar No. 3 bei Breitkopf und Hirtel.
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gebracht werden sollen, so erscheinen auch bei den Meistern die

mannichfaltigsten Kontraste

o

in zwei aufeinanderfolgenden Forteperioden.
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In vorstehender Gruppe aus demselben Scherzo von Beetho-
ven kontrastirt die Forteperiode @ durch ihren relativ diinneren
und durchsichtigeren Satz die Forteperiode b, welche voller und di-
cker instrumentirt ist.

Das umgekehrte Verhiiltniss findet in folgender Gruppe statt.
Siehe nichste Seite, No. 206.

Die Periode a ist dicht, die Periode & ist durchsichtig instrumen—
tirt; beide sind stark, kriftig gehalten, kontrastiren aber auf’s Beste
gegen einander,
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Ouverture zu Egmont.

* Beethoven.
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Nachwort.

Wenn der Schiiler die Beispiele dieses Kapitels mit einander
vergleicht, so wird er bemerken, dass die Begriffe voll und leer,
dick und dunn, dicht und durchsichtig sehr relativ sind, dass die
Instrumentation nicht allein in den schérferen Unterschieden des
Forte- und Pianokontrastes, sondern auch in Kontrasten von Forte
zu Forte und von Piano zu Piano einer unerschiopflichen Mannichfal-
tigkeit fihig ist. :
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Man stelle sich die beiden letzten Perioden Fortissimo, aber
blos fur das Streichquartett instrumentirt vor, die erste mit Vio-
linen und Viola, die zweite mit hinzutretendem Bass (ich setze
der Raumersparniss wegen von ersterer nur den lefzten, von letzte-
rer nur den ersten Takt her),

207. b ” -
Violino 1. 3. % Mmoo
} 7Y = e
z
”
=

) l Viola. |
Vlola‘e ey [ S : Y 5|
Bassi. o= =h .
r VI K — —x )
Basso.

so erscheint das obige Kontrastverhdltniss wieder umgekehrt ; die Pe-
riode @ ist ditnner und durchsichtiger, die Periode & dicker und
dichter.

Die Kontrastirung kann demnach vom Pianissimo einzelner In-
siramente an,

Weigel. Schweizerfamilie.

Andante. — e
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"’ PP
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i 14 — — o= 2 — N
Basso. j” € [ ?;’jﬂ: te-—' icﬂ :H"‘:‘
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alle Stiarkegrade hindurch bis zum Fortissimo des ganzen Orche-
sters durchlaufen. Die Unterschiede der schwachen und starken
Stellen liegen immer in dick, dicker, hell, heller, dunkel, dunkler,
leer, leerer, dicht, dichter.

Die Kontrastirungen zwischen Forte und Forte, Piano und Piano
kommen aber nicht blos in zwei aufeinander folgenden Perioden
vor, sondern erscheinen auch oft in drei, vier und wohl noch mehr
Forte- oder Pianoperioden hintereinander.

Der Hauptsatz in diesen Beziehungen heisst :

E. Nicht zwei Perioden sollen ohne allen Kontrast
aufeinander folgen.

Diesen Grundsatz wird man von Haydn an bis in die neueste
Zeit herein in den Partituren aller Meister ziemlich konsequent durch-
gefiihrt finden. Wo er aber nicht beriicksichtigt worden ist, und es
finden sich wohl Verstisse dagegen bei recht renommirten Komponi—
sten, da stellt sich auch ein leises Gefithl von Monotonie ein.
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In den achttaktigen Klausen der Menuett und mancher Finales von
Haydn und Mozart entstehen durch die unmittelbare Wiederho-
lung solche ganz gleich instrumentirte Periodenfolgen. Man empfin-
det dabei aber auch den mangelnden Reiz des Kontrastes.

Folgendes Thema des Finale der D-dur S ymphonie von
Haydn ist bei seiner Wiederholung aufs Schionste kontrastirt.

Allegro spirituoso.
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Denkt sich der Junger die zweite Periode genau wie die erste
instrumentirt, so wird er empfinden, dass mit der Beseitigung des
Kontrastes bei der Wiederholung des Thema auch ein Theil des or-
chestralen Reizes mit entweicht.

Achtes Kapitel.

Crescendo und Decrescendo.

Das Crescendo oder allmihlige Zunehmen der Tonkraft spielt
seit Jomelli, der es zuerst angewendet haben sell, als Steigerungs—
mittel des Gefiihls eine bedeutende Rolle in der Musik. Es leitet in
der Regel auf einen michtigen Fortissimo—Ausbruch aller Instrumente
hin, so viel ihrer bei einem bezuiglichen Tonstiicke verwendet werden.

Es lisst in seinem Laufe keinen hervortretenden Kontrast in
einzelnen Graden bemerken, sondern schwillt mit Tonmasse und Ton-
kraft ganz allmihlig an.

Erstens kann das Crescendo von seinem Anfang bis zu seinem
Ende mit derselben Instrumentenzahl ausgefiihrt werden, indem die
Tonkraft eines jeden dabei verwendeten Tonwerkzeugs successive
gesteigert wird. '

Zweitens ist es auch dadurch zu erzielen, dass man wenige
Instrumente beginnen und mehr und mehr nacheinander dazutreten
Tasst.
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In der Regel werden beide Steigerungsmittel, das allméhlige
Zunehwmen der Tonkraft und das Hinzutreten von mehr und mehr In-
strumenten, zugleich benutzt. S. 54. sehen wir ein Fortissimo des
ganzen Orchesters aus dem Schlusssatz der Egmont-Ouverture,
dem dieses Crescendo vorangeht.

Allegro con brio.
210. Flauto 1. 2.
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Es entwickelt sich innerhalb einer achttaktigen Periode, fingt
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Pianissimo an und nimmt an Instrumentenzahl und steigender Ton-

kraft derselben bis zu jenem vollen Orchesterausbruch zu.
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Die beiden ersten Takte beginnen ausser dem Streichquartett mit
der ersten Oboe, zwei Klarinetten, zwei Hornern und der Pauke ; nun
tritt die erste leise Steigerung mit der zweiten Oboe ein; im fiinften
und sechsten Takte kommt eine neue Verstirkung durch dié Fagotte ;
im siebenten ertont die Pikkolflste; den achten endlich schwellen
Floten und Trompeten noch mehr an.

Man tibersehe dabei nicht, dass mit der Zunahme der Instru-—
mente und dem Anschwellen 1hrer Tonkraft zugleich Melodie und
Akkompagnement (letzteres zum grosseren Theil wenigstens), sich
tonisch mehr und mehr heben und rhythmisch lebendiger und driin-
gender werden. ‘

Die gewaltig ergreifende Wirkung des vollen Orchesterausbruchs
im letzten Satz der*C-moll Symphonie von Beethoven (siehe
Beisp. No. 71), vergisst gewiss Keiner der dieses Werk auch nur
einmal gehort hat. ‘Vorbereitet wird diese Wirkung durch ein’ diin—
nes, durchsichtiges, 174 Takte Pianissimo gehaltenes Orchester im
vorhergehenden Scherzo, und durch das Grescendo, welches vom ppp
(siehe Beisp. No. 89) ausgehend, sich zuerst nur durch Steigen der
Melodie und lebhaftere Bassfigur, sodann aber in den letzten acht
Takten durch hinzutretende Instrumente und deren verstirktc Ton-
kraft vollstindig aushildet.

211, Timpani. ’
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s. Eintritt des Allegro

Beisp. No. 74.
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Die bisher gezeigten Crescendos laufen dicker und stirker wer—
dend unmittelbar in das Fortissimo hinein. Manche Komponisten
unterbrechen die anschwellende Tonmasse kurz vor dem eintreten—
den Kraftmomente und setzen eine schwiichere Stelle dazwischen.
Eines der michtigsten Beispiele der Art hat Cherubini im ersten
Finale des Wassertrigers geliefert. Ich setze nur den Schluss
des Crescendo und den Eintritt des Fortissimo her.

Siehe nichste Seite, No. 212.

Nachdem der Tonsatz lingere Zeit mit wenig Instrumenten diinn
und durchsichtig erklingt, treten nach und nach mehr Instrumente
ein, bis nur noch die Floten tibrig bleiben. Nun liisst Cherubini die
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volle Masse abbrechen und einen Takt vor dem Fortissimo nur Violinen
und Viola horen. Durch diese eingesetzte hellere und diinnere Stelle
wird die folgende Kraftfiille des Orchesters kontrastirt und gehoben.

Dieser Eintritt bringt heute noch ganz dieselbe Wirkung hervor,
wie vor mehr als funfzig Jahren. Welches Orchester hat Cherubini
dazu genommen? Streichquartett, zwei Floten, zwei Oboen, zwei
Klarinetten, zwei Fagotte und zwei Horner! Welcher jetzige Kompo-
nist wire einer solchen Entsagung noch fihig? Wer glaubte eine
solche Machtwirkung heutzutage ohne vier Horner, zwei Trompeten
wenigstens, Pauke, drei Posaunen, Ophikleide u. s. w. hervorbrin—

- gen zu konnen? Und doch hat sie Cherubini mit verhiltnissinissig
so wenigen Mitteln hervorgebracht. Alle-Wirkung der Instrumenta—
tion ist relativ; sie beruht, wie ich mehrmals bemerkte, auf dem
Kontrast und der Sparsamkeit in den Kraftmitteln. Es giebt kein
itherzeugenderes Beispiel dafur, als das oft gebrauchte mit der Mtihle.
Wer sie selten betritt, wird fast betidubt von ihrem gerduschvollen
Geklapper; der Miller, der es immer hirt, bemerkt es kaum noch,
schlift ruhig dabei ein und erwacht eher, wenn es aufhorf. Kurz,
wer das Ohr erschiittern will, muss es vorher in Ruhe versetzen.

Fur die Machtwirkung des obigen Moments hat der Komponist,
ausser der Vorbereitung durch das Crescendo noch alles gethan, was
mit seinen verhiltnissmissig geringen Orchestermitteln zu thun mog-
lich, indem er jedes Instrument in seiner hochsten Kraftfiille verwen—
dete. Man blicke auf die Flsten, Oboen und Klarinetten, sie schreien
schon tiichtig heraus. .Nicht zu ubersehen ist,- dass hier C—Klarinet—
ten gesetzt sind. Ihr Klang ist schirfer und hirter als der ihrer
Schwestern in B und A. Es ist kein Zeichen von besonderer Einsicht
in das Wesen der Instrumentation, wenn anstatt jener die weicheren
B-Klarinetten genommen werden, wie es zuweilen geschieht.

Viel zur Kraft des Effekts tragen die Horner und Fagotte in Dop-
peloktaven und die weitere Verstirkung des Grundtones durch Viola,
Violoncell und Bass bei. Auch die harmoniefullenden Doppeltone
aller Violinen im Unisono steigern die Macht des Gesammtklanges he—
deutend.

Cherubini hatte endlich noch einen letzten wichtigen Grund,
kein stiirkeres Orchester zu setzen. Sechs Personen brechen in ent-
zuckten Dank aus tiber die Giite des allméchtigen Gottes und ihre
Stimmen und Worte sollten gehort werden. Hitte der Meister, der
alle seine Effekte tief berechnete, unser jetziges Uebermaass von Blech
dazu verwendet, so wire wohl der gesffnete Mund der Siinger gese-
hen, aber kein Ton und kein Wort derselben vernommen worden.
O maochte doch mein Buch die Wahrheit wieder zum Bewusstsein und
zur Beachtung bringen, dass die Wirkung der Musik auf dem jetzi-
gen Wege des zu ofteren Gebrauchs tbergewaltiger Instrument—
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massen nicht gesteigert sondern nur vermindert und statt wahren
Genusses zuletzt nur Abspannung und Pein erregt werden kann!

Wenn die meisten Grescendos tonisch mit den Stimmen steigen,
so erscheinen zuweilen auch welche, die sich in die Tiefe stuirzen,

Ein Beispiel der Art zeigt die folgende Stelle aus der Ouver—
ture zu Idomeneo von Mozart No. 213.

Die Violinen wollen im Anfang steigen, fangen aber im zweiten
Takte schon an, abwirts zu gehen und gleich einer im Sturz sich ver~
grossernden Lawine rollen alle sich anhiingenden Instrumente der
Tiefe zu. Gewaltig verstirkt wird der Fall im letzten Takte des Cres-
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cendo durch die Trompeten und Pauke. Damit aber ein Kraftzu-
wachs fir den Eintritt des Fortissimo tibrig bleibe, werden die Bisse
bis dahin zuriickgehalten. Auch hier wird tbrigens in den Hornern,
Trompeten und der Pauke der Rhythmus nach dem Ende zu, im vier-

ten Takte, lebhafter und driingender. -

Nicht immer fihrt das Crescendo auf ein Fortissimo hin; es
macht manchmal einen Ansatz dazu, sinkt aber gleich wieder in das
Piano zuriick, aus welchem es sich zu einer Kraftanstrengung erhe-~
ben wollte. Die nachstehende Stelle aus dem ersten Salze der Bee t—
hovenschen C-moll Symphonie
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liefert ein Beispiel der Art, das keiner besonderen Erklirung bedarf.
Ein feiner, schoner Kontrast erscheint vom funften Takte an durch
den Zutritt der Klarinetten, Fagotte und durch das Pizzikato des
Kontrabasses. ‘

Die folgende Stelle aus dem Wassertriger [Terzett im er—
sten Akte] (siehe nichste Seite, No. 245) kann in ihren ersten vier
Takten als Muster betrachtet werden, wie das Crescendo am sicher~
sten und schiirfsten darzustellen ist. Selbst eine ungeschickte Aus-
filhrung ( wenn die Spieler das Steigern der Tonkraft unterlassen)
vermag sein Wesen nicht zu zerstoren, weil die Anschwellung durch
Eintritt und Lage der Instrumente bewirkt wird. Jeder Takt un-
terscheidet sich von dem vorhergehenden durch neuen Stimmen-
eintritt; jeder neue Stimmeneintritt bewirkt zugleich eine deutlich
in’s Ohr fallende Verstirkung der Tonmasse und einen merklichen
Uebergang aus dunklerer Farbe in hellere. Man fithre den Blick
von den Fagotten im ersten Takte zu der Sekondovioline im zwei-
ten, von da zu den Oboen im dritten, von diesen zu den Floten im
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vierten Takte, so wird am leichtesten zu ersehen sein, was ich
meine. — Das Crescendo sinkt, wie man sieht, nach einem ein-
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zigen Forteaccent auf dem ersten Achtel des funften Taktes in’s Piano
zuriick. ,
Vielmehr der Kunst der Ausfihrenden fillt das folgende Cres—
cendo aus dem ersten Satze derBeethovenschen C-moll Sym-
phonie (No. 216) anheim.
Die Oboe und der Kontrabass sind die einzigen Instrumente,
welche vom zweilen Takte an bis zum achten zu den bereits thitigen

hinzutreten ; sodann erscheint erst die Flote.

Im zehnten und elften

Takte wird die Steigerung allerdings durch lebhafteren Rhythmus der
Hérner befordert.
missig pianissimo gespielt, so wird etwas crescendoartiges die ersten
acht Takte hindurch nur im stufenweise steigenden Kontrabass em-—
pfunden werden; man ersieht hieraus, dass die Anschwellung vor-
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zliglich durch Steigerung der Tonkraft auf den verschiedenen Instru-
menten durch die Spieler hervorgebracht werden muss.

Linge und Kirze des Crescendo ist, wie wir gesehen haben,

sehr verschieden.
nicht zu geben.
schaffenden Kiinstler allein dabei leiten.

einem einzigen Takie schon darzustellen.

Positive Bestimmungen darttber sind naturlich
Die Natur der Gemiuthserscheinungen kaun den

Die Anschwellung kann
wohl mehrere Perioden hindurch gefihrt werden, ist aber auch in

Von letzt

erer Art liefert

folgende Stelle aus der Ouverture zu Idomeneo von Mozart

ein Beispiel.
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217. Allegro.
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crese.

Das Crescendo im zweiten Takte wird blos von den Spielern
durch Steigerung der Tonkraft auf ihren bezuglichen Instrumenten
(ohne Zutritt verstirkender Tonorgane) hervorgebracht. Dagegen
kommt die méchtige Heraushebung des darauf folgenden kurzen Kraft—
accents im dritten Takte hauptsichlich auf Rechnung der eintreten—
den Pauke, Trompeten, Floten, Oboen und Fagotte.

Wir wenden uns zu dem Decrescendo oder Diminuendo. Es ist
das Gegentheil vom Crescendo, d. h. es geht aus dem Stirkeren all-
mihlig in’s Schwiichere ither und senkt sich in der Regel auch aus
der Hohe in die Tiefe.
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Man kann es durch blosses Nachlassen der Tonkraft aller ehen
thitigen Instrumente, wie hier,

Allegro.
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dim.
oder auch durch zugleich dabei angewendete Verminderung von In-
strumenten wie in No. 219 darstellen.

Eine andere Art des Decrescendo, wo die Uebérgiinge aus dem
Stiérkeren und Dickeren in’s Schwiichere und Duinnere nicht so un-
merklich ineinander fliessen, sondern in schirfer fithlbaren Abstu—
fungen erscheinen, zeigt das Beispiel aus Beethoven’s Pasto-
ral Symphonie, Seite 190, No. 220.

" Bei a wirkt das volle Orchester; bei b tritt der erste Grad des
Decrescendo ein, nur die zweite Oboe verstummt, was von dem Ohr
kaum bemerkt wird, die Abnahme der Tonkraft fillt daher der Aus—
fubrung der Spieler anheim. Bei ¢ schweigen alle Blasinstrumente,
Viola und Kontrabass. Hier ist der Abfall der Tonmasse sehr fithl—
bar und es entsteht dadurch ein Kontrast gegen den vorhergegange-
nen vollen und dicken Satz. Bei d wird die Tonkraft nicht viel
schwiicher, .denn die Instrumentenzahl vermindert sich nicht; aber
dunkler durch die tiefen und dumpferen Tone der zweiten Violine
und Viola. Bei ¢ endlich hat das Decrescendo fast die Grenze er—
reicht, bis zu welcher es tiberhapt gefithrt werden kann, indem nur
eine Stimme noch forttont. Ich sage fast: denn allerdings kinnte
die Schwichung dadurch noch etwas weiter getrieben werden, dass
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die Figur anstatt von allen ersten Violinen nur von einer einzigen
fortgespielt wiirde. :

Man ubersehe indessen nicht, daas die Abstufungen schirfer in
das Auge als in das Ohr fallen. Denn innerhalb jedes viertaktigen
Satzes findet doch ein fortgesetztes Abnehmen der Tonkraft statt,
wodurch die scheinbar schroffer abfallenden Stirkegrade gemildert
werden und feiner in einander uberfliessen.

Auch das Decrescendo kommt in sehr kurzen Momenten vor.
Das folgende, aus dem zweiten Zwischenakte zu Egmont
von Beethoven ist nur zwei Takte lang.

Siehe niichste Seite, No. 221.

Ein noch kiirzeres und einfacher gestaltetes, innerhalb eines
Taktes schon verschwimmendes Diminuendo hat Mehul in seiner
Oper ,,Je toller, je besser‘ geliefert.

Siehe Seite 193, No. 222.
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Es tritt am Ende des Taktes eine vorher verstummte Stimme
(die Viola), wieder ein, aber im Hussersten Pianissimo, so dass
dem Decrescendo dadurch kein Eintrag geschieht.
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Einen dhnlichen Fall sehen wir in dem kleinen Bilde aus dem
,Wassertriger‘ von Gherubini.
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Der zweite Takt wird scheinbar verstirkt durch die eintreten—
den Horner. Die Tonkraft des rfz im ersten Takte ist aber so stark,

Lohe, K. L. 1. ' 13
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und das pp dagegen im zweiten Takle so schwach, dass das Wesen
des Diminuendo durch den leisen Eintritt jener Instrumente nicht
zerstort wird, wenn die Ausfihrenden sich keine Siinde gegen die
Voriragszeichen des Komponisten zu Schulden kommen lassen.

- . . - . * .

Man sieht Ubrigens aus den beiden lelzten Beispiclen, wie bis

in die feinsten Farbenstriche hinein die Meister der Instrumentation
ihre Effekte berechnen und ausmalen.

Wie das Crescendo meistentheils zu einem Forte, das Decre-
scendo zu einem Piano fihrt, jenem aber auch zuweilen ein Piano,
diesem ein Forte folgt, so kommen endlich auch Fille vor, wo De-
crescendo und Crescendo, Crescendo und Decrescendo sich unmittel~
bar aneinander schliessen und ineinander fliessen.

Beide Arten sind in folgendem Beispiel aus der Beethoven—
schen OQuverture zu,,Leonore‘‘ No. 224 zu sehen.

Bei a geht das Piano in's Crescendo tiber; bei b verschwimmt
das Piano in’s leiseste Diminuendo; bei ¢ folgt auf das ppp wieder

Allegro.  a.
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Crescendo, und bei d erscheint nach einem fp-Accent auf dem ersten
Achtel wieder Piano.

Neuntes Kapitel.
Ueber die verschiedenen Skizzirungsweisen orchestraler
Werke.

Wir haben in den vorangegangenen Kapiteln einige Maximen
angedeutet, nach welchen den Zeichnungen der Tongedanken durch
instrumentale Umkleidung Leben und Farbe ertheilt werden kann.
Die Mittel dazu wurden zuerst an kleinen isolirten Bildern gezeigt,
an Siitzen und Perioden, wobei eine Riicksichtnahme auf Verbindung
der Gedanken zu einem ganzen Tonstiicke nicht stattfand. Spéter
zogen wir wenigstens das Verhiiltniss zweier aufeinanderfolgender
Perioden in Betracht, um einige weitere Blicke in die Geheimnisse
der Orchestration zu erjffnen.

Nun wollen wir '

die Instrumentation ganzer Tonstiicke

belrachten und zeigen, nach welchen Grundsitzen die Meister aus
den Skizzen ihre wirksamen Partituren ausarbeiteten. Bevor wir in-
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dessen dazu schreiten, werden einige Bemerkungen iuber die ver—
schiedenen Skizzirungsweisen orchestraler Werke nicht iberfliissig
sein.

In keines Komponisten Einbildungskraft stellt sich ein mehr-
stimmiges Tonstiick mit einem Male in vollendet ausgebildeter Ge-
stalt dar. Wie die Natur—, entstehen auch die Kunsterzeugnisse nach
und nach; aus dem Einfachen entwickelt sich das Zusammenge-
setzte.

Bei dem Instrumentalwerke schwebt dem Tondichter eine Idee
vor, die eine Stimmung in dem Gemiithe erzeugt und lebendig macht.
Dazu bedarf es zuniichst des sicheren Bewusstseins der Mittel, welche
er zur Darstellung seiner Aufgabe verwenden will. Man kann eine
Idee mit verschiedenen Zusammensetzungen von Instrumenten ver—
sinnlichen. Der Komponist kann z. B. die Empfindungen, welche in
seiner Seele bei einem Spaziergang auf das Land erwachen, durch
ein Streichquartett oder durch ein volles Orchester auszudriicken sich
vornehmen. Dass mit einem reicheren Cyklus von Mitteln die sinn-
lich eindringlichere Darstellung der Ideen moglich werden muss, ja,
dass manche Aufgaben mit zu beschriinktem Material kaum oder nur
schwach und schattenhaft auszufithren sind, ist leicht einzusehen.
Der Aufschwung des Gemiiths zu einer heroischen That z. B. wiirde
sich durch ein Trio von Streichinstrumenten nicht so méchtig malen
lassen, als durch eine Ouverture mit vollem Orchester.

Welche Orchesterform nun aber auch der Komponist zur Ver—
sinnlichung seiner Idee und.Stimmung wiihlen mag, er muss sich des
dazu zu verwendenden Materials bestimmt bewusst sein, und mit
steter Rucksicht darauf alle seine Gedanken erfinden. Doch sprin—
gen diese, wie gesagt, nicht hell und vollendet in seiner Einbildungs—
kraft hervor, sondern geben sich, zum grissten Theil wenigstens,
nur erst in dunkeln Ahnungen und Umrissen kund. Zuniichst stellt
sich nur die Zeichnung, der Faden der Hauptmelodie ein, in einer
Periode vielleicht ganz allein, in einer andern mit einer Ahnung der
dazu gehorigen Farbengebung, ein anderes Mal schon mit Bestimmung
des besonderen Instrumentes, welches die Melodie vortragen soll,
u. 5. w.

Aus diesemn Hinwurf der Gedanken nun entsteht die Skizze.

Die Skizzen zu einem Orchesterwerke konnen auf verschiedene
Weise notirt werden. Goethes Worte indessen :

Eines schickt sich nicht fitr Alle,

Seh’ ein Jeder wie ers treibe —
lassen sich auch auf die verschiedenen musikalischen Entwurfsarten
anwenden und es ist fiir das Individuura nicht immer einerlei, ob es
cine Skizze auf diese oder jenc Weise notirt.
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Wer z. B. ein treues Gediichtniss hat, braucht kaum mehr als
die Hauptmelodie aul einem Liniensysteme hinzuschreiben; es wird
ihm bei der Ausfihrung in der Partitur doch alles wieder beifallen,
was ihm bei der ersten Konception etwa in der Fantasie mit auflebte.
Ein Anderer, der mit weniger Gediichtniss hegabt ist, wird alles,
was ihm bei der ersten Erfindungsprocedur einfiel, mit Worten, No-
ten, Ziffern andeuten miissen, wenn er nicht vielleicht spiter man-
chen guten Zug fur die vollstindige Ausfuhrung verlieren will.

Von Beethoven habe ich im ersten Bande meiner Komposi-
tionslehre einige Skizzen vorgefithrt. Dic, welche ich hier folgen
lasse, liegen im Originale oder Fac simile vor mir.

A.

225

-

== ﬁ:‘E}L li 3 - # : —
’ | B

Dieses Beispiel ist ein Bruchstiick aus der Skizze des Sturmes
in den sieben Worten von Jos. Haydn*).

Man sieht daraus, dass Haydn meist nur die Hauptmelodie no-
tirte. Zuweilen fugt er eine Andeutung der Harmonie im Bass bei,
wie a und b zeigen. Vieles von der Instrumentation mag dem Mei~
ster dazu schon vorgeschwebt haben, wie das bei seiner Idee, den
Sturm zu malen, nicht anders sein konnte. Aber das Notirte, was
in der ganzen Skizze noch nicht einmal in fur uns tiberall erkennba-
rer Folge hingeworfen ist, geniigte ihm als Anhaltepunkt bei der
Ausarbeilung.

Mozart entwarf seine Skizzen deutlicher, in der Regel auf zwei
Liniensystemen; auf dem oberen die Melodie, auf dem unteren den
Bass dazu.

*) Vollstdndig in der Beilage zu No. 22 der Allgem. musikal. Zeitung 1848
zu sehen.
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Zuerst ist hier zu bemerken, dass der Meister fiir das Vorspiel
leeren Raum gelassen (@) um-es spiiter nachzuerfinden. Diess
geschieht in Fillen, wo die Singmelodie beim Blick auf den Text sich
gleich zu erzeugen beginnt und gleichsam unwillkithrlich fortspinnt.

,,Man wirket weiter weil man muss. ‘¢

Eine zweite Ursache der spiiteren Erfindung des Vorspiels liegt
zuweilen auch darin, dass der Komponist noch nicht mit sich einig
ist, ob es aus einem selbstindigen oder aus einem der Gesangmelo—
die entnommenen Gedanken bestehen soll.
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Zum Gesang hat Weber am Anfang die Begleitung mit hinge—
schrieben (b); bei ¢ ist nur die Melodie notirt, weil die einfache Har-
monie sich gleich sicher mit einfand und nicht zu vergessen war.
Darauf erscheint wieder eine vollstindiger skizzirte Stelle (d); bei
e sieht man, wie der Meister sich die Nachahmungen angedeutet,
u. s. w.

Wo polyphone Sitze kommen sollen, ist es uberhaupt gut, die
hauptsichlichsten Stimmen sich gleich klar zu machen, wozu das
Hinschreiben derselben mithilft.
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er Quverture zu Obergn zeigt ein

Vorstehende Stelle aus d

kleines Fragment der Art.

In dem folgenden Entwurf
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eines kurzen Chors, -einer unvollendeten Oper von Hummel, wel-
che er fir Paris schreiben sollte, ist zum grissten Theil nur die Bass-
stimme notirt, wahrscheinlich, weil sie im Anfang zugleich die Melo-
die des Singbasses ist, wie die dariiber geschriebenen Worle andeu-
ten, und spiiter der Chor mehr harmonisch als melodisch bedeutend

" zu der charakteristischen wilden Bassfigur erténen sollte, was Sache
der Ausfihrung gewesen sein wiirde.

Einer meiner verstorbenen Freunde, dessen ausgezeichnetes Ta-
lent fir Instrumentalkomposition leider wenig Anerkennung gefun—
den hat, der Sohn Aug. Eberhard Miullers, pflegte sehr aus-
fuhrlich zu skizziren, wie folgendes Bruchstiick aus dem Entwurf zu
einem charmanten Entr’ Akt von ihm zeigt.

230. F. scherzando.
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Diese Beispiele werden geniigen, um dem beginnenden Instru-
mentalkomponisten die verschiedenen Skizzirungsweisen anzudeuten.
Moge er sie nach und nach versuchen, um diejenige davon sich an-
zueignen, welche sich ihm als die fordernste erweist.

Lehntes Kapitel.

Die Instrumentation eines ganzen Tonstiicks.

Wir wollen nun an Beispielen zeigen, nach welchen Maximen
die Meister ihre vollstindigen Skizzen in Partitur zu setzen pflegen.

Wir beginnen mit einem kleinen, einfachen Tonstick, der Me-
nuett aus der G—dur-Symphonie mit der Fuge von Mozart*).

Die Skizze dazu wird nach Mozart'’s Methode ungefshr wie folgt
ausgesehen haben.

Allegretio. Menuetto.

1 2 3 4 5 6
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M. D. C.

Das Nichste, was dem Komponisten in der Regel schon beim
Entwurf klar im Bewusstsein liegt und liegen muss, weil er seine
Gedanken, wie schon bemerkt, mit steter Riicksicht darauf erfindet,
ist das Orchestermaterial.

Es besteht fir die Instrumentation dieser Skizze aus

Streichquartett,

Ilauto,

Oboi,

Fagotti,

Corni in C.,

Trombe in C.,

Timpani in C. G.

Ebenso hat sich gleich dabei die Vertheilung der Hauptlichter

und Schatten in der Fantasie mit erzeugt und ist durch piano und
forte angedeutetl worden.

Wie es nun verschiedene Skizzirungsmethoden giebt, so sind
auch die fur die Ausfilhrung in der Partitur mannichfach.

Manche Komponisten schreiben gleich Periode nach Periode,
Seite nach Seite, die Instrumentation vollstindig in Partitur. Diese
Methode ist nicht besonders zu empfehlen. Man richtet den Sinn
speciell zu sehr auf die instrumentale Darstellung des einzelnen Ge-
dankens und verliert dariither sein Verhiltniss zum Ganzen, beson-
ders in Hinsicht auf seine Kontrastirung mit anderen Gedanken aus
den Augen.

Andere Meister legen das ganze Tonstiick erst in der Partitur
an, und filllen diese nach und nach durch Hinzuftigung der beztigli-
chen Instrumente aus. Diese Methode ist besser, weil sie jene Nach—
theile vermeidet. lhrer bediente sich Mozart und zwar speciell auf
folgende Weise.

Zuerst trug er die Hauptmelodie aus der Skizze in die Parti-
tur ein, mit Vertheilung an die verschiedenen Instrumente. Von
Takt 1 bis 25 trigt die erste Violine diese Hauptmelodie vor. Takt
26 und 27 wird sie in die Flstenstimme geschrieben.

»- =
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Von Takt 28 bis 42 zeigt die Skizze wieder die Hauptmelodie
fir die Violine. Von Takt 43 bis 51 der Skizze ist die Melodie auf

folgende Weise an die Blasinstrumente vertheilt.
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Von Takt 52 bis 59 kommt die Melodie wieder an die Violine.

Der erste Theil des Trio wurde zuerst auf folgende Weise in der

Partitur angelegt.
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Von Takt 68 bis 79 hat wieder die erste Violine die Hauptmelo-
die; von da an bis zum Schluss ist die Notirung wie im ersten Theil

des Trio.
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Zwischenbemerkung.

Um den Raum moglichst zu sparen, gebe ich die Beispiele fur
Anlage und Ausfithrung in der Partitur jedesmal nur auf so viel Li-
nien, als fur die Anschaulichmachung des Falles nothig sind. Will
der Schiiler aber den gehorigen Nutzen aus meinen Bemerkungen zie—
hen, so muss er, was ich nur in Bruchstiicken zeige, nach der Folge,
die hier beobachtet, .in eine vollstindige Partitur eintragen.

Was ich also z. B. von Takt 60 bis 63 nur auf zwei Linien ge—
schrieben habe, sah bei dem Meister, — wie es auch der nachah-
mende Schiiler thun soll — so'aus:

60 61 62 63
235.
a1l 3 3 - )
Timpani. ) %= ul -
—; 3 —
Trombe _?‘ S d ‘} —
in C. F 7 . .}
O 1
R A— 1 ) i
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—— 7 ! 3 = =i
O 1 - Y
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FURT X 1. 1 |
Violino 4. @ o 3 3 j
P
N A? I > 1 1. 1 3l
Violino 2. || @y 5 ~ = r
A = 3 u! It
. a4 ) )
Viola. i ) !
s 3 -
Violonc. e =3 ]
Basso. - -

Und so fahre er fort, nach meinen weiteren Angaben.

Ausser dem Nutzen, der dem Lernenden aus dieser Procedur
fir seine eigenen Arbeiten erwichst, wird ibm auch das allmilige
Herauswachsen und Vervollstindigen der musikalischen Bilder gros-
ses Vergniigen gewihren, indem er dem grossen Meister gleichsam

14*
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iber die Schulter blickt und ihn bei der Ausarbeilung seiner Parti-

tur belauscht.

Nachdem in der angegebenen Weise die Hauptmelodie durch die

ganze Partitur gefithrt ist, wird der Bass eingetragen wie folgt.

Eiel
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4. Die Pausen werden nicht mit hingeschrieben, weil es dem
Komponisten bei der Feile einfallen konnte, noch etwas in die Stim—
men zu setzen.

2. Der Bass liegt natiirlich nicht immer in der wirklichen Bass—
stimme, sondern wird, wie die Melodie, zuweilen auch anderen Stim-
men Ubertragen.

3. Was ich daher der Raumersparniss wegen auf einer Linie
gegeben habe, triigt der Schiiler nach Mozart’s Behandlung folgender—
weise in die Partitur:

k. Takt 1 bis 25, Bass; a wird in die Fagottstimme geschrie—
ben und die Bassstimme leer gelassen; b erhilt die Viola; ¢ der Bass;
d Viola; e Bass; fViola; ¢ Bass; h erster Fagott;; ¢ Bass; k zwei-
ter Fagott; ! Bass; m zweiter Fagott; n Bass; o zweiter Fagoft;
p Bass; ¢ zweiter Fagott; r Bass.

Nachdem Hauptmelodie und Bass durch die Partitur geftihrt sind,
wird das Streichquartett ausgefiillt, durch zweite Violine und Viola;
wo erste Violine und Bass schon eingetragen ; durch erste Violine und
Bass mit, wo Blasinstrumente die Hauptmelodie haben und jene dazu
tretan sollen.
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Nunmehr liegt dem Komponisten das Wesentlichste der Stim—
men nebst der Hauptanlage der Schatten und Lichter in der Partitur
vor Augen und es bleibt ihm als weitere Aufgabe die Ausfillung der-
selben, die bluhendere, lehendigere und respektive kriftigere Aus—
malung des ganzen Tonbildes durch die tibrigen Blas- und Schlagin~-
strumente.

Auch diese Arbeit wird am zweckmiissigsten in zwei Procedu—
ren getheilt.

Man sehreibt ndmlich nun zuerst wieder die Partien der Trom—
peten, Horner und Pauke in die Parlitur, fiir unsere Menuett so :
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Hierauf folgt die Ergiinzung der Partitur durch die tibrigen Blas-
instrumente. -

Da die Horner und Trompeten nicht alle Téne gleich und klang-
voll angeben konnen, die Pauke in der Regel gar nur zwei Tone bie-
tet, diese drei Tonorgane aber starkschallende Klinge geben, so ge-
winnt man dadurch fur alle Stellen, wo jene Instrumente mitwirken
sollen, zweierlei Vortheile. -

Erstens kann man die Téne der beziiglichen Harmonien, welche
jene beschrinkteren Instrumente nicht zu bringen erlauben, durch
die tbrigen Blasinstrumente ersetzen, und zweitens. lassen sich die
etwa zu grell hervortretenden Klinge, namentlich die der Trompeten,
durch gutberechnete Tonlagen der Fliten, Oboen, Fagotte u. s. w.
milder, tberdeckter und so erst der Gesammtklang nach der jedes—
maligen Absicht vollkommen herslellen.

Diese letzte Procedur wiirde sich bei unserer Menuett so ge—
stalten. -
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Erlduterungen.

Ich habe jede einzelne Partie, wie sie Mozart durch die ganze
Partitur gefuhrt hat, dem Schiiler nicht ohne Absicht isolirt vor die
Augen gebracht. Beim Studiren wie beim eigenen Ausarbeiten von
Orchesterpartituren bringt der fixirte Blick auf jede Partie fur sich
eine klarere und sicherere Vorstellung von ihrer Wirkung hervor,
man hort ihren Theileffekt deutlicher mit dem geistigen Ohr, als wenn
man gleich alle beztiglich thitigen Instrumente bei einem Bilde mit
einem Blick itbersehen und zu einem Gesammtiklang vereint sich
denken will. Die Sicherheit in der Vorstellung und Berechnung
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komplicirter Klangeffekte wird durch jene getheilte Studir- und Ar-
beitsweise unzweifelhaft am schnellsten gewonnen.

Geht alsdann der Schuler die nach meiner Anleitung eingetra—
gene Partitur der Mozartschen Menuett, wenn sie vollstindig vor ihm
liegt, aufmerksam betrachtend durch, so wird er die meisten der in
den vorigen Kapiteln nur an einzelnen Beispielen nach und nach ent-
wickelten Instrumentationsmaximen hier zu einem wirkungsvollen
Ganzen vereinigt und ausgeprigt wieder finden.

Die folgenden Bemerkungen sollen ihm die Wiedererkennung
erleichtern und zugleich einige neue Gesichtspunkte erdffnen.

1. Zuerst sind die Hauptlichter und Schatten, die hervorste—-
chendsten Kontraste vom Forte und Piano, vollem und dinnem Or-
chester zu beachten. Diese sind folgendermassen vertheilt.

Mecnuett.
Erster Theil.

a. Achttaktige Periode, diinn und piano.
b. Achttaktige Periode, voll und forte.

Zweiter Theil.
c. Elftaktige Periode, die ersten sieben Takte voll aber piano,
die vier letzten Takte voll und forte.
d. Eine Gruppe von zwei achttaktigen Perioden, beide forte,
die letzten Takte der zweiten Periode piano.
e. Achttaktige Periode, diinn und piano.
f. Achttaktige Periode, voll und forte.

Trio.
Erster Theil
g. Achttaktige Periode, diinn und piano.

" Zweiter Theil.

h. Zwilftaktige Periode, die ersten sieben Takte voll und forte,
. der achte Takt ’ubergehend in dunn und piano, die vier letz—
ten Takte ditnn und piano.

i. Achttaktige Periode, dinn und piano.

Was nun an diesem Stiicke zun#chst sich zeigt, ein fortgesetzter
Wechsel von Forte— und piandeffekten im Allgemeinen, das bemerkt
man in der Regel an allen Tonstucken.

Es mag Ausnahmen geben, wo ein kleineres Ganze nur piano
oder nur forte gehalten ist, als Regel darf man aber aussprechen, dass
jener Wechsel ein Grundverlangen des Ohres befriedige; ohne ihn
wiirde in den meisten Fillen (bei lingeren Tonstiicken unausblelb—
lich) Monotonie entstehen.
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Diese Wahrnehmung ist, beildufig erwihnt, wichtiger als sie auf

"den ersten Blick erscheint und wird uns spiiter zu einer Folgerung

fithren, die bis jetzt noch nicht gemacht oder nicht beachtet worden ist.

2. In der vorliegenden Menuett hemerken wir ferner, dass die

Schatten und Lichter, wie itherbaupt die verschiedene instrumentale

Kolorirung der Gedanken nicht willkithrlich vertheilt, sondern von
Mozart .

an die Gesetze des Perioden- und Gruppenbhaues
gebunden worden sind.

Der erste Theil der Menuett z. B. enthiilt zwei achttakiige Pe-
rioden, davon die erste vollstindig piano, die zweite vollstindig forte
gehalten ist. Jede Periode hat ein von der anderen verschiedenes
Klangkolorit.

Im zweiten Theile hiren wir die erste siebentaktige Periode
piano ertonen ; alsdann erscheint ein Forte, das linger dauert, einen
selbstiandigen Satz (von Takt 24 bis 27) und zwei achutaktige Perio-
den (28 bis 35, 36 bis 43) in sich begreift. In gleicher Ueberein-
stimmung der Kolorirung mit der Konstruktion der Gedanken stehen
die folgenden Perioden der Menuett und des Trio.

3. Innerbalb der Perioden sehen wir aber oft dieselhen Ver-
hiltnisse sich in feineren Schatten— und Lichtkontrasten

in den Sidtzen und Abschnitten wiederholen.

So ist die erste Periode der Menuett zwar im Ganzen piano ge-
halten, aber wie lieblich Kontrastirt sind die Abschnitte gegen
einander! Der erste und dritte haben nur zweistimmigen Violinsatz,
im zweiten und vierten treten Bass, Viola, Pauke, Horner und Trom-
peten mit ein.

In der zweilen Periode wirken alle Instrumente forte mit; allein
auch hier wird ein Kontrast zwischen den beiden Sitzen fuhlbar;
der erste unterscheidet sich durch die aushaltenden Tone der Flite
und Oboen, zum Theil auch der Horner, so wie durch ein nur vom
Basse angeschlagenes Viertel, von dem anderen, wo alle diese Ifi-
strumente Viertel angeben und dadurch das Leben steigern.

Die beiden ersten Abschnitte der ersten Periode des zweiten
Theils sind in sich kontrastirt durch das erste Viertel der Pauke, des
Basses und der Trompeten, wihrend im zweiten, dreitaktigen (also
verengerten) Satze jeder Takt diese Kontrastirung fortsetzt.

Schirfer sind die beiden folgenden Abschnitte (24 bis 27) kon-
trastirt; der erste wird von dem Streichquartett und den Hérnern
unisono ausgefiithri; im zweiten schweigen die Streichinstrumente;
dafir tragen alle Blasinstrumente das Unisono vor.
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Und wieder kontrastiren die Abschnitte in den beiden folgenden
Perioden (28-—35, 36 — 43) ditnneres und dickeres Orchester auf’s
Beste gegen einander.

Nach diesen Andeutungen suche der Schuler die weiteren Ueber-
einstimmungen der Gedankenabscheidungen mit den Schatten— und
Lichtvertheilungen in der Menuett und dem Trio auf.

Elftes Kapitel.

Die Skizze in anderer Weise betrachtet und benutzt.

Unter den im neunten Kapitel angegebenen Skizzirungsweisen
halte ich, wie schon bemerkt, die Mozartsche fur die zweckmissig—
ste bei dem Schaffen eigener Kompositionen.

Handelt es sich aber nur um das Studium des Schiilers in Be-
zug auf die Art, wie die Meister ihre Gedankenzeichnung in der Par-
titur kolorirt haben, so ist kein Verfahren unterrichtender und fan-
tasiebefruchtender als das, aus guten Instrumentalwerken die blosse
Hauptmelodie auszuziehen, einstimmig, nur auf einem Liniensystem
notirt, dieselbe eine zeitlang bei Seite zu legen, dann wieder vorzu-
nehmen, und ihre Instrumentirung nun Schritt fir Schritt in der
Partitur zu betrachten.

Die folgende Skizze zeigt ein Beispiel der Art.

Skizze der Ouverture zu Fidelio von Beethoven.

Allegro.
a. Z £
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Erlduterungen.

Das Orchester, welches Beetho ven zur Ausfithrung seiner

Skizze gewihlt hat, hesteht aus

1.
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Streichquartett,

2 Flolen,

2 Oboen,

2 Klarinetten in A,
2 Fagotten,

4 Hornern in E.

2 Trompeten in G,
2 Pauken in E; H,
1 Tenorposaune,

1 Bassposaune.

2. Ich habe die selbstindigen Sidtze, einfachen Perioden und
Gruppen in der Skizze mit Buchstaben angegeben. Ein Blick auf die
darunterstehenden Vortragszeichen wird dem Betrachter sogleich be—
merkbar machen, dass auch in diesem grésseren Tonstiick die Haupt—
kontrastirung durch Forte und Piano, Crescendo und Decrescendo
schon bestimmt ist, und es wird sich bei der folgenden Analyse er—
geben, dass, wie in der Mozartschen Menuett, auch in dieser Quver—
ture, diese Hauptkontraste sich stets an die Konstruktion der Siitze,
Perioden und Gruppen anschliessen. — Sehen wir nun, in welch’
bluhend farbenreiches Gemilde der grosse Meister die einfache Skizze
durch seine ausserordentliche Instrumentations— und Kontrastirungs—
kunst umgewandelt hat.

3. Der selbstindige Salz @, womit die Ouverture beginnt, ist
als volles Orchesterunisono behandelt und seine Ausfiuhrung auf Seite
135, Beisp. No. 168 zu sehen. Verschiedene Instrumentationswei-
sen dieser einfachsten Art von Tonbildern sind in dem ersten Kapitel
aufgezeigt worden.

4. Die darauf folgende Periode b, piano gehalten, giebt in ih-
rem Totale betrachtet einen der schirfsten Kontraste gegen den vor—
hergehenden Satz ab.

b. Adagio.
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Ausserdem stehen beide Siitze dieser Periode in einem feineren
sehr schonen Kontrast zu einander. Die Melodie des ersten Satzes
wird nur von zwei Hornern vorgetragen; die Wiederholung dersel-
ben Melodie in A-dur ttbernehmen im zweiten Satz die Klarinelten,
wihrend die Horner einen einfachen Gegensatz dazu hiren lassen.
Blickt man auf die Skizze, denkt man sich die ganze Periode, wie
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sie dort notirt ist, auf dem Pianoforte ausgefihrt, so muss sogleich
einleuchten, wie durch die Instrumentation nicht allein ein reizender
Klang sondern auch eine bluhendere Kontrastirung beider Sitze, und
somit eine unendlich interessantere Kolorirung der ganzen Periode
gewonnen worden ist.

Die #dusserst zarte und durchsichtige Instrumentation dieser Pe-
riode bereitet nun aber auch wieder

5. Den vollen Hereinbruch des néchsten Unisonosatzes ¢ vor¥*).
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*) Da die Vorzeichnung der Tonart (E-dur) in dem grissten Theil der Par-
titur dieselbe bleibt, und auch die Horner, Trompeten, Pauken und Klarinetten
ihre Stimmung nicht wechseln, so lassen wir von jetzt an diese Vorzeichnung
weg. -
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6. Die Periode d ist eine zu sechs Takten verengerte Wieder-
holung der Periode b. :

243. d. Adagio.
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Dieselbe Melodie in der Skizze, aber welch’ ganz andere Kolori-
rung! Hier ist die Melodie Abschnittweise an andere Instrumente
vertheilt ; den ersten Abschnitt tragen die Fagotte, den zweiten die
Klarinetfen, den dritten die Oboe vor. Hierdurch und durch jedes-
maligen Hinzutritt neuer Instrumente hat jeder Abschnitt eine andere
Fiarbung erhalten und alle drei sind durch feine Kontraste von ein-
ander unterschieden worden.

7. e. Siehe nichste Seite, No. 244.

In diesem langen Crescendo sind die Hauptmerkmale, welche
sein Wesen ausmachen, alle wiederzufinden. Es steigt aus der Tiefe
in die Hohe und nimmt an Tonkraft und Instrumentenzahl zu. (S.
Kapitel 8.) Der Fortissimoausbruch im letzten Abschnitt der Gruppe
ist berechnet auf:
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Die Kontrastirung der folgenden Periode /.

8.
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Sie ist eine polyphone, denn sie hat zwei gleichbedeutende Me-
lodien.

Diese stchen zunichst im schonsten Kontrast des Miteinan-
der, dadurch, dass die erste Melodie (schon bei & und d dagewesen)
von den Blasinstrumenten, die zweite (als neuer Gegensatlz) von den
Streichinstrumenten vorgetragen wird.

Tm ersten Abschnitt treten aus dem letzten Achtel des vollen Or—
chesters die weichen Tone der Fagotte in Terzen und ganzen Noten
hervor, wihrend zugleich die erste Violine sich mit einer in Rhyth-
mus und Klang verschiedenen Triolenfigur sanft darither hinschlingt.

Im zweilen Abschnitt (Takt 41 u. 42) tibernehmen Flsten und
Klarinetten die Fortfihrung der ersten Melodie, zweite Violine und
Viola abwechselnd die Triolenfigur des Gegensatzes.

Der dritte Abschnitt wiederholt auf ganz gleiche Weise den er—
sten, der vierte auf dhnliche Weise den zweiten.

Feinere Kontrastnitancen dazu bringen im zweiten und vierten
Abschnitt das Pizzikato des Basses und die sanften Hauche der Fagotte.

Alle Klinge des Miteinander in dieser Periode sind von dem
zauberischsten Wohllaut.

Neben diesem Kontrast im Miteinander erscheint zugleich der
schonste Kontrast des Nacheinander in doppelter Weise. Einmal
in dem ganzen Verhiltniss dieser Periode zu der vorangegangeuen
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Gruppe, welche zwar zum grossten Theil piano aber in einer sehr
dicken Instrumentalfarbe gehalten ist und zuletzt auch noch Fortis-
simo ert6nt und sodann in der feineren Kontrastirung der Abschnitte
gegen einander.

9. Das Allegro, welches nun heginnt, wird von dem selbstin-
digen Abschnitt ¢ eingeleitet. ‘

. Adilegro.
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Seine Instrumentationsfarbe ist ziemlich die der vorigen Periode.
Um ihren Kontrastirungszweck hinsichtlich des darauf eintretenden
Thema zu erkennen, blicke man auf Beisp. No. 189 (S. 131) zurlck,
welches die Periode & darstellt, zu welcher jedoch die zwei folgenden
Takte noch gehéren.
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Man sieht die Absicht der sanft und doch volltsnenden Instru—
mentation jenes Abschnilts sogleich ein. Sie soll das nachfolgende
siusserst zart kolorirte Thema kontrastiren und es gleich bei seinem
Eintritt als ein neues, bestimmtes Wesen klar und fasslich in den
Sinn fallen lassen, als den Hauptgedanken, um den es sich bei der
ganzen folgenden musikalischen Schilderung vorztiglich handelt.

Lobe, K. L. 1I. 16
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Diesen guten Grundsatz wird man bei unseren drei grossen
Meistern Haydn, Mozart und Beethoven stets beobachtet fin-
den; und das ist mit eine Ursache der prignanten Wirkung ihrer
Werke. Denn je deuulicher eine Rede mit guten Gedanken, je ent—
scheidender ihr Eindruck auf uns, je dunkler, je unentschiedener.

Manche neuere Komponisten haben ihn mehr oder weniger un—
beachtet gelassen, und ihre Themata, wahrscheinlich um neu zu er—
scheinen, nicht allein mit immer lingeren Einleitungen versehen,
sondern diese auch mit dem Thema in Zeichnung und Kolorirung so
ineinander gemischt, dass man zuweilen gar nicht erkennen kann,
wo jene aufhort und dieses anfingt.

Diese geflissentliche Verwischung des Unterschiedes, der deutli-
chen Abgrenzung und Kontrastirung zweier Gedanken, kann unmog-
lich eine Verbesserung der musikalischen Konstruktion und Instru-
mentation sein. Alle Originalitit, die nur auf Kosten des klaren Ver—
stindnisses eines Kunstwerkes gewonnen wird, ist keine erfreuliche,
denn sie tribt den Genuss. Wire diese Art von Gestaltungs— und
Verbindungsweise eine bessere und wirkungsvollere als jene klare
und bestimmte, so liesse sich nicht wohl absehen, warum sie nicht
in allgemeineren Gebrauch kime. Allein selbst die in solchen fal-
schen Bestreben befangenen Komponisten bringen derartige Gestal-
tungen nur selten und zeichnen und koloriren im Allgemeinen in
scharfen Umrissen und Farbenkontrasten fort. Mochte man doch die
Wabhrheit nie aus den Augen verlieren, dass die hohere Kiinstlerschaft
nicht in der Abweichung von einer bewihrten Kunstregel liege,
sondern darin, dass man innerhalb derselben neue Gedanken schaffe.

10. Von der verlingerten Wiederholung dieser Periode # (Takt
55 bis 63) sind die vier ersten Takte in Beisp. No. 160, S. 132 zu
sehen. Die weiteren dazu gehorigen Takte folgen hier.

Siehe nichste Seite, No. 248,

Diese zweite Periode (wiederholtes Thema) ist ebenfalls piano
gehalten, steht aber mit der ersten dennoch in dem schinsten Kon-
trast.

Erstens tritt das Thema in der Klarinette eine Oktave héher
und heller ein; zweitens heben sich die erste und zweite Violine
durch ihre Oktaven mehr hervor; drittens wird das Ohr durch die
eintretenden Tone der Viola und des Violoncells mehr gefullt; und
endlich bringt das Pizzikato des Kontrabasses noch einen dickeren
Farbenstrich dazu.

Das Crescendo vom 64. bis 63. Takte ist nach den hekannten
Grundsitzen behandelt und bedarf keiner besonderen Erklirung
mehr.
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14. Es fithrt auf den Forteausbruch der Periode 1.

Siehe nichste Seite, No. 249.

Man vergleiche diese Periode mit der aus der Egmont-

Ouverture (S. 170, Beisp. No. 206, b), so wird man lei

cht erken—

nen, dass, so verschiedene Gedanken sie enthalten, beide doch aus

derselben Instrumentationsmaxime hervorgegangen sind.

Dort wie

hier dieselbe Durchsichtigkeit des Streichquartetts, bewirkt durch die

einzelnen Schlige der anderen Instrumente.
16*
.

Diese Vergleichung lie~
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Der zweite Satz in dieser Periode steht mit dem ersten in ei-
nigem Kontrast, nicht durch verschiedenen Stirkegrad, Abbruch
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fert einen neuen Beweis zu der schon oft gemachten Bemerkung, dass

die wirksamen Instrumentationsmaximen gar nicht so zahlreich sind,

schipflich verschiedene W

der gl



246

oder Zugabe von Instrumenten, sondern durch verinderte Rhythmik
in den Streich- und Blasinstrumenten.

12. Die nun folgende Periode &
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Man empfindet also zwischen beiden

Perioden nicht den geringsten Kontrast hinsichtlich der Klangstarke.

Die eine klingt so kriftig in’s Ohr wie die andere.
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Ausserdem hat jede denselben Kontrast des Miteinander in sich,
indem bei ¢ wie bei £ simmtliche Blasinstrumente mit der Pauke als
die eine Partie in Rhythmus und Klang gegen das Streichquartett, als
die andere Partie, einen Gegensatz bilden.

Dennoch stehen beide Perioden auch hinsichtlich des Nach-
einander immer noch in bemerkbarem Kontrast. Einmal nimlich
durch die anderen Figuren, aus welchen die Melodie der Hauptstimme,
der Melodie, besteht, sodann aber auch durch die anderen Rhyth-
men der zweiten Partie, der Blasinstrumente.

Der Rhythmus der letzteren lautet in der Periode i,

251. .

rr=ler=lerrpleerelee=ler=iteetiteer)

in der Periode £.

2562. k.
frpriprer STl STl
Und so sieht man, wie bei ganz gleicher Instrumentenzahl und glei-
chem Stirkegrade durch andere Melodie, durch andere Begleitungs—
rhythmen zwei und noch mehr Perioden doch in Kontrast zu einan-
der gesetzt werden kénnen.

13. Betrachten wir die Instrumentation der nun folgenden
Gruppe !.

Siehe nichste Seite, No. 253.

Bei der Vergleichung der Skizze mit der Partitur bemerke man

a. die Vertheilung der Hauptmelodie an verschiedene
Instrumente.

Im ersten Takte beginnen sie die Hérner; im zweiten Takte
tibernimmt sie die zweite Violine; im dritten und vierten Takte wird
sie von der ersten Violine weitergefithrt. In dhnlicher Weise geht es
die ganze Gruppe hindurch fort. .

b. Das hinzugefiigte Beiwerk, den Séhmuck,

durch eine zweite Partie, welche Flote, Klarinette und Fagott aus-
fuhren und wodurch der Gedanke mehr Wohlklang und Leben be-
kommt. '

¢. Die schone Symmetrie aller Stimmen.

Man betrachte eine nach der anderen zuerst fur sich, so wird
jede als ein bestimmtes und sehr regelmissig gefithrtes Wesen er—
scheinen. Selbst der Bass mit seinem Pizzikato schweigt und tritt
ein, auf eine Weise, dass man fuhlt, er handle nach einer ihm sym-
metrisch angemessenen Idee.
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In Hinsicht auf ihre Stellung im Ganzen ist diese Pianogruppe
durch die vorhergehenden beiden Forteperioden in einen der al-
lerschirfsten Kontraste gesetzt, da auf den gewaltigen Unisono-
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Herabsturz des ganzen Orchesters am Ende der letzteren, die Horner
ganz allein und piano eintreten. Doch sind die Tone dieser Instru-
mente voll und dick genug um den plotzlichen Abfall des ganzen
ibrigen Orchesters dem Ohre nicht durch eine unmittelbar daran ge-
setzte zu magere Tonfarbe unangenehm erscheinen zu lassen. Die
beiden Kontrastverhiltnisse des Miteinander und Nachein-
ander innerhalb dieser Gruppe wird der Schiiler nach den dartiber
bereits mehrfach gegebenen Andeutungen sich selbst klar machen
koénnen. Eben so bedarf das Crescendo keiner besonderen Erorte-
rung mehr. Es leitet und steigert,das Gefubl auf einen neuen lei-
denschaftlichen Ausbruch der Gruppe
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Obgleich diese Gruppe durchgingig fortissimo gehalten ist, so *

hat Beethoven doch die Skizze durch verschiedene Instrumentations—
Den ersten vier Takten ist der Charakter des Unisono ertheilt

worden, in jener Weise, welche wir von S. 16, Beis. No. 24 an und

weisen der Abschnitte, Sitze u. s. w. in mancherlei Klangkontraste
Lobe, K. L. 1L

des Nacheinander und dadurch in die Einheit eine angenehme

Mannichfaltigkeit zu bringen gewusst.
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weiler entwickelt haben. Selbst in diesem Unisono aber stehen der
erste und zweite Takt jedes Abschnittes wieder in Kontrast gegen
einander. Im ersten Takte niimlich hat nur die erste Violine die Ach-
telbewegung, withrend alle anderen Instrumente die Hauptnote e
michtig ertonen lassen; im zweilen Takte stitrzen sich alle anderen
Streichinstrumente nebst Fléten, Oboen, Klarinetten und Fagotten
mit der ersten Violine unisono in die Tiefe, wihrend nur die Trom-
peten die Hauptnote angeben. Auch kommt noch eine hesondere
Nuance durch die Holzblasinstrumente in den ersten und dritlen
Takt, indem ihr Rhythmus gleichsam einen wilden Nachzuck (durch
den Anschlag auf dem zweiten Viertel) dazu vernehmen lisst. Im
zweiten Abschnitt ertont die Hauptnote cis nicht mehr allein, indem
die vier Horner die Terz e, und im darauf folgenden Takte die Trom-
pete dieselbe Terz dazu angeben. Man darf annehmen, dass Beet-
hoven diess nicht gern gethan, sondern auch hier lieber den Haupt-
ton cis ergriffen hitte. Allein auf den Naturhérnern und Trompeten
wiire dieses cis (welches nur durch Stopfen gewonnen werden kann)
ganz matt und Kklanglos herausgekommen und die Michtigkeit des
Anschlags wire dadurch verloren gegangen. Diese war ihm aber
hier [lauptsache und darum bchielt er lieber fiir diese Instrumente
das naturkriiftige e bei. '

Der auf dieses Unisono folgende Abschnitt kontrastirt gegen den
vorhergehenden Satz durch die volle Harmonie namentlich der Holz-
blasinstrumente und der vier Horner, so wie durch die Viertel der
Trompelen und Achtel der Pauke. Und wieder steht durch andere
Instrumentation die folgende sechstaktige Periode inmi-Kontrast.

Der nun erscheir ende viertaktige Salz zeigt ein Beispiel, wie
die Hauptstimme der Skizze in kleinste Theile zerlegt und kontrastirt
werden kann. Zwei Viertel davon sind einem Theil der Blasinstru-
mente, zwei Hornern, Oboen, Klarinetlen und Fagotten piano, zwei
Viertel dagegen dem Streichquartett, der Pauke, den zwei ersten
Hornern, Floten und Klarinetten fortissimo zugetheilt und dadurch
ein herrlicher Kontrast in engster Folge erzielt worden. Die Instru-
mentation der vorletzten zwei Takte dieser Gruppe gehort unter die
y,thythmisch gleichen Gestaltungen mit voller Harmonie ‘“ (s. Kap.
1 u. 2, S. 23 u. {.) und die letzten zwei Takle unter das reine Uni-
sono und bedurfen keiner weitcren Erkldrung.

Die Instrumentation der M:ltelsatzgruppe n ist mit Ausnahnie
weniger Takte in den frither gegcehenen Beispielen No. 161, 169, 170
und 171 zu sehen. Man vergleiche den Melodiefaden der Skizze mit
der Zerlegung und Vertheilung desselben an die verschiedenen In-
strumente in der Partitur, so wird sich ergeben, welche unerschopf-
lichen Mittel die Instrumentalmusik bietet, um die einfachste Haupt-
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stimme in die mannichfaltigsten Kontraste des Mit— und Nachein-
ander bringen zu konnen.

Warum die Violine nach dem Unisono am Schlusse der Gruppe
m in den zwei ersten Takten der Gruppe n ganz allein piano ein-, in
den folgenden zwei Takten nur die zweite Violine hinzutritt, wird
man sogleich einsehen, wenn man den Blick auf Beisp. No. 161 richtet,
welches sich unmittelbar an jene Stelle anschliesst. Der diinne Satz
der ersten und zweiten Violine ist gewahlt, um das Ohr zu beruhi-
gen und fur den Eintritt der Oboemelodie und die zarten Begleitungs-
klinge der ersten Klarinette und des ersten Fagotts empfinglicher zu
machen. L

Die verinderte Instrumentation des Hauptihema beim Eintritt
der Repetition (o) ist auf S. 133, Beisp. No. 162 und 163 zu sehen
und ihr Kontrastverhiltniss und Zweck fillt in die Augen. Den wei~
tern Verlauf der Repetition konnen wir tibergehen, da die Instrumen-
tation derselben in dhnlicher Weise wie der erste Theil behandelt ist.

Nur die Schlussgruppen

14. @ und y wollen wir noch betrachten.

Siehe die niichste Seite, No. 255.

Der Anfang der Gruppe w ist auf S. 139, Beisp. No. 173 zu se~
hen. Sie steigert sich in einem grossartigen Crescendo fort, bis sie
in den vier letzten Takten (s. Anfang des nachstehenden Beispiels)
in’s vollste Fortissimo ausbricht.

Ich habe den Schluss dieser Gruppe hergesetzt, um ibr Kontrast-
verhiltniss zur nichsten Periode ¢ zu zeigen. Wenn man jene vier
letzten Takte bei w erblickt, so sollte man glauben, die hochste Kraft
des Orchesters wiire erreicht und eine Steigerung derselben in der
folgenden Periode nicht mehr maglich. Dennoch uiberbietet die Machi—
wirkung der Periode x die des vorhergehenden Gedankens, obgleich
kein einziges neues Instrument hinzutritt.

Die Ursache der gesteigerten Kraft liegt darin, dass bei w alle
Blasinstrumente ihren Ton vier Takte hindurch ohne Wiederanschlag
aushalten, bei a dagegen das ganze Orchester in Viertel- und Ach-
telnoten ubergeht. Einmal wird durch letztere Gestaltungsweise
der Rhythmus lebendiger und sodann behalten linger ausgehaltene
Tone nicht ihre ganze Kraft bei, wihrend kiirzere, immer wieder an-
geschlagene Tone stets mit derselben hochsten Kraft erschallen. Durch
beide Mittel gewinnt das Fortissimo der Periode & eine noch michti-
gere Schallkraft, als das unmittelbar vorhergehende Fortissino.

Die Periode x ist bei ihrer Wiederholung genau so wie das erste
Mal instrumentirt, was bei Beethoven sehr selten vorkommt. Ein
Nachlassen der Kraft lag aber nicht in der Absicht des Meisters, der
Schluss sollte in vollem Feuer fortténen und eine Steigerung der

17*
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Schallkraft war auch nicht mehr moglich. Es galt eben nur, sich auf
dem hochsten Grade der Machtfille zu erhalten, und darum wurde
dieselbe Instrumentation beibehalten.

Die Periode y ist ein Unisono, durchgefiihrt in allen Instrumen-
ten, die der Melodie folgen konnen. Diejenigen, die das nicht kon-
nen, wie die Pauke und Trompeten, geben den Rhythmus in ihren
kriiftigsten Tonen an, die Posaunen verstirken den [Mauptton der Me-
lodie. Der Charakter des Unisono bleibt.

Hiermit konnen wir die Analyse der Ouverture schliessen. Doch
wollen wir einige Nachbetrachtungen nicht unterdriicken.

Ueberall, wie bei der Mozartschen Menuelt, sehen wir auch bei
dieser Ouverture die unterschiedliche Firbung und Kontrastirung
sich an die Konstruktion der Gedanken von der ganzen *Gruppe an
bis zum einzeluen Abschnitt schmiegen. Ueberall, wie in der Zeich-
nung, so in der Farbengebung Klarheit, Symmetrie. Im Ganzen der
Instrumentation finden wir nur z wei Verschiedenheiten: die Perio-
den und Gruppen sind entweder piano oder forte gehalten. Sie
erhalten sich entweder in der einen oder anderen Weise, oder es
tritt ein Drittes hinzu, das Grescendo oder Decrescendo. Weilere
Grundziige der Instrumentation sind die verschiedenen Darstellungs—
weisen der Gedanken von dem einfachen Unisono an bis zau mehre-
ren polyphonen Partien, wie wir sie in den vorhergehenden bezu"-—
lichen Kapiteln abvehandolt haben.

Welcher manmchfalugen Behandlung nun aber diese im Grunde
sehr wenigen und einfachen Grundmaximen der Instrumentation fa-
big sind, hat der Kunstjiinger schon an den bisher aufgezeigten Bei-—
spielen ersehen und jede weitere Partitur guter Meister die er von
diesem Gesichtspunkte aus studirt, wird ihn immer mehr in der Ue-
berzeugung bestirken, dass eine Erschopfung der mannichfaltigsten
neuen Gestaltungen in Ewigkeit nicht moglich ist. Der Blick in die
Geheimnisse der herrlichen Kunst der Instrumentalmusik ist ihm also
geoffnet; er studire daher nur ununterbrochen die Ouverturen und
Symphonien unserer #lteren und neuen Meister und er wird nicht allein
ihre Schisnheiten tiberall begreifen, sondern auch eben so sicher er—
kennen konnen, wo ihnen einmal etwas Menschliches begegnet ist,
" denn auch davon ist wohl der Beste nicht ganz frei gebliehen und
namentlich bei den Neuesten wird man zuweilen auf Instrumental-
bilder stossen, die sich mit den hier aufgestellten Hauptgrundsitzen
nicht immer ganz vertragen wollen. Was dem Schiler das Auge
sagt, wenn er die Partitur liest, wird ihm dann auch das Ohr bei der
Auffuhrung bestitigen.

Selbst die hier in Betracht gezcgene Ouverture von Beethoven
hat eine Schwiiche, die ich mir zwar erkliren kann, aber nicht ent-
schuldigen mag.
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Der Meister hat némlich zu diesem Tonstiicke in E-dur,
€-Trompeten gesetzt. Diese haben fur die Haupttonart nur einen
natiirlichen Ton, e, fir manche damit verwandte Tonart, H-dur, z.B.
gar keinen. Die Folge davon ist, dass die Trompeten in mancher
kriftigen Stelle gar nicht, oder nur abgerissen, kurz nicht ganz der
Idee nach haben verwendet werden konnen.

Man betrachte nur gleich die Partie der Trompeten in der vor—
stehenden Gruppe x. Im vierten Takte miissen sie plotzlich mitten
in ihrer Thiitigkeit und Mithulfe zu dem Effekt abbrechen, weil sie
zu den eintretenden Hornern keinen leichtergreifbaren Tofi haben;
inder darauf folgenden Periode yhiitten sie als E-Trompeten die Melo-
die des Unisono vollstindig, wie die Horner mit ausfiithren konnen,
wihrend sie als G-Trompeten sich blos auf dem E forterhalten missen.
Mehrere Miingel der Art sind in fritheren Forteperioden zu bemerken.

Der Grund, warum Beethoven C-Trompelen genommen, scheint
in der Gruppe s zu liegen. Diese modulirt nimlich zum grossten
Theil in C-dur, und da sie kriftig gebalten ist, wollte der Meister die
natiirlichen Trompetentone darin nicht missen. Allein was er da-
durch fir diese eine Gruppe gewonnen, hat er fir die meisten ande-
ren verloren. Und ausserdem gab es Mittel beide Inkonvenienzen
leicht zu vermeiden. Er konnte, wie vier Horner, so auch vier Trom-
peten benutzen, zwei in £ und zwei in C. Wollte er. aber diese
Vermehrung nicht, so war ihm ja bekannt genug, dass man die Blech-
instrumente in demselben Stiicke wechseln lassen kann (muta in
E, muta in C).

Kann man daher die Wahl der C-Trompeten fiir diese Ouverture
keine glickliche nennen, so giebt die Verwendung der Tenor- und
Bassposaune hier wieder ein Zeugniss fur die berechnete lingere Zu-
riickhaltung eines Mittels, um es fiir einen besonderen Moment um
so frischer wirkend ein- und hervortreten zu lassen.

Beide Posaunen nimlich schweigen den bei weitem grossten
Theil der Ouverture hindurch und treten erst nabe am Ende dersel-
ben, hei der Wiederholung des Anfangsgedankens, in dem Satz ¢ ein.
Die Instrumentation desselben ist, ohne die Posaunen, auf S. 138,
Beisp. No. 172 zu sehen. Die Posaunen verstirken das Unisono.

256. . =, .
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Es erhilt dadurch eine neue Machtsteigerung, einen gewaltige—
ren Eintritt als je zuvor, also eine Steigerung der Wirkung, »welche
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nicht hitte erzielt werden konnen, wenn die Posaunen schon friuher
miterklungen wiiren. . Von da an arbeiten sie in den Kraftstellen bis
an das Ende mit.

Wenn der Schiiler die Stellen, welche nach des Meisters Absicht
die stirkste und kriftigste Wirkung machen sollen und in der That
machen, hinsichtlich ihrer Rhythmik betrachtet, so wird er finden,
dass sie meist von jener einfachsten Art sind, welche in dem ersten
und zweiten Kapilel abgehandelt worden, nimlich entweder ,,uni-
sono‘‘ oder ,,rhythmisch gleich mit voller Harmonie. ‘¢

Ich =will diese Bemerkung keinesweges zu einer starren Regel
erhoben wissen, aber als einen glitcklichen Wink zur sicheren Erzie-
lung besonderer Krafteffekte darf man sie immerhin annehmen. Die
Ursache manches griulichen Orchesterspektakels und Tonwirrwarrs
liegt oft in nichts Anderem, als in der gleichzeitigen Verbindung zu
vieler rhythmisch-heterogener Instrunientalstimmen.

Lwolftes Kapitel.

Die Instrumentation der Oper.

Der Theil der Lehre, zu dem wir nun tibergehen, ist in gewis—
ser Hinsicht der inhaltschwerste. Denn ausser den Maximen, wel-
che wir fur die reine Instrumentalmusik angedeutet haben und die
auch hier fortgelten, treten beim Gesang neue hinzu, die, wenn sie
auch von Jedermann anerkannt werden, doch vielleicht noch von
keinem einzigen Opernkomponisten durchgingig streng konse-
quent befolgt worden sind.

Was kann einfacher und einleuchtender sein, als der Grundsatz :

Wenn und wo der Siéinger singt, muss er deutlich ge-
hort werden kénnen.

Wer aber darf sich rithmen, irgend eine Oper gehért zu haben,
in welcher ihm das titberall moglich gewesen wire? Wer hitte
nicht Momenle vor der Bithne erlebt, wo er wohl den gesffneten Mund
des Siingers gesehen, aber von dem, was daraus hervortonen
sollte, wenig, zuweilen gar nichts vernom men hat? '

Diese-unverntinftige Instrumentationsweise, welche den Reiz der
Menschenstimme fitr nichts achtet, ist nirgends so oft zu bemerken,
als bei den deutschen Komponisten und hat in der neuésten Zeit, die
sich eines fortschreitenden reineren Kunsthewusstseins so gern rithmt,
anstatt ab— vielmehr zugenommen !
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Ein Hauptgrund davon, liegt in dem unseligen Drange unserer
Zeit, die Orchester mehr und mehr zu verstirken. Alle Erfindungen
und sogenannte Verbesserungen laufen darauf hinais, immer méch-
tigere und grellere Instrumentalstimmen zu erzeugen. An drei, vier
Posaunen hat man jetzt nicht mehr genug, Ophikleide, Tuba u. s. w.
miissen noch her, wenn nur etwas Leidenschaft ausgedriickt werden
soll.

Wihrend aber die Orchesterkraft immer mehr gesteigert wird,
bleibt die der Menschenstimme dieselbe.

Welches Singers miichtigste, klangvollste Stimme ist im Stande,
die gellende Schallkraft auch nur einer Posaune zu erreichen? Wie
soll dann ein Gesang deutlich gehort werden konnen, den vierzig
und noch mehr Orchesterstimmen, darunter vier Hérner, vier Trom-
pelen, Pauken, Ophikleide, Basstuba u. s. w. fortissimo begleiten!

Ein zweiter Grundsatz heisst :

Der Gesang muss gehoben, d. h. kontrastirt werden.

Auch dagegen sind die unverzeiblichsten Siinden in gar vielen
Opernpartituren zahlreich nachzuweisen. Je ihnlicher der Klang
einer Instrumentalstimme dem Klange einer Singstimme ist, je we-
niger darf jene dieser als Begleiterin beigegeben werden, denn nicht
das Gleiche oder Aehnliche kontrastirt und hebt sich gegenseitig,
sondern das Verschiedene, nicht Licht und Licht, nicht Schatten und
Schatten, sondern Licht und Schatten.

Wenn die angegebenen Grundsitze richtig sind, und es wird sie
wohl Niemand bestreiten wollen, so stellen sich ihrer konsequenten
Befolgung in der Oper allerdings mancherlei andere gleich berechtigte
Kunstmaximen verfithrerisch lockend entgegen. Die grisste Mannich-
faltigkeit in den Klingen, Yiguren, Kontrasten u. s. w. ist nothig,
wenn bei einer mehrere Stunden andauernden Musik nicht unfehlbar
ermiidende Monotonie eintreten soll. Von starken Orchestermassen
wird der Gesang freilich ubertont, aber ein immer schwaches Orche-
ster witrde doch am Ende langweilig werden. Wie sollen wir ge-
genliber den sanflen Gefithlen die gewalligen Ausbriiche der Leiden-
schallen ausdriicken, wenn nicht durch gewaltige Orchestermassen?
u. s. w.

Wir wollen an einer Reihe von Beispielen aus den besten Opern
ilterer und neuerer Meister anschaulich zu machen suchen, wie un-
sere zwei Hauptgrundsitze in allen Fillen befolgt werden konnen,
ohne irgend ein anderes berechtigtes Kunstgesetz zu vernachlissigen
oder uns irgend cines der Vortheile zu begeben, welche die Fort-
schritte der Instrumentationskunst in so reicher Fiille gebracht haben.

Der erste Meister, welcher die Instrumentation mit klar bewuss—
tem Geiste iiberall zu einem wirkungsvollen Mittel des dramatischen
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Ausdrucks erhob, war Ritter Gluck. Secine Technik war nicht weit
her. Satz und SL]Iannfﬂhl\an sind bei ihm oft noch ziemlich unge-
lenk. Um so bewunderungswiirdiger ist, was er trotz dieser tech-
nischen Hemmnisse im tiefwahren Ausdruck der Leidenschafien und
vor ihm nicht geahnten Reichthum charakteristischer und mannich-
faltiger Klangeflekte geleistet hat.

Betrachten wir zunichst einige einzelne Bilder von ihm.

Andante.
257. Flauto.
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Vorstehendes ist der Anfang des Vorspiels zu der Arie Rinal-
do’s, die er bei seinem Eintritt in die Zaubergirten Armidens
singt, wohin ihn diese seine Feindin gelockt, um ihn durch die sinne-
umnebelnden Reize und Diifte des Ortes einzuschlifern und dann zu
ermorden.

Wer die Arie gehort hat, weiss, welche wundervolle Wirkung
die Instrumentation derselben hervorbringt. Die Melodie der Flste
in ihrer sanftesten und weichsten Region malt treffend die weiche
Stimmung des Helden. Die Violinen darunter, durchgingig pianis—
simo gehalten, neigen und hewegen sich wie leise vom Zephir durch-
wehte Blumen. Die leisen abwechselnden Hauche der Oboe, des
Horns und der Klarinette athmen zauberische Heimlichkeit und Ruhe.

Die drie ersten Takte des folgenden Beispiels bilden das Ende
des Vorspiels. Man sieht, dass in dem zweiten und dritten Takte
alle anderen Instrumente schweigen und nur die Violinen sich sanft
forthewegen. So hegegnen wir auch hier gleich dem Kontraste,
einer ganz dinn gehaltenen Stelle némlich, welche den Eintritt des
nidchsten Gedankens und der Singstimme vorbereitet und heben soll.

258. Flauto.
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Ich rechne die so oft angewendete Maxime, des Siingers Melodie
einem oder gar mehreren Blasinstrumenten mit zu tbertragen, nicht
unter die hesonders zu empfehlenden, denn selten wird der Reiz des
Gesanges dadurch erhoht, wohl aber sehr oft dadurch geschwiicht.
Wo es indessen geschieht, da geschehe es nach dem Gesetz des
Kontrastes im Miteinander, wie Gluck hier gethan. Gegen
den etwas holzernen und niselnden Klang der Oboe verliert die eine
Oktave tiefer liegende, viel dicker und voller tonende Tenorstimime
nichts, wird im Gegentheil eher dadurch gehoben. Auch die leise
ausgehaltenen Tine der anderen Blasinstrumente, so wie die sanften
Figuren der Streichinstrumente konnen den Sidnger nicht decken und
so tont seine Stimme immer deutlich in des Horers Ohr.

Die ganze Arie ist, wie es Gefuhl und Situation verlangen,
durchaus pianissimo gehalten. Es konnte also hier vom
Kontrast des Piano und Forte im Nacheinander der Gedanken kein
Gebrauch gemacht, alle Kontrastirung musste lediglich innerhalb des
Pianissimo durch ein Mehr und Weniger des Instrumentenspiels un-
ter sich und gegen die Singstimme hervorgebracht werden. Und das
war keine leichte Aufgabe in einer Arie, die 126 Takte hindurch in
einem und demselben langsamen Tempo und mit denselben rhyth-
mischen Figuren von Anfang bis zu Ende hinfliesst.

Der grosse Meister hat aber die schwere Aufgahe auf’s Herrlich—
ste geldst und innerhalb der engen Schranken eines der wirkungs—
vollsten Gesangstucke geschaffen. Ich setze noch eine Stelle daraus
als Beispiel des schonsten Kontrastes von Piano zu Piano her.

Siehe nichste Seite, No. 259,

Man blicke auf die vier ersten Takte dieses Bildes; nur das
Streichquartett begleitet leise die Singstimme. Vom finften Takte
an treten Oboe, Klarinette, Horn und Fagott pianissimo ein, wihrend
die Flote eine stisse Melodie dariiber horen ldsst. Die ausgehaltenen
Téne der vier Blasinstrumente sind es, welche hier gegen die vorher—
gegangene ditnnere Stelle einen wunderbar schonen Kontrast hilden
und eine volle Harmonie erzeugen, die zauberisch in das Ohr fliesst
aber doch so zart und duftig ertont, dass sie des Singers Stimme
nur mit einem zarten Schatten uberzieht, sie keineswegs in eine
dunkle Wolke hllt.

Vermittelst solcher feineren Kontraste, die ofter mit einander
abwechseln, ist die Monotonie vermieden, die wohl ohne dieses Mit—
tel bei stets festgehaltenem Pianissimo in einer so langen Arie leicht
hitte entstehen konnen.

Die Schwierigkeit, des Singers Stimme einem grossen Orchester
gegeniiber nicht allein stets deutlich vernehmbar zu erhalten, sondern
auch durch zweckmiissige Kontrastirung zu heben, tritt dem Kompo-

Lobe, K. L. IL ‘ i8
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nisten weniger bei dem Ausdruck sanfter Geftihle entgegen, als viel-
mehr da, wo er heftige und starke Leidenschaften zu schildern hat.
Da liegt die Lockung so nahe, den Sturm des Gemiiths durch den
Sturm des Orchesters zu malen und die Stirke der Singstimme durch
die Stirke der Instrumentalstimmen zu unterstiitzen und zu steigern.

Das aber ist der grosse Irrthum, von dem vielleicht kein einzi-
ger Opernkomponist ganz freizusprechen ist, dem die neueren Kom-
ponisten meist in bedauerlichster Weise verfallen sind.

Indem Masse, als dasOrchester die Singstimme uber-
tont, wird die Ausdruckskraft der letzteren ge-
schwicht anstatt verstarkt.

Denn es entsteht ein Zwiespalt, ein Widerspruch, ein unnatiir-
licher Gegensatz zwischen dem Singer und dem Orchester. Des letz—
teren Uebermacht zeigt des ersteren Ohnmacht. Wir horen wohl die
Wuth der Instrumente im Orchester, aber wir horen nicht die Wuth
der Person auf der Biithne. .

Nehmen wir an, ein Ritter fordert das Volk auf, seine Konigin
zu preisen,

18*
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und denke sich diese Skizze von unserem jetzigen vollen Orche-
ster, das Streichquartett und die Holzblasinstrumente in den hoch-—
sten Lagen, dazu vier Horner, zwei Trompeten, Pauke, drei Posau—
nen, vielleicht auch noch Ophikleide dazu, Fortissimo begleitet, —
so wird man einen michtigen Instrumentaleffekt horen, aber von des
stirksten Tenor Stimme wenig oder nichts.

Nun sehe man, wie Gluck seinen Achilles in ,,Iphigenie
auf Aulis‘ diese Aufforderung singen und von dem Orchester be-
gleiten l4sst.

Siehe niichste Seite, No. 261.

Hier ist Kraft, Majestdt im Ausdruck, die Idee ist michtig und
préagnant dargestellt und wie tritt glinzend die Stimme des Siingers
hervor! Wo sie ertont, schweigt das Orchester, wo sie schweigt er—
tont michtig das Orchester dazwischen. Tritt aber letzteres zu er-
sterer (vom achten bis zehnten Takte), so geschieht es piano und
mit durchbrochenem Akkompagnement. Wer mochte anstatt der
Gluckschen Instrumentation dieser Stelle die im vorhergehenden Beisp.
No. 260 angedeutete horen ?
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Maestoso.

261. Violino 1.
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In derselben Oper tritt Achilles wiithend gegen Agamemnon auf,

e ——

_..e; —_— |

'ﬁ'—o;—*’*‘."ﬂ‘“p””*‘—" N i -}

I+
Di—f = —

©®

der seine Tochter Iphigenie opfern will.

262. Violino 1.
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Dieser gewaltige Affekt des heftigsten Charakters ist mit Streich—
quartett und Oboe begleitet| Nur die zweite Violine und Viola ténen
ununterbrochen fort, das Zittern der Wuth ausdriickend. Die erste
Violine, Oboe und Bass unterstittzen die heftigen Zucke und Accent-
stosse der Melodie und erst in den drei letzten Takten bricht die ge—
steigerte Empfindung in Fortissimo aus.

Mit so geringem Orchesteraufwand ist eine der ergreifendsten
dramatisch-musikalischen Stellen hervorgebracht worden !
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Den hochsten Grad der Leidenschaft, die Verzweiflung Armidens

tther Rinaldo’s Flucht, hat Gluck in folgender Schlussstelle der Oper
gemalt.

—0O—

263. _ Allegro.
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Auch hier sind zu dem Streichquartett nur Oboen und Klarinet—
ten gesetzt und das ganze Akkompagnement ist piano gehalten. Erst
nachdem der Gesang geendet hat, treten Horner, Trompeten und
Pauke ein, wodurch die letzte Kraftsteigerung bei der Vernichtung
von Armidens Palast ermoglicht worden ist.

Dennoch mocht® ich schon die Instrumentation dieser Stelle fur
eine, wenn auch geringe Stinde gegen die Singstimme halten. gpenn
es bewegen sich die Figuren der Violine und Viola zum Theil in der-
selben Tonregion, in welcher der Diskant singt und es thun dasselbe
auch die ausgehaltenen Téne der Oboen und Klarinetten. Hierdurch
sind der Singstimme mehrere dhnliche Klangfarben zu nahe gebracht
und jene wird durch diese nicht kontrastirt und aus dem Akkompag-
nement herausgehoben, sondern eingehiillt und getritht. Hitte Glack
die Begleitung etwa auf folgende Weise behandelt wie in der folgenden
No. 264, so wire die Malerei des Orchesters gewiss nicht unwahrer,
die Singstimme aber durch die tieferen und.dunkleren Tonfarben scharf
kontrastirt und somit heller und kriftiger hervorgehoben worden.

Wem daher die Verniinftigkeit der beiden oben aufgestellten
Hauptgrundsitze fiir die Instrumentation der Oper und aller Gesang-
musik tiberhaupt einleuchtet, der wird auch die praktische Auspri—
gung derselben annehmen, welche im Allgemeinen darin besteht,
dass:
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a. Ueberall da, wo die Singstimme ertont, das Orchester piano
gehalten, und
b. Jede Art von Singstimme durch moglichst kontrastirende In-
strumente begleitet werde. L
@ur Entfaltung der Gewalteffekte des Orchesters geben die Vor-
Zwischen— und Nachspiele zu dem Gesange Gelegenheit genug, und
um die mannichfaltigen Regungen und Wallungen selbst der heftig—
sten Leidenschaften durch die Begleitung zu malen, lielern uns die
rhythmischen und tonischen Figuren der Musik ein unerschpflich
reiches Material.

Verstisse gegen diese verniinftigen Maximen sind fast in allen
lteren, besonders aber in den neuesten Opernpartituren gar viele
zu finden, was keiner Beweise bedarf, da jeder Horer sich davon
ttherzeugt haben wird und sich tiglich davon uberzeugen kann. Die
Stellen dagegen, wo jene Maximen hefolgt worden sind and der Aus—
drack selbst der heftigsten Affekte doch in vollster Wahrheit und
Wirkungsmacht hergestellt worden, sind seltener. Von solchen wol-
len wir noch einige Beispiele als nachahmungswerthe Muster aus den
Werken verschiedener ilterer und neuerer Meister folgen lassen.
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Allegro agitato.
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In dieser Stelle aus Gretry’s ,,Blaubart* ist die furchtbare
Aufregung ausgedriickt, in welche der Ritter Vergi durch den Anblick
der getddteten Weiber in dem schwarzen Gemache versetzt worden
ist. Die Singstimme ailein beginnt und nur das Streichquartett fillt
pianissimo dazu ein! Trotz dieser #usserst schwachen Instrumenta—
tion wird Jedermann die Wahrheit des geschilderten Affekts erken-
nen und die volle Wirkung desselben auf das Gemiith mitempfinden
missen. Die treffende Deklamation der Melodie, die zitternde Figur
des einfallenden Orchesters, der Eintritt des ithermiissigen Sextak—
kordes und der Kontrast im Nacheinander (Singstimme allein, Streich—
quartett darauf folgend) sind die einfachen Mittel, womit der Kom-
ponist den Schrecken und Schauder der dramatischen Person so an-
schaulich versinnlicht hat.

Zu bemerken ist jedoch hierbei auch noch, dass die schwache
und leise Behandlung dieses ganzen Tonstiickes von der Situation
mit geboten wurde. Vergi und die Gemahlin Blaubarts hefinden sich
in des letzteren Schlosse, in seiner Gewalt und von seinen Spihern
umringt. Ein Laut kann sie verrathen und sie missen ihre furcht-
bare Entdeckung und ihren Schrecken an dem unheimlichen und ge—
falirlichen Orte moglichst verbergen. So natirlich aber diese Riick~
sichtnahme auf die Lage erscheint, in welcher die Personen ihre Ge-
fuble dussern, so wiren doch Sticke aus Opern anzugeben, wo der
Komponist in #hnlichen dramatischen Momenten das Orchester it
allen vorhandenen Instrumenten so wiithend losschreien ldsst, als
sollte das Gefiihl des Singers nicht zuriickgedringt und verheimlicht,
sondern eine Stunde weit im Umkreise von Jedermann vernomimren
werden !
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Der heroische Aufschwung eines weiblichen Wesens, das des
miichtigen Sultans Liebe aller Drohungen ungeachtet offen und mu-
thig abweist, fordert gewiss ein energisches Orchester. Dieses hat
Mozart zu der grossen Arie Constancens in der ,,Entfithrung
aus dem Serail‘ auch gesetzt. Streichquartett, Flote, Oboe, Kla—
rinetten, Fagotte, Horner, Trompeten und Pauke sind dabei ver—
wendet. Aber mit geringen Ausnahmen ist die ganze Arie nach den
oben angegehenen Grundsitzen instrumentirt, wie schon der hier fol-
gende Anfang des Gesanges zeigt.

Allegro maestoso.

266. Timpaniin C. G.
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Wo die Singstimme begleitet ist, geschieht es mit wenigen In-
strumenten piano. Das Orchester tritt michtiger nur zwischen den
Pausen des Singers ein.

Man vergleiche die Instrumentation der drei ersten Takte in dem
vorstehenden Beispiel mit der Instrumentation derselben drei Takte
in dem nachfolgenden.

Siehe nichste Seite, No. 267.

Hier ist der Gedanke von dem ganzen Orchester und Forte in
seiner vollen Michtigkeit dargestellt. Warum nicht ebenso wo der
Gesang beginnt? Weil dieser mit der nachfolgenden Instrumentation
kaum gehort werden kann. In den Vor- Zwischen— und Nachspielen
mag, wie schon bemerkt, das Orchester seine Kraft entfalten, sobald
der Gesang eintritt, tiberlasse es diesem die Hauptmacht, unterstiitze,
aber tiberdecke und schwiche ihn nicht.
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267.

Allegro maestoso.
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Die folgende Stelle aus Cherubini’s Wassertriger zeigt
eine @hnliche Behandlung des entschlossenen und energischen Ge-

fuhls eines liebenden Weibes, der Gattin des Grafen Armand.
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Allegro maestoso.

268.
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So wie der Gesang eintritt, zieht sich das Orchester zuriick ;
wo jener schweigt, tont dieses wieder michtig auf.
Die heftigste Rachelust, wie treffend ist sie in folgender Stelle

aus Pizarro’s Arie (Fidelio von Beethoven) gemalt, und
mit wie dinner Instrumentation zu dem Gesang in den zwei ersten

Takten.

Erst im dritten bricht das Orchester wild jubelnd durch.
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“Ein ferneres Beispiel treffenden Ausdrucks eines michtigen Af-
fekts fast durch die Singstimme allein, zeigt die folgende Stelle aus
Emelinens erster Arie in der Schweizerfamilie.
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Wieder nur das Streichquartett ist dabei verwendet und nur
zwischen dem Gesang malt es die heftigen Aufwallungen des in die—
sem Moment begliickten Herzens.

Eine zweite dhnlich behandelte und dhnlich wirkende Stelle ist
die folgende aus derselben Arie.

Siehe nichste Seite, No. 271.

Mit wie wenigen Instrumenten deklamatorische Hauptaccente
hervorgehoben werden konnen, zeigt zunichst der vierte Takt. Die
lebhaft aufwallende Figur der Violinen, der Eintritt des Kontra-
basses, welcher vorher geschwiegen, und das Forte machen, dass
dieser Takt gegen die vorhergehenden diinneren so klangmichtig her~
vortritt. Der dhnliche gewaltige Accent im sechsten Takte wird durch

Lobe, K. L. II. 19
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die forte herausgeschleuderten Tripel- und Doppelgriffe der Violinen
und Viola hervorgebracht und verstdrkt, weil zuerst eine Pause und
sodann das piano angegebene Viertel vorausgehen.

Es sei bei dieser Gelegenheit bemerkt, dass Weigels ,,Schwei-
~zerfamilie ¢ als eines der besten Muster zu betrachten ist, wie in
der Oper der wahrste und tiefste Ausdruck mit sehr sparsamen Mit—
teln hervorgebracht werden und der schonste melodisch-deklamato—
rische Gesang tiberall mit der farbenreichsten Instrumentation er—
scheinen kann, ohne dass jener durch diese beeintrichtigt zu werden
braucht.

Noch eine andere Bemerkung wollen wir hier machen.

Im Allgemeinen sind die Streichinstrumente die besten Begleiter
des Gesanges. - lhre Klinge kontrastiren am schirfsten gegen alle
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Arten von Singstimmen. Selbst wenn das Streichinstrument im Ein-
klang mit dem Gesang geht, thut es letzterem keinen Schaden. In
folgendem Beispiel aus Mehuls ,,Je toller, je besser

2¢2. Moderato.
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tritt Johanns Tenor deutlich und klangvoll heraus (natiirlich wenn
die Stimme des Siingers iiberhaupt klangvoll ist), obgleich das Streich-
quartett in tiefer Lage und die erste Violine im Einklang dazu ertont.

Ich mache den Kunstjinger noch aus einem anderen Grunde
auf diese kleine Stelle aufmerksam. Es liegt ein wunderbar tiefer
Ausdruck in ihr.

y; Wenn ich meinen Herrn durch meine List zur Verbindung mit
seiner Geliebten geholfen, dann kann ich mir von dem versproche—
nen Geschenk ein Hiittchen in meinem Vaterlande bauen, dann —-
dann kehre ich wieder in mein Schwabenland!* — denkt der
zwar pfiffige aber dabei ehrliche, treue und gefithlvolle Diener. Wel—-
che fernste Zukunftsmusik wird das himmlische, sitisssehnstichtige
Gefiihl, das hier im letzten Takte mit dem Eintritt des E-dur und
A-moll-Akkords, dem in die Ferne hinschwindenden Pianissimo der
Streichinstrumente und der einfachen Melodie ertont, tiefergreifender
fur jedes Menschenherz auszudriicken vermogen, als es dieser fran—
zosische Komponist-aus einer vergangenen Zeit gethan!

Gesangstellen, welche den treffendsten Ausdruck haben und die
doch nur mit dem Streichquartett begleitet sind, wo die Singstimme
hell wie die Sonne hervorglinzt, zeigen alle Opernpartituren auf, wenn
sie auch leider in neuester Zeit seltener werden, als Sdnger und Pu-
blikum wiinschen mogen.

Eines jener Tonstiicke, welche gleich beim erstmaligen Horen
ziundend in alle Herzen und Geister schlagen und in alle Zukunft hin-

19 *
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ein ihre Wirkungskraft nicht verlieren werden, ist das beriihmte
Zankduett in Aubers ,,Maurer und Schlosser.*

Hier sind einige Stellen daraus.
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Nur das Quartett, in einfachen Anschligen, pizzikato!
Und ferner:

Siehe niichste Seite, No. 27%.

Nachdem die Stelle in Beisp. No. 273 von Henriette wiederholt
worden, tritt die hier stehende ein. Ein herrlicher Kontrast im Nach-
einander entsteht dadureh, bei ganz gleichen Instrumenten blos durch
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vorhergehendes pizzikato und darauffolgendes coll arco.

Welch’ drastische Wirkung das Allegro dieses Duetits hervor-
bringt, dessen Anfang bier folgt (No. 275), weiss jeder, der die Oper
nur einmal gehort hat!

In allen diesen Sitzen ist das Akkompagnement kaum etwas
mehr als rhythmische und harmonische Unterstiitzung der Singmelo-
die. Aber diese ist iiberall so ausdrucksvoll in sich, dass sie auch
keines Instrumentalschmuckes weiter bedarf, um die sicherste und
schlagendste Wirkung hervorzubringen.
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Haben wir indessen an Beispielen gezeigt, wie die Singstimme
durch Streichinstrumente allein auf's Beste kontrastirt, herausgeho—
ben und die Kraft des Ausdrucks der Melodie beinahe allein tibertra—
gen werden kann, so wollen wir damit die grossen Fortschritte und
Vortheile, welche die Instrumentation der Neuzeit gebracht und hie~
tet, nicht etwa heruntersetzen und abweisen. Nur darauf muss im-
mer und immer wieder hingewiesen werden, dass die schonste, bli—
hendste, originellste Orchestration da nicht an ihrem Platze ist, wo
Ton und Wort des Singers gehort werden und wirken sollen.

Wie aber die Orchestermittel gar herrlich zu verwenden sind,
ohne den Gesang zu belistigen, haben wir im Allgemeinen schon an-
gedeutet und mogen weitere Beispiele anschaulich machen.

Eine Maxime dafiir ist: Wo der Gesang schweigt, mag
das Orchester seine Reize entfalten.

Das Andante in dem Auberschen Zankduett beginnt wie folgt.
Siehe niichste Seite, No. 276.

Man wird bei solcher Behandlung sogleich bemerken, dass zwei
Vortheile gewonnen werden. Einmal entstehen durch den Wechsel
von Instrumentenspiel und Gesang gute Kontraste iiberhaupt, sodann
wird aber auch die Singstimme dadurch inshesondere kontrastirt
und in’s hellste Licht gebracht, vorausgesetzt natirlich, dass das
Vor— Zwischen— und Nachspiel auf den gegensitzlichen Klang der
Singstimme Rucksicht nimmt, was allerdings nicht eben selten von
den Komponisten vergessen wird.
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Eine #hnliche Behandlung zeigt der Anfang von Emelinens

Arie in der ,,Schweizerfamilie‘.

Moderato.
27'%7. Violino 1. 2.

‘%h o S o =—1
3
; iy S -
|
Viola.
- 1:,; 3 — — f—
3=
Oboe
3= --—’\ ——I S P — Ja—
1 fan e i 3 o .1-_‘ —' —' E ,E‘T‘P_ — = 1
'W Qe L bl HLA — ]
4 o T 4
Fagotto. e g
> Waat BPOY Bhe sl s
T =i = —
b e e — .
Y4
. Emeline.
o = M i AN =
== -t d—d—d—a—d—] ‘—"—i Sy as
Wer hor - te wohl jemals mich klagen?
Bassi. ’
iﬂ- ] iy 4 |
«J.. 7 T T T AT T - — _ - 1
== E N —



297

Diese Stelle, so wie die ganze Arie, ist neben der musterhaften
und bliuhenden Instrumentation zugleich in Hinsicht tiefwahrer See—
lenmalerei bewundernswiirdig.

Emeline will dem bekiimmerten Vater ibhre schmerzliche Sehn-
sucht und Melancholie verbergen. Der erste Takt des Vorspiels macht
einen Anlauf zur Heiterkeit. Aber schon der heftige Accent des zu-
tretenden Streichquartetts im zweiten Takte zeigt das Gewaltsame
dieser versuchten Tiuschung. Die vollstindige Luge Emelinens
malt nun treffend ibr Gesang. Diese monotone Melodie, durch die
sie beweisen will, dass sie niemals geklagt habe, nie traurig ge-
wesen sei, ist traurige Klage. Und dieser anstrengende und ver-
gebliche Kampf eines schmerzlich getroffenen weiblichen Gemiiths
mit der Nothwendigkeit, dusserlich heiter und glitcklich scheinen zu
missen, ist durch das ganze Tonstiick in eben so schéner, klarer und
begreiflicher Form als mit innerer Gefithlswahrheit ausgedriickt.
Wehe dem Herzen, das solche Offenbarungen, die einem Meister in
seinen gewelhtesten Stunden geworden, mit dem kalten Verstande
in die Rumpelkammer der ,,abgethanen Standpunkte*‘ werfen kann.

Einen der schonsten, ausdrucksvollsten und tiefwirkendsten
Kontraste zwischen Instrumentenspiel und darauffolgendem Gesang
mit Eintritt der Streichinstrumente wird jeder mit Freuden in Parti-
tur vor sich sehen, der Beethovens ,,Fidelio‘‘ gehort hat.

278. Violino 4. 2. Poco sostenulo. sempre pilt piano.
vAQ - T T F N — )
ity T — ¥ = s 3
A7 A pe——— ! S e 3
\—_’/
| Viola I P .
S ——— e —— - 5] i
E— — 1
1-00g D - -
gt e PP
ows :;:,Ert:;gt:’;‘z':q:t:f-—F—‘F -
G= = — T e ey
X ,p ~
Oboi. . e P o Solo. -
S3brrrsiteer {g}: B dareaee
e e P T i

Clarinetti in A.
~
-Rplp be. -

ghﬁ_@'gi:ﬁ___!: p— ~'Z’:
d— P - = —

Fagotti.
DB mm- o - - —-13
Al A —_—
e — ] T
R Leonore R
3 e — N NN N R
@97;" i s e S D ,;‘Sﬁ
v Bassi der blickt so still, so freundlich
as
B Er— = it
[ rm— - @) pllen - ;;ﬁ
: pre  — —




298

Auf die Gefahr hin, von manchen Kunstasceten fur einen die
Frivolitit unserer Zeit nicht immer erkennenden Musiker erklirt
zu werden, will ich noch den ersten Theil einer Singmelodie von
einem neueren Italiener als Beispiel hersetzen, wie ein glinzen-
der und, wenn man sich von dem Vorurtheil nicht fangen lasst, selbst
ausdrucksvoller Gesang, durch das einfachste Akkompagnement ge-
hoben werden kann.

Beethovens Geist moge mir verzeihen, dass ich neben eine Stelle
von ihm eine von — Bellini (No.279.) setze! Ich thue es, um dem
Schiiler begreiflich zu machen, dass er jedes Gute, wo er es findet,
von wem es nur herrithren mag, gelten lassen und den Nutzen dan—
aus ziehen soll, der darin liegt.

Es ist wieder, wie bei den Italienern itberhaupt, die Singmelo-
die, welcher der Ausdruck des Gefiihls ibertragen ist. Das Akkom-
pagnement malt aber ganz gut die feurig freudigen Pulsschlige ei-
nes liebeseeligen Mddchenherzens; die Orchesterkldnge sind hochst
wohllautend, voll und frisch, ohne die Singstimme zu uberdecken,
die sich vielmehr glinzend von denselben abhebt.

Sind Stellen, in welchen die Kraft des Ausdrucks der Singmelo-
die ubertragen ist und das einfache Akkompagnement derselben nur
als harmonische und rhythmische Unterstutzung dient, dem Singer
die liebsten und dem Publikum die verstindlichsten, so habe ich doch
schon bemerkt, dass sie in einer Oper naturlich nicht die alleinigen

279, Allegro moderato.
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sein konnen. Situation und Charakter, Mannichfaltigkeit und Kon-
trast, die Fortschritte in der Instrumentation verlangen after eine be—
deutende selbstindigere und ausgearbeitetere Mitsprache des Orche—
sters. Dennoch darf der Grundsatz, dass der Gesang tberall deut—
lich hirbar bleiben soll, nicht verletzt werden.

Wie beides zu vereinigen ist, lehren uns viele Beispiele in den
Opern grosser Meister, wenn gleich es vielleicht noch keinen einzigen
giebt, der diese Vereinigung durchgingig gliicklich vollfithrt hétte.

Wo wiire eine blithendere, farbenreichere, ausdrucksvollere,
mannichfaltigere Instrumentation, uberhaupt ein ausgearbeiteteres
Orchesler zu finden, als in der Mozartschen Oper? Und doch wird
der Singer darin nur in seltenen Fillen mehr als billig in Schatten
gestellt, im Allgemeinen widerldhrt ihm sein Recht.

Betrachten wir einige Stellen von ihm.

Andante poco lento.
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Es sind in diesem Beispiel aus der ersten Arie Belmonts vier
verschiedene Orchesterpartien vereint. Bass und Horner hilden den
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Grund ; darauf heben sich Klarinetten und Fagotte mit einer Melodie,
zweite Violine und Viola (sich an die Singmelodie schliessend) mit
einer zweiten, die erste Violine mit einer dritten Partie selbstindig
ab. So voll und saftig das Bild kolorirt ist, die Singstimme wird
doch nicht iiberdeckt. Der Grundton der Horner und des Basses liegt
unter ihr; die erste Violine kontrastirt scharf gegen dieselbe durch
ihre hohe Lage, zweite Violine und Viola unterstitzen sie. Nur die
Klarinetten und Fagotte konnten ibrem Klange gefihrlich werden.
Die Figur dieser Instrumente quillt aber immer erst zwischen der
Singmelodie voll hervor, wenn diese ihre Haupinoten bereits zu Ge—
hor gebracht.  So tont aus der bluhenden Farbenfiille und Schonheit
des Orchesters der Gesang doch immer noch deutlich vernehmbar in’s
Ohr.

Wo gibe es eine Arie, welche die zweite Arie Belmonts
(A-dur, 2/4), an stissem Liebeszauber und Reichthum immer schoner
und blithender hervorquellender Tonbilder tibertrife! Man kann den
Gesang weglassen und es bleibt fast noch ein selbstindiges liebliches
Orchesterstiick ubrig. Und doch ist der Gesang kein Nebenwerk,
sondern tiberall wo er eintritt bedeutend und wesentlich.

Welche Fiillle und welcher Wohllaut des Orchesterklanges in
folgender Stelle, nur mit Streichquartett und einem Fagott bewirkt.

Andante. .
281 Fagotto. Q— £- el
= S
E H“*)""t‘—“ - o o
S— !L —— T —— _
p’) crcsc.
Violino 1,
l (——(——— :: [————— .
P e e 22
(| eF == e e e e 222
% P " resc.
\&iolino 2
e 1 t ",
e | ——
NS o e e e e e e e e
pp N cresc.
Viola
§.o i —
e ]
lﬂ}:’. rz“ # e e I 5 :v;a:—:—~1~—~r1 g p—p—p ﬂ
PP ~— cresc.
Belmont.
5-~—4*————»——v~-—n— N RN -
E:’ :k,‘__ﬁ_,M__g, A S R B2 L — p—
‘ es hebt sich die schwellende Brust, es
Bassi
B RS —5= ———le— f
— - h < — < ————t

—l
vp crece.



302

Obgleich die Singstimme in tiefer Lage ertont und das Akkom-
pagnement im Halbdunkel gehalten ist, tritt erstere doch genugsam
fiir den Ausdruck des siiss—ahnungsvollen Gefiihis hervor.
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In vorstehendem Beispiel begegnet uns eine Gestaltung, wo das
Orchester die Hauptsprache fihrt und der Singer nur rhapsodisch-
deklamatorisch einfallt. Veranlassungen zu solchen Behandlungs-
weisen liegen wohl in jedem Operntexte. Das Gefithl, von dem ein
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Mensch ergriffen worden, wallt, so lange es lebt, ununterbrochen in
seiner Brust fort; aber die Aussprache desselben durch Worte
kann Unterbrechungen erleiden. Denn analog treten beim Singer
Pausen ein, wihrend das Orchester die innern Regungen fortmalt.
In solchen Fillen erhilt daher der Komponist Gelegenheit, seine In-
strumentationskunst unbehindert walten und den Singer, wo er
rhapsodisch einfillt, allenfalls ein wenig in Schatten treten zu lassen.

Aus dhnlichem Grunde wie vorgenannter, ist die folgende Stelle
dhnlich behandelt und noch voller und rithrender instrumentirt.
Einen weiteren Beleg, wie das schonste Instrumentenspiel zwi~

schen die kleineren und kleinsten Phrasen des Singers geschoben

283.
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werden kann, so dass eines das andere kontrastirt und hebt, liefert
das folgende Bildchen aus derselben Arie.

Siehe niichste Seite, No. 284.

Die folgende Stelle aus Konstancens Arie zeigt eine ihnliche aber

noch mehr polyphon ausgearbeitete Behandlung des Orchesters.
Siehe Seite 306, No. 285.

Hier decken zwar die eintretenden Fagotte und namentlich die
Tone der Klarinetlen, welche in gleicher Region mit der Singstimme
liegen, letztere etwas zu, aber wenn die Stelle, wie sie soll, im zar—
ten piano vorgetragen wird, bleiben der Singerin Tone und Worte
doch vernehmbar genug und der Instrumentalschatten, der sie tber-
zieht, ist von so tiefwahrem Ausdruck und so riuhrender Wirkung,
dass man ihn wohl unter die vollberechtigten Ausnahmen ziihlen darf.
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Alle guten Opernkomponisten haben solche Bilder, in welchen
das Orchester bedeutend an sich hervor-, der Gesang etwas zurlick—
tritt, mehr deklamatorisch erklirend, denn als uber dem Ganzgn
schwebende Hauptmelodie ist. Zahlreicher noch als bei Mozart findet
man sie bei Cherubini. Aber freilich sind sie auch bei diesem gros—
sen Meister zum grossten Theil so behandelt, dass der Gesang nicht
etwa in dunkeln Instrumentalwolken giinzlich verschwindet, sondern
trotz des oft selbst polyphonen Spiels des Orchesters doch noch selh-
stindig hervortritt und mitspricht.

Man sehe folgenden Satz aus dem ersten Finale des Was-

sertrdgers.
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Welch' schones polyphones Spiel dreier Stimmen, der ersten
Violine und der Viola in Nachahmungen und des Gesanges als sefh—

stindige Melodie dazu.

20 *
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Durchsichtigkeit des Orchestersatzes heisst das eine
Mittel, welches solchen Gestaltungen die Berechtigung ertheilt, in der
Qper zu erscheinen, Kontrast gegen die Singstimme heisst
das zweite. Wie geschickt und wirkungsvoll beide Grundsitze hier
ausgeprigt sind, liegt deutlich vor Augen.

Reicher (nebst Streichquartett auch mit Blasinstrumenten), aber
ebenfalls durchsichtig und gegen die Singstimme kontrasti-
rend ist die folgende Stelle (No. 287.) aus derselben Oper be-
handelt. Auch sie bedarf nach dem bereits Gesagten keiner weiteren
Erklirung. '

Und wieder ganz nach denselben Maximen hat Weigl in der
,,Schweizerfamilie‘¢ viele schone und ausdrucksvolle Instru-
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mentalstellen geschaffen, wovon folgendes Bruchstiickchen aus Em-
melinens erster Arie ein gutes Beispiel liefert.

Siehe niichste Seite, No. 288.

Wenn wir indessen den Grundsatz festhalten wollen, dass der
Singer stets gehort werden musse, so ist damit nicht gesagt, dass
seine Stimme uberall in gleicher Helligkeit und Stirke erscheinen
solle. Denn in letzterem Falle wiirde nicht allein der Komponist in
dem Gebrauch des Orchesters allzusehr beschrinkt werden, sondern
auch jener Reiz des Kontrastes zum grossten Theil verloren gehen,
welchen die verschiedenen Schattirungen des Gesanges durch Instru-
mentenspiel hervorbringen und wodurch die grosse Mannichfaltigkeit
der Tonbilder iberhaupt erst moglich wird.

Schon in den bisher gegebenen Beispielen haben wir sehr ver—
schiedene Verhiltnisse des Orchesters zu der Singstimme gesehen.
Von ihrem alleinigen Erttnen, bei ginzlichem Schweigen aller Instru—
mente bis zu ziemlich dicken Instrumentalschatten, welche sie ttber-
ziehen, waren die verschiedensten schwicheren und stirkeren Grade
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einfacheren und zusammengesetzteren Orchesterspiels zu bemerken.
Diess tritt nun noch weit abwechselnder hervor, wenn man ganze
Opernpiecen betrachtet, wo die Kontraste in dem Nacheinander der
Perioden und Gruppen zu beobachten sind. Die Oekonomie dieses Bu~
ches erlaubt eine Veranschaulichung dieser mannichfaltigen Kontra-
stirungsweisen in ganzen Stiicken nicht. Aber an einigen lingeren
Stellen konnen und miissen sie nachgewiesen werden.
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In vorstehendem Bruchstiick aus ,,Sarastros‘ ewig schiner Arie
erblicken wir mannichfaltige Grade des helleren und dunkleren Her-
vor- und Zuriicktretens der Singstimme gegen das Orchester.

Bei @ wird der Gesang sanft schattirt durch das Streichquartett ;
bei b tritt er ganz allein in hellstem Lichte hervor; bei ¢ wird er,
obgleich das Quartett wieder eintritt, doch weniger als bei a tiber-
schattet, weil die Achtel des Akkompagnements abgestossen werden,
folglich nicht fortklingen, sondern kleine Pausen dazwischen ent-
stehen.

Nun tritt bei d die relativ am stirksten schattirte Stelle in die-
sem Stlicke ein. Horner und Fagotte, dazu die zweite Violine und
Viola geben einen dunklen forterhaltenen Farbentiberzug, durch wel-
chen natrlich der Klang der Singstimme etwas verhullt wird. Allein
sie wird durch ein Mittel anterstiizt, das Mozart und andere guie
Komponisten bei den ménnlichen Stimmen sehr oft in dhnlichen Fal-
len anwenden, nidmlich durch das Mitspiel der Melodie durch die Vio-
line in hoherer Oktave. Zugleich wird hier neben dem Kontrast im
Nacheinander, gegen die vorhergehende und nachfolgende Stelle
genommen, zugleich ein herrlicher Kontrast im Miteinander durch
die in der Tiefe eintretende nachahmende Figar des Basses gewon-—
nen. Wird nun aber in diesen fiunf Takten der Klang der Singstim—
me in einen dunkleren Schatten gehtillt, so thut ihr Heraustritt bei ¢
in das einfache und durchbrochene Akkompagnement und damit in’s
hellste Licht um so wohler. Und hierdurch werden voller instrumentirte
Gesangphrasen gerechtfertigt, nidmlich durch ein nachfolgendes helles
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Licht. Deutlich horbar muss der Singer aber natitrlich auch in sol-
chen dickeren Schattenstellen bleiben.

Bei f entsteht eine kleinere kontrastirende Schattirung der Sing-
stimme gegen e blos durch die gebundenen Achtel des Streichquar-
tetts. Bei g und & tritt der Gesang wieder heller hervor, weil das
Orchester wieder diinner und das Akkompagnement durchbrochener
erscheint.

Und was hier in kleinem Raume und engen Dimensionen zu se-
hen, das wird man in grisseren Stiicken und grisseren Verhiiltnissen
bei allen guten Komponisten immer wieder finden : ein geringeres oder
stidrkeres Ueberschatten des Gesanges an einzelnen Punkten, ein hel-
leres und hellstes Heraustreten desselben an anderen.

Dieses Beispiel zeigte die besprochenen Kontrastirungsweisen
der Singstimme im Mit- und Nacheinander an einem sanften Gefithle.

In dem folgenden findet man sie wieder im Ausdruck der hioch-
sten Leidenschaft eines rachstichtigen Weibes, der ,,Konigin der
Nacht. ¢ :

Siehe nichste Seite, No. 290.

Dieses Beispiel, so wie die ganze Arie aus der es genommen,
ist ein vollendetes Muster fur jeden Kunstjinger, welcher von der
jetzt gepredigten Verachtung des herrlichen Gottesgeschenkes, der
Menschenstimme, nicht verftihrt worden und lernen will, wie die
hochste Leidenschaft in der Oper mit kriiftigem Orchester dargestellt
werden kann, ohne den Gesang unhsrbar zu machen. Man sieht in
der nachstehenden Stelle schwungvolle, von allen dabei verwendeten
Instrumenten fortissimo ausgefithrte Effekte, aber sie tonen auf, wenn
die Singstimme schweigt und diese glinzt hell und kriftig zwischen
den Pausen des Orchesters hervor. Ist Letzteres zu dem Gesange
gesetzt, so liegt dieser in hoher Region, das Akkompagnement aber
in tiefer, ist schwach und kontrastirend instrumentirt und wird piano
ausgeftihrt, wie bei a; fillt das Orchester stark ein und die Sing-
stimme liegt tiefer, so dass sie mehr von jenem iiberdeckt wird, so
ist die Gesangphrase ziemlich vollendet und ihr Verstindniss gesi-
chert, wie bei b; oder die Singstimme hilt in hoher und kriftigster
Lage aus, wo sie selbst von einem stirkern und fortissimo einfallen-
den Orchester nicht tibertont werden kann, wie bei c.

Ausserdem sieht man hier zugleich einen Arienschluss, der
ginzlich von den bis zum Ekel wiederholten Typenschliussen
der allermeisten Gesangstiicke dlterer und selbst neuester Zeit ah-
weicht und noch heute als einer der originellsten anerkannt werden
muss. .

Dass ich zu den nachahmungswerthen Dingen in dieser Arie die
Kehlenkunststiickchen nicht rechne, welche Mozart der damaligen
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Allegro assai.
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Singerin zu Liebe hingeschrieben, brauche ich wohl nicht besonders
zu betonen !

Dieselben Grundsiitze, welche fiir die Instrumentation der Arie
als nothig erkannt worden, gelten natiirlich auch bei Duetten, Terzetlen
und Ensembles. Doch treten nach Massgabe verschiedener Umstinde,
auch verschiedene Modificationen dabei ein.

Die niichste Behandlungsweise bleibt auch hier Gesang und Or-
chesterspiel abwechselnd. Schéne Beispiele dazu liefern verschie-
dene Gedanken aus dem Duett zwischen Papageno und dem Mohren
aus der Zauber{lste, wie z. B. der folgende.
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Nicht allein werden hier die Singer deutlich gehort, sondern es
entsteht auch durch die allereinfachsten Mittel, durch Abwechselung
von Gesang und Orchesterspiel der schonste Kontrast im Nachein—
ander. '

Es moge hier gleich eine Betrachtung Platz finden, der man ei-
nige Bedeutung nicht absprechen wird.

Wir haben schon bei dem berithmten Zankduett im Maurer und
Schlosser gesehen, sehen es hier wieder an der Mozartschen Stelle,
und finden es fast ohne Ausnahme in den Partituren guter Meister,
dass Gesang, welcher eine komische Wirkung hervorbringen
soll, dusserst sparsam, ja oft trocken begleitet wird.

Die Ursache ist nicht schwer zu errathen. Wenn die Worte des
Dichters nicht deutlich gehort werden, geht wenigstens ein Theil der
Wirkung sicher verloren, denn der Musik an sich, ohne die Zundfun—
ken des komischen Worts, werden komische Effekte hervorzubringen
sehr schwer, besonders, wenn man nicht geradezu in’s Skufrile fal-
len will. Die Komponisten sind sich dieser Schwiche ihres Medium’s
wohl bewusst und treten, politisch genug, mit ihrer instrumentalen
Virtuositiit freiwillig zuriick, wo es sich um solche Wirkungen han-
delt.

Aber ich vermag nicht einzusehen, warum wir uns bei rithren—
den und leidenschaftlichen Situationen dieser Mitwirkung der Wort-
sprache durch dieselbe tibertiubenden Orchesterlirm berauben sollen.
Wenn der Wortgedanke dem Musikgedanken eine ein&ringlichere
Kraft verleiht, was nicht zu ldugnen ist, so handelt jeder Komponist,
der diese Kraft schwicht oder ganz beseitigt, gegen seinen eigenen
Vortheil, er handelt geradezu unverninftig.

Die Grundsitze also, welche fur die Instrumentation der Arie,
des Duett im Allgemeinen als die zweckméssigsten erkannt worden
sind, werden auch bei Terzetten, Quarteiten, allen Arten von En-
sembles und Choren festgebalten werden miissen.

Am wirkungsvollsten ausgeprigt findet man sie kaum in einer
Oper mehr als in der Zauberflote. Wer aber wird dieser Oper den
treffendsten Ausdruck und die reizendste, wohlklingendste und man-
nichfaltigste Instrumentation absprechen ?

Betrachten wir einige Stellen daraus, um zu erkennen, wie
Mozart den Mehrgesang behandelt und mit wie einfachen Instrumen-
tationsmitteln er oft die schonsten Tonbilder hervorgebracht hat.

Siehe nichste Seite, No. 292.
Dieses Quintett schildert eine schreckliche Situation. Tamino
und Papageno haben ihre Prifungswanderung angetreten. Die drei

Damen der Konigin der Nacht erscheinen plotzlich, um ihnen zu sa-
gen, dass sie verloren sind, wenn sie nicht fliechen. Das wire eine

Lobe, K. L. TI. 29
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schone Gelegenheit gewesen, den ganzen Orchestergraus zu entfalten.
Mozart hat ihn verschmiht und dafiir eines der klarsten und durch-
sichtigsten Gesangensembles geschaffen. Er tiberliess die Wirkung
des dunlseln Schreckensortes der Anschauung des Auges und wihlte
fir den Ausdruck durch Gesang und Orchester die heuchlerisch ge-
schwatzigen Ueberredungskiinste der Weiber, die Festigkeit und
Furchtlosigkeit Taminos und die komische Angst Papagenos. (Wie
der vorstehende Anfang, dunn und durchsichtig, ist das ganze Quin-
tett gehalten, bis auf einen Moment am Schlusse, auf den wir spiter
kommen werden). *
Anstatt eines die Situation ankiindigenden grauenvollen Vor-
spiels schligt das Orchester eine einzige halbe Note fortissimo an,
tiberraschend, wie die plotzliche Erscheinung der Weiber aus dem
Fussboden. Piano deklamirt in der ersten Periode a das Streich-
quartett ohne Kontrabass die Melodien der Singerinnen mit, deren
Worte und Téne unverdeckt gleich deutlich vernommen werden. Der
Eintritt der zweiten Periode, das Zwischenspiel bei b, kontrastirt
durch noch ditnner gehaltenes Orchester gegen die erste, und gegen
dieses Zwischenspiel tritt wieder der Gesang in gegensitzlicher Klang-
farbe ein.
9 *

-~
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In dieser diinnen, durchsichtigen Weise, aber stets mit man-
nichfaltigen feinen Kontrasten abwechselnd, ist das ganze Quintett
gehalten, bis auf folgenden Moment am Schlusse (No. 293).

Auf den Ausdruck des todtlichen Schreckens, welchen die furcht—
baren Stimmen der unsichtbaren Priester den drei Damen und Papa-
geno in die®Seele donnern, ist das vorher fast durchgingig piano
gehaltene und in seinen Kraftstimmen zuriickgehaltene Orchester
gespart worden, das nur bei dem ,,0 weh !¢ mit allen Instrumenten
in gellendsten Klingen und fortissimo aufschreit. Nimmermehr hitte
diese erschiitternde Wirkung auf Ohr und Geist des Horers hervor-
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gebracht werden konnen, wenn Posaunen, Trompeten, Horner, Pau-
ken und die andern Instrumente schon vorher ihre Stimmen und ihre
stirksten Klanggrade hitten ertonen lassen. Mit solcher Berechnung
und Entsagung verfuhren und verfahren die #ichten Meister der Ton-
kunst wie aller Kinste tiberbaupt und sind dadurch ihrer beab-
sichtigten Effekte tiberall sicher.

Zugleich ist diese ganze Stelle wieder ein herrliches Beispiel,
wie Mozart sich, unbekiimmert um die gebriuchlichen, konventio-
nellen Effektschliisse seiner Zeit, mit seiner Musik streng an die Si-
tuation anschloss und dadurch oft Schlisse gewann, die heute noch
eben so originell wie bei der ersten Auffihrung vor mehr als funfzig
Jahren erscheinen.

Wenn ich bisher vorziiglich solche Beispiele vorgefithrt habe, in
welchen der Gesang gar nicht oder wenig durch begleitende Instru-
mente tiberschattet wird, wo diese diinn und durchsichtig mehr nur
unterstiittzendes Akkompagnement als bedeutende mitsprechende
Stimmen fir den Ausdruck sind, so ist damit nicht gesagt, dass das
Orchester tberall diese Zurticksetzung erleiden soll.

Es giebt mancherlei Grilnde und Gelegenheiten, wo die Instru-
mentation blithender, farbenreicher und selbst polyphon ausgearbei-
tet zu dem Gesang treten kann.
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Nicht alle Partien in einer Oper sind Hauptpartien die von vor-
zliglichen Sdngern ausgeftihrt werden konnen. Es giebt Nebenpar—
tien, die geringeren, weniger klangvollen Stimmen tibertragen werden
missen. Den Melodien derselben kann man durch Mitspiel der In-
strumente den fehlenden Klangreiz ersetzen, wovon folgende Stelle
aus dem Priesterduett (Zauberflote) ein Beispiel zeigt.

Allegretto. —
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Zwar bleiben auch hier die beiden Singstimmen hérbar genug,
denn die Blasinstrumente, welche die Melodie derselben mit vortra—
gen, kontrastiren theils gegen die Médnnerstimmen (Flsten und Oboen),
theils ist ihr Klang sehr weich (Fagotte) und das Streichquartett fillt
mit seiner Unisonofigur zwischen den Gesang, aber in ganz unge-
tribter Klangschonheit und Fulle tritt letzterer doch nicht hervor.
Das wiirde er indessen auch ohne alles Akkompagnement wohl nicht,
denn schwerlich konnen solche Nebenpartien von Stimmen gesungen
werden, denen ein besonderer Klangreiz innewohnt und es wird
also durch Beigabe der Instrumente ein Wohlklang gewonnen, den
die Singstimmen an sich nicht zu bieten vermogen.
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Aus shnlichem Grunde ist in #hnlicher Weise die folgende Stelle
der drei Knaben in dem ersten Finale der Zauberflote instru-

mentirt.

295. Timpani in C (coperti.

)

(P ] ] ] ]
e gt ———F— e pa——— .
— ot . = v ——1———» ’
Clarioi in C con sordini.
m) " i 5 g
.. ) ) | ) -— | [ 1y . 1 ) —
O o & o | & o L & —e- P
D-——e—-e——¢ o — i
-~ - - -~ = —— ~g-
p& - ¥ N 3 L B 3
Flauti ten ten ten
LClarmettl in C. Py —~ —
\Y § b ~+ =
e === —= =
A\Y/4 L.e:__ J _ '
o | [
3 Tromboni. = = =
= = = ,
3 - 1
DA ) > — — [y — 1
< bl k 1
e Vo) 1
- [t
Violino 1. 2. . .
PR N T S . S R
Z-c—% B, S S —— g 1 1—e s -
& ——r—1t——r A S— e
- f | B— E——F f f f
Viola.
T—— o o =p——e (d ——s 4t
i3 C—F ( E — _i £ o _i E g - J”L
3 Knaben |
.4 d ) MR )
e ® ¥ o ju IS o o @& g P | N
RS € T S —"——" iy m— ) j] i — j
13 E (i i o E P— £ |
sei standhaft, duld-sam und verschwiegen.
Tamino
- - — P — ) -
e T
14
Ihr hol-den
Violoncelli e Fagotti.
o P— T I e o e E— e
I (v ) A IS — . HEE Y2 1 —-—
C—r f e L

Der herrliche Kontrast im Miteinander der Pauke, Trompe-
ten und Horner gegen die Knabenstimmen und im Nacheinander
durch die Zauberklinge der Floten, Klarinetten und Posaunen wird
dem Kunstjunger nicht entgehen und zeigt ihm, dass man alle Reize
der Orchestration, die herrlichsten Klangfarben auch zum Gesange
verwenden kann.

Welch’ mannichfaltige, bluhende kontrastreiche Instrumentation
zum Gesange ist in den folgenden elf Takten zu schauen !
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Bei a treten die drei weiblichen Stimmen hell aus dem durch-
brochenen Instrumentenspiel hervor; bei b wird der Gesang durch
die dhnlichen Klinge der Fliten und Klarinetten zauberisch verklirt;
bei ¢ bewirkt das voller eintretende Orchester einen der tiberra—~
schendsten und schonsten Kontraste gegen den vorhergehenden diin—
nen Satz.

Wenn die drei Damen nicht geradezu kreischende Stimmen ha-
ben, kann der Zauber dieser Stelle nicht verscheucht werden, dafiir
hat Mozart durch wundervoll schone Instrumentation gesorgt. Und
in dhnlicher Weise sind die Partien der drei Damen und der drei
Knaben in der Zauberflote uberall wo sie auftreten, behandelt. Der
Meister wusste, dass sechs schone weibliche Stimmen fur Neben-
partien schwerlich irgend ein Theater der Welt aufbringen werde und
er sicherte sich daher den Wohlklang seiner Tonbilder durch die
schonsten Orchesterklinge.

Je mehr Personen in der Oper zusammentreten, um ihre Gefiihle
in Terzetien, Quartetten u. s. w. auszusprechen, je schwieriger wird
die Aufgabe fiir den Komponisten, ein in Gesang und Orchesterspiel
iiberall fassliches Gesammtbild herzustellen.

In allen Arten von Ensembles singen die Personen entweder
abwechselnd, nach einander, oder zusammen, gleichzeitig. Stellen
der ersten Art werden nach den Maximen der Arienkomposition be—
handelt, die bereits angedeutet worden sind. Stellen der letzteren
Art konnen wieder in zweierlei Hauptweisen erscheinen. Erstens
nimlich so: dass alle Stimmen dieselben Gefuhle ausdricken.

Von dieser Art ist z. B. der folgende Satz ausder Zauberflste.
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Da ist die hochste Klarheit und Einfachheit in Gesang und Orchester-
spiel, weil beides mit einander abwechselt, wadurch zugleich der
schionste Kontrast im -Nacheinander entsteht.

Etwas zusammengesetzterer und kiinstlicherer Natur ist schon
die folgende Periode (No. 298.) aus demselben Quintett. Denn hier
hat das Ohr zwei verschiedene Hauptpartien aufzufassen: das fort~
laufende Orchesterbild und das dazu tretende Gesangbild. Doch sind
beide Partien rhythmisch so scharf kontrastirt und wird der Gesang-
eintritt durch die zugleich mit ertonenden Oboen und Fagotte so
scharf markirt, dass das Gesammthild immer noch unter die einfach
und deutlich konstrulrten und folglich leichtfasslichen gehart.
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In dhnlich einfacher Weise ist die folgende Chorstelle aus

der Zauberflote

behandelt.

Siehe niichste Seite, No. 299.

Die Personen konnen indessen auch verschiedene Worte aus-
sprechen und doch ein homophones Gesangbild darstellen, wenn die

Gefiihle verwandte

sind.

In der folgenden Stelle aus Cherubinis ,,Wassertriger*
(siche S. 335, No. 300) haben Constance und Armand andere
Worte als Micheli, aber Dankbarkeit der Geretteten und Freude
des Retters sind verwandte, idhnliche Freudenregungen, und Sing-
stimmen so wie Orchester konnen deshalb ein einiges Gesammthild
des Ausdrucks geben.

Schwerer wird die Aufgabe fir den Komponisten, wenn meh-
rere Personen in einem Ensemble wenigstens theilweis verschiedene
Affektle gleichzeitig auszusprechen haben und das Orchester nicht
blos unterstiitzend, sondern selbstindig schildernd dabei mitwirken

soll.
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Mozart hat besonders in seinen Opernfinales uniibertreffliche

Muster derArt, schr kunstreiche polyphone Behandlung der Stimmen
und des Orchesters aufgestellt, denen Klarheit und Fasslichkeit des-
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senungeachtet nicht fehlen. Er theilt diese Kunst mit den Italienern
seiner Zeit. Man wird in folgender Stelle (No. 301) aus der heim-
lichen Heirath die geistige Verwandtschaft Cimarosas mit un-
serem grossen Meister nicht verkennen.

Obgleich das Streichquartett eine selbstindige Partie durchfiihrg
und die Singstimmen abwechselnd und zusammen verschiedene Af-
fekte ausdriicken, bleibt doch das Ganze ein durchsichtiges Tonbild,
in welchem jede Einzelheit sich dem Ohr fasslich vorstelit.

Zum Schluss dieses Kapitels will ich dem Kunstjiinger noch ei—
nige Beispiele aus einem Terzett vorfihren, das sowohl in Hinsicht
auf ergreifende Wahrheit des Ausdrucks, als auch in Hinsicht auf
vollendete Form, herrliche Instrumentation und eine bei Opernpiecen
selten {p solcher Mannichfaltigkeit vorkommende festgehaltene the—
matische Arbeit, wenige seines Gleichen haben mochte: ich
meine das Terzett im ersten Akte des Wassertrigers von dem
grossen Tonmeister Cherubini.

Micheli hat den Grafen Armand und seine Gattin, ohne beide zu
kennen, in sein Haus beschieden, um sie auf irgend eine Weise ausser—
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halh Paris in Sicherheit zu bringen. Sie klopfen an seine Stuben-
thiir und wihrend er sffnet heginnt die Musik wie folgt.

All. con spirito.
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Diese vier Takte werden auf der Dominante wiederholt und bil-
den das Hauptthema des Terzetts.

Um diesen Anfang und die Fort- und Ausspinnung des ganzen
Stiicks zu begreifen, muss man sich Charakter, Gefiihl und Situation
der drei Personen vergegenwiirtigen.

Alle drei Charaktere sind durchaus edler Natur, Menschenliebe,
Aufopferungsfihigkeit fur Andere, Dankbarkeit, Muth u. s. w. woh-
nen in Allen. Die Hauptgefithle der gegenwirtigen Situation sind
lebhafte, fast stirmische Dankbarkeit und Rithrung des fiir den Au-
genblick geretteten Grafen und seiner Gattin und Freude des Was—
sertriigers Uber sein bisher gelungenes Werk. Der Unterschied der
Personen hesteht darin, dass das Ehepaar aus hoherem Stande seine
Gefiihle in ernstrithrender Weise ausstromen ldsst, Micheli seine im
Grunde gleich tiefen Empfindungen seiner heiteren Natur uthberhaupt
gemiss, und hier auch noch um seinen Schitzlingen die @efahr zu
verbergen, mit Scherz und frohlicher Laune dussert. Denn die Si-
tuation ist keinesweges eine gesicherte, so lange sich die Verfolg—
ten noch innerhalb Paris befinden und die Heimlichkeit, Aengstlich—
keit und Hast im Ausdruck Aller zeigt, dass sie das Gefihrliche der
Lage wohl empfinden, wenn sie es auch nicht mit Worten aus-
sprechen.

22*
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Von alle diesem giebt nun gleich das mitgetheilte Thema des
Terzells, so einfach gestaltet es ist, auf wunderbar ergreifende Weise
Kunde. Die edle, rithrende und ich mochte sagen, franzésisch no-
ble, lebhaft emporsteigende Melodie, die wallende Bewegung des Ak—
kompagnements, das Pianissimo dazu, malen Charakter, Gefuhl und
Situation so treffend, dass unser Herz unmittelbar in das Mitgefuhl
alles dessen hineingezogen wird. Bringt aber dieses Thema im Vor-
spiel nur erst eine Ahnung hervor, so wird es nun beim Eintritt des
Gesanges unverkennbar deutliche Aussprache.
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W# erkennen und fuhlen, was das erste Moliv des Takies aus—
driickt, das hier in jedem Takte thematisch wiederholl wird: das
lebhafteste, rithrendste, edelste Dankgefiibl, Hast und Aengstlichkeit
heimlich wirkend mit.
Und wie steigert sich alles diess in dem folgenden, sich daran
schiiessenden Gedanken, worin Oboen und Horner wieder thema~
tisch eintreten. ' .
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Ein dritter Gedanke erscheint noch in folgender Gestalt,
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welcher dasselbe stirmische Dankgefuhl ausspricht, und diese drei
Gedanken sind das Hauptmaterial, aus welchem, wie in einer Sym-
phonie, fast das ganze Stiick, mit einigen Nebengedanken abwech-
selnd, gesponnen ist.

Man sehe folgende Wiederholung des Hauptthema.,
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Es ist immer dasselbe lebhafte Gefiihl der Dankbarkeit, was Ar-
mand und Constance aussprechen, wenn es auch nicht dieselben
Worte sind. Das Orchester malt jenes fort, die Stimmen deklamiren
die verschiedenen Nitancirungen desselben dazu.

In folgender Stelle werden zwei thematische Gedanken nach-
einander gebracht.
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Und hier erscheint der erste Takt des Hauptthema im Bass.

808. Flauti.
”

s i H .
[ e = = —
o == -

Oboi. P — —_
i e o=
ﬁ( (v T To (=} - = - e =
9= 1 =
.‘fvp 3f\-/P
Corni in C.
7 p ] )
e =
v i
Fagotti. o™ L e
i A — {n E ) E E =)
;_e—rka— =¥ — ___:I! L
sf P T sf P
Violino 1.
—_— ——ee
4 C :i_'!ﬂgo-%"— e #"ﬂ‘-ac“:i—"t.:—u“b"!’_ o e
R e R e St E=
cresc. sf P crese. sf P
Violino 2. .
e e a— - -
e e e e
C N i T I T A
. cresc, ¢resce
Viola. —, o
€ e . — — 3
U - - ) .
sfp ——"] p ~—"
Constance.

7‘ B"b"‘ » ) " g»!:i!:!—o i Ju—
:er:'g—_p _tzv“s(:;‘:g ::teh—thz: :E*V_V—ﬁt-_—;:,? o —
HE3 - - L 1
l welche sel-te-ne Gi - te, welche sel-te-ne Gii - te,

Armand
o NN - o MPPRN T S
E—s_--e_ e e e
= 71 —— 2+
) . Welch ein treff - lich Gemii- the, welch ein treff-lich Ge-
Micheli.
D ow - - -
da.
Bassi. e ..
r p— . R 3
e e ey e . B Y A
¢ 9_0:9—1 o-o:g—F
sfP P

Die wundervollste Stelle, ein wahres Musikkleinod [ur sich, ist
die folgende Stelle (s. nichste S., No. 309), welche an kunstreicher
Kombination der Orchester— und Singstimmen bei klarster und durch—
sichtigster Gestaltung und Wirkung als Gesammthild ein ewiges Mu-—
ster bleibt und den schonsten und kunstreichsten polyphonen Kom-
binationen Mozarls an die Seite gesetzt werden muss.
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Wie in einer Tripelfuge sind hier im zweiten, dritten und vier-
ten Takte drei Thema’s zusammengebracht; in der ersten Violine der
zweite Theil, im Basse der erste Theil des Anfangsgedankens, in
Oboe und Fagott der erste Abschnitt aus dem Beispiel No. 304. Letz—
terer aber ist zugleich die Nachahmung der vorhergehenden Sing-
stimme (Conslance) so wie auch Viola und Hérner im vierten Takte
wieder das Bassmotiv nachahmen.

Nur dem in allen kontrapunktischen Kiuinsten iusserst geithten
Meister werden solche Gestaltungen gelingen und nur der aus tief-
stem Gemiith seine musikalischen Bilder schipfende Geist wird ihnen
zugleich einen so sprechenden Ausdruck einhauchen und eine so
leichte, freie, natirliche Stimmfiihrung verleihen kinnen.

309. violino 1 N -8
ool ofefoe ErR E £ FT
A Co—¥—= — i
A\37J I 3
Violino 2.
| === =~ —
= =y = -
-=- < =
! Viola =
N £ — — .
Geiee— ]
Oboi Solo. | ] ny
. }
mi — — = __;_é—“‘—"l]_' f ) | ¥ g ]
& 1 —
4 - - —_ PP -
gotti. Solo. | = N
. Fagotti o :)H - X =| J J =L\‘
e — F—i3 —
—= — 7P —
< Corni. - — ~ - —
R = s = :
4 ~—~—————— ~—~—~—————
Constance.
i P ) . . 0, .
T o . o e ot S et = —e )
H3- - F———v—v
be-wusst, e-wigbleibst du mir hier theuer, so lang ich
Armand.
— e ——  — e
- e =l —
i e———
be- wusst — — — — — —_ —_ — _
Micheli.
- - " J: N N j\;
o € P ¥ 7 ) {— ] a—rF
= =
mir war es Pflicht, euch zu er-
Bassi
Iy —e— - i e s
C—r—=—= t-o—d#—a9 g
} e— 1 |




347

(jt
e — —
2
[ iy 1 — ) —
= :":_Oh;‘::i—*’ e = —
e e ¥
m s —1® | qp——
A i s NS <A S 1 — ) Ipa—
-':{3 [ [ X [ ] !‘ r —_— AI ‘;
Flauti
O — - Hp-——
b= =
— . . —~
_4 Pf; [ .
I —— —— = ’1 e e i:_j,ql,.,___
© g - 1 — 1 —
v —~
—~
o AR
— . =—~~~al——l————¢——;— p——
e e
—— e
—~| e
O ¢ | J Q -\Q, ~
—\J = g ]| 1
A - p—_ ) ] g | A—
Y —e oo { ~ 1" —_—
A\S 74 . N ' P i} —
v — ~———
-O- /' \.c-

—_ — — — e - wig bleibst da mir hier
£ i =7 —
=3 3 =
ret-ten, und
e Ee————— ]
p— P ] |

Dieses ganze Terzett ist eines der grossten Meisterstiucke der
Opernkomposition, und immer und immer wieder sollte es der Kunst-
jiinger studiren, denn bei jeder neuen Betrachtung der Partitur wird
er neue Schonheiten darin entdecken, wird ihm die Herrlichkeit des
Ganzen leuchtender aufgehen. Man konnte eine eigene Brochiire
dariiber schreiben, wenn man es in allen seinen Beziehungen erscho-
pfend erkliren wollte. Wir miissen uns des vorgezeichneten Rau-
mes wegen beschriinken und wollen nur noch einige Winke fur das
Selhststudium des Lernenden geben.
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So ausdrucksvoll und mannichfaltig an einzelnen Momenten das
Ganze ist, so einfach doch ist seine Form. Ein erster Theil, eine
Mittelsatzgruppe, darauf die Wiederholung des ersten Theils, das ist
die einfache Konstruktion derselben. Und eben so einfach ist die
Modulation. Der erste und dritte Theil bleibt mit sehr geringen Aus—
nahmen in der Haupttonart G-dur, der mittlere Theil weicht in die
nichstverwandten Tonarten aus. Ganzen Perioden liegen keine an-
deren Akkorde als der Dreiklang und Septimenakkord unter. Wer
aber mochte Cherubini die reichste Modulirkunst absprechen? Aber
nur wo sie am Platze, entfaltet er sie, wo sie nicht in der Natur der
Leidenschaft und Situation liegt, hilt er sie mit weiser Berechnung
und Entsagung zurtick, Das Letztere gebot ihm der Inhalt des Ter-
zetts. Ein michtiges Hauptgefiihl durchstrémt die Herzen der bei-
den Geretteten, die Dankbarkeit, und das #hnliche Hochgefuhl, edle
Menschen gerettet zu haben, wogt in dem Gemuth Michelis. Da ist
kein Anlass in entfernte Tonarten zu schweifen und dadurch die Ein-
heit der Empfindung Lugen zu strafen. Wo aber zwischen dieses
Gefuh! die Erinnerung an die uberstandenen Gefahren tritt, @ngstli-
che Vorstellungen und Regungen entstehen, welche von dem herr—
schenden Hauptgefuhl abweichen, da beginnt auch die Modulation
naturgetreu in andere Tonarten auszuweichen. Da machen aber auch
schon die nichsten Ueberginge, wegen der verhdltnissmissig lange
festgehaltenen einen Tonart, bedeutende Wirkung.

Eine solche wirksame Ausweichung ist auf S. 184 Beisp. No. 215
zu sehen. Dort wurde das Orchesterbild nur als Crescendogestal-
tung gezeigt. Man lese folgende Stimmen dazu,
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Volk sah verdichliguns an, das Volk sah verdach tig uns an, das Volk

und man wird fithlen und erkennen, dass die Erinnerung an die ver~
gangene Gefahr wieder wach werdend, das Hauptgefiihl der gegen-
wirtigen Situation verdringt, oder anders ausgedriickt, dass dieser
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Erinnerungsmoment aus dem Hauptgefuhl heraustritt, ausweicht und
somit die Ausweichung aus der herrschenden Tonart rechtfertigt.

Diese Art von Opernmusik ist allerdings der neueren Lehre,
welche unter dem Titel ,,Melodie der Sprache ‘‘ empfohlen wird,
gradezu entgegengesetzt. Denn hier handelt es sich nicht um die
besondere Deklamation jedes einzelnen Wortes, sondern um den Aus—
druck des Gefithls im Ganzen, fast in der technisch-thematischen
Behandlung wie in einem blossen Instrumentalwerke, einem Sym-
phoniesatze z. B. Weil aber in den wenigen thematischen Hauptge~
danken die Hauptziige des Charakters, der Situation und des Gefuhls
schon treffend angegeben sind, so konnen natirlich alle daraus flies—
senden thematischen Gestaltungen diesen Ausdruck behalten, wenn
die modulatorische und instrumentale Behandlung auch feinere Ntian—
cen und Unterschiede desselben darstellt.

Damit soll indessen nicht gesagt sein, dass diese Cherubinische
Behandlungsweise etwa die einzig empfehlenswertite, und jene neuere
Lehre der Sprachmelodie eine durchaus verwerfliche sei. Man kann
in bheiden Weisen Vortreffliches leisten, wie C. M. v. Webers Eu-
ryanthe und R. Wagners Opern in manchen Stiicken beweisen.
Nur eine koncisere, einheitlichere Form ist auf jenem Cherubinischen
Wege sicherer und leichter herzustellen und wir wollen sie wenig-
stens in solchen Meistersticken, wie das besprochene Terzett ist,
fortgelten lassen.

Dreizehntes Kapitel.

Die Instrumentation aller Arten von Virtuosenmusik.

Die meisten Stnden gegen eine vernunftige Instrumentation
werden noch immer bei Virtuosenkompositionen begangen. Man will
interessant als Komponist erscheinen und wird uninteressant als
Virtuos. Man strebt nach Instrumentaleffekten und todiet den Effekt
der Principalstimme.

Im Allgemeinen gilt als Hauptgrundsatz fiir das Solospiel, was
als Hauptgrundsatz fur den Gesang erkannt worden: das beziig-
liche [fauptinstrument muss uherall gehdrt werden.
Leise, zarte Schatten magen es zuweilen itherziehen, aber nicht dunkle
Wolken diirfen es verhillen.

Sodann muss man des Soloinstruments Klangeigenthiimlichkeit
hervorheben und nicht schwiichen. Folglich diirfen ihm keine an
Klangschonheit rivalisirende oder gar tibertreffende Instrumente zu-
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gesellt werden. Der Kontrast des Akkompagnements gegen das So-
loinstrument ist stets im Auge zu hehalten.

~Allein wirkt jedes Instrument am besten und sichersten. Man
sollte diese Erfahrung mehr benutzen. Die Kadenzen, welche fast
jedem Konzertstick beigegeben werden, sprechen fiur das Bediirfniss
des Virtuosen, Fertigkeit und Klang seines Tonorgans unbeeintrich—
tigt von Nebenspiel und Nebenklang des Orchesters hiren zu lassen.
Was aber am Ende eines Satzes, wiire auch an andern Stellen, wenn
auch nicht in solcher Breite, mit guter Wirkung anzubringen.

Fur die Virtuosenkomposition ist das homophone Akkompag-
nement das rechte. Polyphone Behandlung soll nicht ausgeschlossen
sein, aber man gebrauche sie selten und it steter Rucksicht auf
Kontrastirung derHauptstimme. Keine Symphonie will man in einem
Konzerte hioren, sondern das geistreiche und gefithlvolle Spiel eines
Einzelnen.

Die grobsten Jerstosse werden meiner Ansicht nach beim Kla-
vierkonzert gemacht. — KeinKlang ist durch das Orchester leichter
unwirksam zu machen, als der des Pianoforte. Wenn ein Klavier—
konzert hundert Gedanken hat, so verschwinden in der Regel funfzig
davon fast unhorbar unter dichtem Orchesternebel, fiinfundzwanzig
erscheinen in Halbdunkel und funfundzwanzig erst werden im Lichte
vernommen.

Vorzigliche Sorgfalt sollte auf die Kontrastirung im Nacheinan—
der beim Wechsel von Tutti und Solo genotnmen werden. Auf einen
vollstimmig und Forte endenden Orchestersatz erscheint das eintre-
tende Solo selbst des stirksten Flugels mager und klanglos. In sol-
chen Fillen thut man wohl, das Orchester auf einer Fermate erst aus—
tonen und durch eine Pause danach ganz verschwinden zu lassen,
damit das Ohr von der dicken Klangmasse befreit, beruhigt und fir
den Eintritt des Solo empfinglich gemacht werde, wie z. B. Beet-
hoven in seinem C—moll-Konzert gethan.

Siehe niichste Seite, No. 311.

Besser noch, man lisst das Tutti nach dem Ende zu mit wenigen
oder einem Instrumente gar nach und nach im dirftigsten Pianissimo
ersterben und erklingen. Auf diese Weise hat Hummel meist den
Eintritt des Solo vorbereitet.

Ueberhaupt liefern dieses Komponisten Klavierkonzerte viele
treffliche Beispiele, wie das Orchester begleitend die mannichfaltig-
sten und wohlklingendsten Instrumentalschatten und Lichter in das
Solo einstreuen kann, ohne letzteres zu tibertonen und zu verdunkeln.
Dass auch die Beethovenschen Konzerte dergleichen Musterstellen
viele zeigen, versteht sich von selbst.

Im Allgemeinen wage ich zu behaupten: es gieb( bis jetzt
noch keineinziges Klavierstick mit voller Orchester-



Allegro con brio.
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begleitung (wenigstens ist mir noch keines vorgekommen), wel-
chesman alsdurchaus zweckmissiginstrumentirt be—
eichnen konnte.

Z
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In allen mir bekannten’kommen mebr oder weniger Stellen vor,
wo das Ohr anstatt eines klaren Bildes, nur ein Tongewirr und Ge-
riusch zu héren bekommt.

Diess ist am meisten bei den Passagen zu bemerken. Auch
die besten und erfahrensten Meister scheinen nicht besonders daran
gedacht zu haben und bis heute noch nicht genug daran zu den-
ken, dass die oft in alle Hohen und Tiefen steigenden und stir-
zenden ‘schnellen Figuren des Klaviers an sich schon schwer zu ver-
folgen und aufzufassen sind und durch hinzutretendes Orchesterspiel
von nur einigermassen komplizirter Art Ohr und Geist mit zuviel
Horstoff berstromt werden.

Grosse Schwierigkeiten stellen sich ferner der guten Instrumen—
tation des Violinkonzerts entgegen. Hier soll sich die Solovio—
line stets von dem Streichquartett, namentlich von den ganz klang-
gleichen acht, zehn Ripienviolinen glinzend abheben. Ich zweifle, ob
irgend eine Violinkomposition existirt, welche diese Forderung durch-
aus erfullt.

Durchbrochenes Akkompagnement ist auch hier das sicher—
ste Mittel guter Kontrastirung der Hauptstimme. Z. B.

Aus einer Polonaise von Spohr.
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Ueberhaupt ist dinner Satz auch beim Akkompagnement des
Violinsolo als Hauptmaxime zu empfehlen. Diese befolgt Meister
Spohr in seinen Violinkonzerten' vorzugsweise mit Gliick. Doch
selbst dabei konnen noch Stinden gegen die Prinzipalstimme began-
gen werden. ’

In derselben Polonaise ist folgende Stelle bei a.
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zwar nur mit Violinen und Violoncell begleitet; letzteres kontrastirt
auch durch seine tiefen und abgestossenen Téne scharf gegen die Prin—
cipalstimme ; aber dieser wird doch durch die ziemlich in gleicher
Tonlage aushaltenden Tone derRipienviolinen elwas von ihrem Klange
entzogen, und das wiirde noch mehr der Fall sein, wenn die Melodie
nicht auf der G-Saite vorgetragen wiirde, wodurch sie allerdings
einen kriiftigeren Charakter erhiilt.

Man denke die Violinen ganz weg, so bleibt ein guter zweistim—
miger Satz zwischen Solostimme und Violoncello tibrig und erstere
witrde, durch #hnliche Nebenklange nicht mehr uberflort, eindring-
licher hervortreten.

Sollte der Satz voller klingen, so kinnten anstatt der weggelas—
senen Ripienviolinen die Floten wie bei b dazu gesetzt werden.

Der an sich achtbare Trieb nach gediegener und interessanter
Instrumentation verfuhrt zuweilen selbst die besten Meister, ihren
Konzertkompositionen instrumentales Nebenspiel einzuverleiben, wel-
ches den Glanz der Hauptstimme tritht.

Das folgende Beispiel ist vielleicht nicht ganz von diesem Vor-
wurf freizusprechen.

Siehe nichste Seite, No. 314.

Die Figur der Klarinette im ersten, der Klarinette und Flote im drit-
ten Takte ist freilich thematisch und springt iiberraschend in den
anderen Theil des Themas, welchen die Violine vortrigt, hinein;
allein eben durch dieses uberraschend eintretende Beiwerk wird die
Aufmerksamkeit des Ohrs von der Hauptstimme abgezogen oder doch
wenigstens getheilt und wir giben diesen Nebenreiz gern hin, um
den Schmelz der Violinmelodie ganz ungestort geniessen zu konnen.

Dazu kommt aber noch das Zusammentreffen der Hauptnoten
der Prinzipalstimme mit der ersten Ripienvioline in gleicher Tonlage

Lobe, K. L. IL 23
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am Ende des ersten Taktes und den ganzen zweiten Takt hindurch,
was dem Klang der Solovioline auch nicht sehr zutréglich ist.

Folgende Stelle wire vielleicht etwas lichter im Akkompagne-
ment und dadurch hebender fir die Solostimme geworden, wenn die
Viola in den zwei ersten Takten geschwiegen hiitte.
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Ich habe mit Absicht einige Stellen von Spohr zu meinen etwas
subtilen Ausstellungen gewiihlt, weil solche Schwichen, wenn man
sie iberhaupt dafir gelten lassen will, in seinen Violinkompositionen
am seltensten vorkommen, wesshalb ich diese allen denen, welche
Violinkonzerte zu schreiben beabsichtigen, als die besten mir be-
kannten Muster zum sorgsamsten Studium empfehlen machte.

Ausser dem dunnen, jedoch niemals leeren, so wie dem durch-
brochenen Akkompagnement, welches man von Spohr in schonster
Weise lernen kann, ist noch besonders auf seine Behandlung des
Basses aufmerksam zu machen. Er Lisst ndmlich beim Violinsolo fast
stets den Kontrabass schweigen und die Grundstimme nur von dem
Violoncello ausfihren. Hierdurch werden mehrere Vortheile ge-
wonnen.

Erstens machen die Tone des Kontrabasses das begleitende
Streichquartett dick und oft plump. Wird er weggelassen und an
seiner Statt nur das Violoncello verwendet, so klingt der Satz durch-
sichtiger und zarter.

Zweilens giebt es fur den verhiltnissmissig schwachen und in
der mittleren und tiefen Lage ctwas weichlichen und dimmerigen Ton
der einzelnen Violine kaum ein Instrument, dessen Klinge jenen mehr
verdumpften und in Schatten hullten, als die des Kontrabasses, na-
mentlich ausgehaltene Téne desselben.

23 *
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schst selten wendet daher Spohr den Kontrabass, wenn er es
tiberhaupt einmal thut, in dieser Weise an, wohl aber ofter piz—

zikato und diess ist ein dritter Vortheil.

Denn wenn der Kontra—

bass nach lingerem Schweigen pizzikato eintritt, so bilden seine Tone
meist cinen schonen Kontrast gegen das tibrige Akkompagnement
ohne den Klang der Prinzipalstimme zu beeintriichtigen.

Zum Schluss dieser Bemerkungen will ich noch eine polyphone
Stelle aus derselben Polonaise hersetzen.
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Hier sind zwei Melodien, wovon jede sich frei und ungezwungen
bewegt, als gingen sie einander gar nichts an und als brauchte keine
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nur die geringste Ruicksicht auf dic andere zu nehmen. In Klang und
Rhythmus stehen sie im schirfsten Kontrast gegen einander. Und
dazu das durchsichtige und originelle Akkompagnement !

Solche Meisterstellen sind in allen Spohrschen Konzertkomposi-
tionen ofter zu finden. Aus ihnen kann man lernen, wie die Poly-
phonie in Virtuosenstiicken behandelt werden muss, wenn sie diesen
zuweilen einen wirklichen Schmuck hinzufugen soll, ohne den Vir-
tuosen in den Hintergrund zu driingen und den Reiz seiner Leistung
zu zerstoren.

Fast noch leichter als bei Violinkonzerten verfallt der Komponist
in den Fehler verdunkelnden und klangraubenden Akkompagnements
bei der Instrumentation von Violoncellkonzerten. Nur mit
diusserster Behutsamkeit ist der Grundsatz festzuhalten und durch-
-zufithren: den Ton nirgends zu beeintrichtigen, also den Kontrast
der Begleitungsstimmen in den Blasinstrumenten sowohl als im Streich—
quartett tberall zu bertcksichtigen.

Es leuchtet ein, dass man vor Allem die 4hnlichen Klinge ver-
meiden mlsse, hel vortretendes Akkompagnement von Viola und
Violoncell. Blasinstrumente, ausser den Fagotten, sind dagegen in
passender Anwendung zuzulassen , weil sie alle gegen das Violoncell
in mehr oder weniger scharfem Kontrast stehen.

Die grisste Schwierigkeit liegt immer in der zweckmds&gen Be-
handlung des begleitenden Streichquartetts, das vermige seiner
Klangidhnlichkeit das Solovioloncell so leicht umhiillt und ver—
dunkelt.

Da das Violoncell selbst grosse Fiille und Kraft des Tons be—
sitzt, so kann man den Bass lange Zeit entbehren, nur mit Violine
und Viola begleiten, ohne befiirchten zu diirfen, ein zu trockenes und
diirres Akkompagnement zu bringen.

Hier ist ein Beispiel der Art von Bernhard Romberg.

Moderato. 1

4
817 Violoncello. _y#ce oo ﬁ,e:- .gf . D
e g5 e S
=
#Vlolmo i __ »
C e e e e ]
(%4 * Fad (i e ﬁi-’--ej- e C—
{ HViolino 2.
O
—C———Fr 1y  —  ——
g 3 o b | e s e
r === T E=s
N Viola.
— —- ——1 —
l}-‘g'ﬁ‘&:@'&-"—p F—d - -y = 3I
| (B - g p s s | |
i reo =



358

]

Mﬂ _ nﬁm.._.. J T ..4+ . B wq /
M.nhr _ Hﬂ“+ | _
i elll
i Bl
.H_ 0. & A i
H) | u_
e AL
| 9
& i
ufﬂ__.u e QH?
4+ - ] Tl
i i
hj -m% Lt
@A ) 3 .
u.mwr_v O ‘ .QH‘ B
_.H 3l
N _ |
H_; _ ﬁ_ O
@m/ | & Jimmt \
:w,u__iv P LT sl LT lcn il
dll a8 A8 [l & v |k ]
smnsing, {

4 .&r ‘,,md. Jﬂ
Qe 1
il
wlo :

..I: i 4,_1‘. 4”4.

SO
Qi T R

..m.l”r wz. iy k_

uﬂw .L._ oLl ,

i lr» I A

TN

Wl mr o

4 e |

NN

i

ol | ] [

PN h _

_lnA | w.

N H i

] i

& h S8 i




339

A7
16 /_'T,___p
r‘mﬂ—'#:rk';)p"'—.!’t:g——f:‘——-—# T T
e
— e L ]
i
,_\/ —~
4’* e — T_"-? .
e ==
[ i
P T ]
gt:— R et S — — ) — ——
I FUF i i} 7
e e e 3 =
. &= P= 2N R M |
-
\_’/

Obgleich Violine und Viola uberall durchsichtig und dinn be-
handelt sind, wird man doch keinen Takt unangenehm leer finden.

Ausgehaltene Tone des Akkompagnements uberschatten den
Violoncellklang am meisten, daher trifft man sie in den Violoncell-
kompositionen Rombergs &dusserst selten angewandt. Fast immer
erscheint dagegen das durchbrochene Akkompagnement, oft in schein—

bar zerstiickelter und zerrissener Weise.

Scheinbar, sage ich, denn

die fliessenden Gedanken der Prinzipalstimme halten das ganze Bild
doch zusammen, wie in folgender Stelle z. B.
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Doppelgriffe klingen auf dem Violoncell so kriftig und voll, dass
sie gar keines Akkompagnements bediirflen. Will man den Satz in-
dessen voller, so genigl dazu oft schon ein einziges Instrument, wie
folgendes Belbplel zeigl.

319.
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Ferner hat man sich vor Deckung des Soloinstruments zu hi-
ten, wenn es in der tiefen Tonlage wirken soll. Das Akkompagne-
ment muss dann hohe Tonlagen dagegen setzen, wie z. B. in folgen-
der Stelle.

Menuetlo. Vivace.
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Doch auch hier hiitten die tiefen Tone des Violoncells einen noch
etwas voller hervortretenden Klang gewonnen, wenn die Viola eine
Oktave hiher in ihre hellere Region und dadurch in schérferen Kon—
trast zu jenem gesetzt worden wire.

Ganz besonders muss gewarnt werden vor unzweckmiissiger,
d. h, klangverhullender Begleitung der Violoncellpassagen in Ar-—
peggien. Diese haben, wenn sie kriftig ausgefuhrt werden, an
sich eine grosse Klangfulle, aber auch etwas Schwirrendes und zum
Theil Dunkles und nehmen einen grossen Tonumfang ein. Setzl man
nun ein Akkompagnement von Streichinstrumenten, wie es nicht
selten vorkommt, in ausgehaltenen Tonen,
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oder gar noch Blasinstrumente dazu,
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so entsteht ein dunkles, wirres und wiistes Tongeflatter und Ge-
riusch, das gewiss Niemand fur angenchme Musik erkliren wird.
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Am besten und sichersten wirkt das Instrument in solchen Stellen
ohne Akkompagnement. Soll aber dazu, wie Manche es lieben,
eine Melodie ertonen, so gebe man diese einem, und zwar einem
mit dem Violoncell in Klang und Tonlage besonders scharf kontra—
stirenden Blasinstrument.

Die Beispiele, welche ich fiir Begleitung des Violoncells gegeben,
sind simmtlich einem Streichquartett von Bernhard Romberg
entnommen. Ich habe sie absichtlich gewiihlt, um zu zeigen, dass
man diesem Instrument ein hinlinglich gentigendes Akkompagne-
ment ohne Ripienvioloncell und Kontrabass geben kann. Dass letz—
tere Organe bei einem Violoncellkonzert ganz weggelassen werden
sollen, will ich damit nicht etwa gesagt haben. Zu allen obigen
Stellen hitten auch ohne Schaden fir das Solo einzelne Basstone
gesetzt werden konnen, wie zu Beispiel No. 317 etwa in folgender
Weise.
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Weitere Andeutungen tiber die zweckmissige Instrumentation von
Kounzerten fur die verschiedenen Blasinstrumente halte ich fur tiber-
flussig. Wie jedes zu kontrastiren, wie es sich in seiner vollen Eigen-
thumlichkeit zeigen soll, ist in den fritheren Kapiteln zur Genuge ersr-
tert worden. Berlicksichtigt man dazu die in gegenwirtigem Kapitel
fir die Konzertstiicke fuir Streichinstrumente gegebenen Maximen, so
werden Siinden gegen das beztgliche Blasinstrument leicht zu ver-
meiden sein. Als Generalregel mochte ich dazu aufstellen: das
Blasinstrument, mit welchem der Virtuos vor das Pu-
blikum tritt, soll nicht als Begleitungsinstrument
mit im Orchester verwendet werden. Also zu einem Fis-
tenkonzert nehme man keine Ripienfléten, und nicht einmal Klarinet-
ten, als dem Flotenklange zu #hnlich und ihn an Fille noch dazu
ttbertreffend ; zu einem Klarinettkonzert keine Klarinette und keine
Flote u.s. w. Der Grund dieser Regel bedarf keiner Erliuterung.

Ende des zweiten Theils.
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Zu der Einleitung. 1.

S. 1.

Technik aller gebriuchlichen Orchesterinstrumente.

Der Kontrabass.*)

Die vier Saiten des Kontrabasses haben folgende Stimmung:
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Sein Tonumfang geht von .
-
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-#- chromatisch bis

und klingen die Tone eine Oktave tiefer als sie notirt werden.

Man kann ziemlich schnelle Passagen, Liufer, Spriinge u. s. w.
auf diesem Instrumente ausfithren, nur ist nicht zu vergessen, dass
die Deutlichkeit derselben erst durch das Violoncell, oft auch durch
Viola und Fagott noch dazu, vermitielt wird. Chromatische Liufer
sind schwer, in méssigem Tempo jedoch nicht unausfithrbar.

Um sich von der relativen Klanglosigkeit und Dumpfheit der
Kontrabasstone in der Tiefe, der Durre und Hirte derselben in der
Hohe zu tiberzeugen, lasse man sich die Scala und sodann einige

schnelle Figuren auf dem Kontrabass allein vorspielen. Folgende
- Stellen aus dem Gewitter der Pastoralsymphonie
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*) Ueber Violine, Viola und Violoncell ist das Nothige in dem erslen Bande

meiner Kompositionslehre, S. 420 u. f. zu finden.
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werden allen denen, welche dieses Werk hirten, das Gesagte bestii-
tigen, zugleich aber auch zeigen, dass es schwerlich irgend eine Ei-
genschaft irgend eines Instruments giebt, die nicht bei geeigneter
Gelegenheit mit Vortheil zu einem besonderen Ausdruckszweck zu
benutzen wire.

Zu welchen herrlichen Effekten das Pizzikato des Kontrabasses,
sowohl allein als in Verbindung mit dem Violoncell, benutzt werden
kann, habe ich schon frither, u. a. Beisp. No. 101 gezeigt und kann
der aufmerksame Kunstjunger fast bei jeder Orchesterauffithrung Er-
fahrungen dartiber machen.

Dampfer werden bei diesem Instrumente nicht angewendet, da
sein Klang ohnehin dampf genug ist.

Die Flote.
Sie hat einen Umfang von 2
G -
4. @
4

'iununlerhrochen chromatisch bis

Auf die sichere und leichte Ansprache der zwei letzten Tone ist
nicht tberall zu rechnen, selbst das b versagt zuweilen, namentlich
wenn es frei ergriffen werden soll. Man thut daher wohl, die Flote
fur's Orchester nicht hoher als bis a zu setzen.

Manche Flsten haben jetzt auch das kleine A. Wir wollen diese
problematische Bereicherung den Virtuosen uberlassen und im Or-
chestersatz ohne dieselbe auszukommen suchen.

Auf diesem Instrument lassen sich alle Arten von diatonischen
und chromatischen Figuren, gebrochene Akkorde u. s. w. in sehr
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schneller Bewegung ausfuhren. Nur wiederholte weite Spriinge, wie
etwa,
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ol $ FL 22 >
- S F

5. i Fe e
L L J & hd b

sind schwer, und machen, auch herausgebracht, schlechten Ef-
fekt. Stakkato dagegen konnen sie in langer Folge vermittelst der
Doppelzunge leicht exekutirt werden. Auch derselbe Ton ist zwar
nicht anhaltend mit der einfachen, aber sehr lange hintereinander

mit der Doppelzunge zu stakkiren. Z. B.
8-
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Ausser den folgenden Trillern
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sind alle anderen der Scala bls zum dreigestrichenen fis leicht aus-
zuftihren.

Nicht in allen Tonarten kann der Flotenspieler schwierige Pas—
sagen bhequem exekutiren. Die bequemsten sind in Dur und Moll
C-G-D-A-F, doch auch hier die Durtonarten leichter als die Moliton—
arten.

Das Anschwellen und Abnehmen ausgehaltener Tone hat seine
Schwierigkeilen, da sie bei ersterem leicht etwas zu hoch, bei letz—
terem leicht etwas zu tief werden.

Der Klang der Flste kann in allen ihren Tonregionen zu hedeu-
tender Stirke getrieben werden, erreicht aber weder die Hirte und
Helligkeit der Oboe, noch die Dicke und Fulle der Klarinette.

Ausser der grossen Flote giebt es noch einige kleinere Arten die-
ses Instruments, als:

a. Die Terzflote. Sie wird wie die grosse Flote im Violin-
schlitssel notirt, wie bei q,
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klingt aber eine kleine Terz hsher wie bei b.

Fur As—dur schreibt man sie also in F-dur, fir Es-dur in G-dur,
fur B-dur in G-dur, fur F~dur in D-dur u. s. w. Hieraus ergiebt sich,
dass schwere Tonarten fur die grosse Flote durch den Satz fir die
Terzflote in leichter spielbare verwandelt werden konnen.
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Der Umfang der Terzflste geht den Noten nach von
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Sie hat in der Tiefe einen schwicheren, in der Hohe einen et-
was helleren und schneidenderen aber auch dinneren Klang als die
grosse Flite und wird selten im grossen Orchester, ofter aber in Mi-
litirmusikchoren verwendet.

b. Die kleine Flote, (Oktavflote, Pikkolllste). Sie wird
wie die grosse Flote notirt, klingt aber eine Oktave hoher. Ihr
Umfang geht von
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dem Klange nach also von 8va
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Manche Komponisten muthen ihr auch noch das dreigestrichene
b zu, sie werden aher meist vergeblich darauf warten es zu horen,
denn um es produziren zu konnen, ist ein so glicklicher Ansatz no—
thig, wie er dem Flotenspieler nur dusserst sellen zu Gebote steht.

Die Tone der Pikkolflste sind in der Tiefe und Mitte sehr schwach
und hohl, und kénnen unter Umsténden wohl im Piano, niemals aber
im Forte wirken. Dagegen schneiden ihre hohen Téne spitz und
scharf in’s Ohr, und werden in der neueren Orchestermusik leider
nur gar zu oft zu den grellsten Schreieffekten benutzt. Mozart hat
sie in der ,,Zauberflote ¢ zu dem Liede des Mohren, in der ,,Entfih-
rung‘‘ zu der turkischen Musik, Carl Maria v. Weber in dem ,,Frei-
schiitz‘‘ sehr charakteristisch zu dem Liede Kaspars verwendet.

c. Die Es—-Flote. Sie klingt eine kleine None hoher als
sie notirt wird.

d. Die F-Flste. Klingt eine kleine Dezim e hoher.

Die Tonarten, welche fur die grosse Flote als die ginstigsten an—
gegeben werden, sind es auch fur alle anderen Arten dieses Instru-
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ments. Je kleiner indessen die Floten werden, je sicherer muss der
Spieler seiner Lippen (des Ansatzes) sein, wenn ihre Tone in der
Hohe leicht ansprechen sollen. Auch wird das Spiel der Finger dar—
auf immer unbequemer, wegen der zu nah nehen einander liegenden
Tonlocher und der wenigeren Klappen. Triller und chromatische
Liufer sind daher zu vermeiden.

Es soll auch As—, G- und E-Pikkolflsten geben. Dergleichen sind
mir aber nie zu Gesicht gekommen.

Die Obhoe.
Ihr Tonumfang reicht von

111

e

Ltiil

13. q;_.j_

=% chromatisch bis

Neuere Oboen haben noch das kleine A, auch wohl b. Da aber
diese Téne noch an manchen Instrumenten der Art fehlen, so enthilt
man sich derselben naturlich bei Orchesterkompositionen.

Der Klang der Oboe ist in der Tiefe etwas hart und holzig, in
der Hohe spitz, in der Mitte dagegen hell und angenehm.

Die Tine .

14. o—
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sprechen einzeln und sprungweise ergriffen, schwer an, versagen im
piano leicht oder platzen in der Tiefe grell hervor, weshalb man sie
in dieser Weise nicht von dem Spieler verlangen soll. Crescendo
und Decrescendo lassen sich ihre Tone besonders in der Mitte zu sehr
seelenvollem Ausdruck benutzen.

Aus den Tonarten von zwei Kreuzen bis zu drei Been, Dur und
Moll, spielt sich’s relativ am leichtesten auf der Oboe. Langsame
Sitze sind in allen Tonarten auszufuhren. Im Allgemeinen kann die
Oboe in ihren bequemen Tonarten ziemlich alle Arten von Passagen,
wie die Flote, exekuliren, mit Ausnahme vieler und weiter Spriinge
hintereinander.

Nachstehende Triller
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geben die Oboeblaser als schwer ausfuhrbar, die folgenden
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und weiter hinauf als unausfithrbar an. Auch Bindungen wie fol-
gende

_
o Ty e
F e
—

sind schwer.

Der Oboebliser braucht zu Angabe seines Tons sehr wenig Luft,
daber man 1einen solite, dass er lange Tonfolgen bequem in einem
Athem ausfuhren konne. Diess ist aber nicht der Fall, denn die in
seiner Lunge angesammelte und zusammengepresste Luft treibt ihm
die Brust auf, und zwingt ihn den Ueberfluss ofter durch den geofi-
neten Mund zu entlassen.

Mozart hat diesen Umstand in der ersten Arie der Constanze
(Entfihrung aus dem Serail) tibersehen und der Ohoe am Anfang des
Adagio zugemuthet, das f drei und einen halben Takt hindurch unun-
terbrochen auszuhalten. Kaum vermag der Bliiser das im strengsten
Tempo zu leisten. Zogern aber unverstindige Singerinnen etwa mit
ihrem Eintritt und schleppen sie gar noch das Zeitmass, wie beides
nicht selten geschieht, so hilt das der arme Orchestermann nicht aus
und muss vor der Zeit abbrechen. Im Namen der Menschlichkeit ist
jedem Kunstjiinger zur Pflicht zu machen, diese Eigenthiimlichkeit
der Oboe niemals aus den Augen zu verlieren, zwischen lingere Ton—
sitze fur dieselbe kleine Pausen einzustreuen und einen ausgehalte—
nen Ton nicht linger als hichstens drei Takte hindurch in missigem
Adagio-Tempo von ihr zu verlangen.

Das englische Horn (Corno inglese; Alt—-Oboe; Oboe da caccia.)

Ist eine grossere Art von Oboe.
Sein Tonumfang geht von
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Das englische Horn ist erst neuerdings wieder in einigen Ge-
brauch gekommen und es giebt zur Zeit nur noch wenige Spieler, die
es vollkommen in der Gewalt haben. Wenn letzteres aber nicht der
Fall ist, kommen meistens sehr kligliche Leistungen heraus. Zum
Ausdruck melancholischer Stimmungen ist sein triber und klagender
Ton freilich vorziiglich geeignet. Da es aber in manchem Orchester
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gar nicht vorhanden ist und seine Partie dann in der Regel fur die
Oboe arrangirt wird, so geht der Kunstjinger jedenfalls sicherer,
wenn er seine musikalischen Gedanken gleich fur diese berechnet
und von dem Gebrauch des englischen Horns ganz absteht.

Wer es dennoch benutzen will, gebe ihm nur einfache Melodie
und Figuren und etwa nur in dem Umfang von
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Die Klarinette.
Sie hat einen Tonumfang von
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Die hochsten Téne schneiden aber bei den allermeisten Blisern
wahrhaft erschreckend in’s Ohr, man sollte sie daher hochstens bis
in’s dreigestrichene f benutzen, im Orchester vielleicht nur bis in’s
dreigestrichene c.

Auch auf diesem Instrument sind, mit Ausnahme von weiten
Spriingen, alle Arten von Figuren, Arpeggien, diatonische und chro-
matische Liufe, Triller u. s. w., gebunden und gestossen in sehr
schnellem Tempo auszuflihren.

In Stellen, welche auf der Klarinette als Solo hervortreten sol-
len, vermeide man die folgenden Intervalle
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denn wenn auch von beiden Figurenarten vielleicht keine einzige ab-
solut unausfiihrbar ist (da die Fertigkeit der Spieler und selbst der
Bau der Instrumente nicht iberall gleich ist), so geht der Orche-
sterkomponist immer sicherer, wenn er das Zweifelhafte, wenigstens
da, wo er eine hesondere Wirkung durch das Instrument beabsich-
tigt, aus dem Spiele liisst und nur das Leichte und Sichere benutzt.

Die bequemeren Tonarten fiir die Klarinette, sobald es sich um
schwerere Passagen u. s. w. handelt, sind von C-dur und A-moll
nach den Been hin bis zu Es-dur und C-moll, nach den Kreuzen hin
bis D~dur und H-moll. Langsamere Siitze lassen sich in allen Ton-
arten ausfithren.

Auf keinem anderen Blasinstrument ist das allmiihlige Zuneh-
men des Tons vom allerlcisesten Piano an bis zum relativ stirk—
sten lorte und ebhen so von diesem zuriick bis zum echoartigen
Verschwinden desselben so vollkommen und verhiltnissmiissig ge-
nommen auch so leicht darzustellen, als auf der Klarinette.

Esist den Verfertigern dieses Instruments bis jetzt noch nicht ge—
lungen, ihm von Haus aus eine durch die ganze Tonleiter vollkommen
gleiche Klangstiirke zu verleihen. Manche Tone treten stirker, man—
che schwiicher hervor. Indessen wissen die Spieler diese Mingel
mehr oder weniger auszugleichen (Ausblasen nennen sie es), und
auf einer gut ausgeblasenen Klarinette werden sie namentlich in
schnelleren Sitzen nicht vernehmbar. Der Komponist kann daher
und braucht auch keine Rucksicht darauf zu nehmen.

Der Klang der tiefsten Tone ist dumpf, dunke! und dick, der
mittleren voll und weich, der hoheren sehr hell, der hichsten, wie
schon bemerkt, scharf schneidend.

Es giebt mehrere Arten von Klarinetten.

Die gebriiuchlichsten darunter sind

1. die G-Klarinette.
Ihre Noten ertonen wie sie geschrieben sind.

2. Die B-Klarinette.
lhre Noten ertonen cinen ganzen Ton tiefer;

geschrieben : ertonen :
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3. Die A-—_Klarinette.
lhre Noten erténen eine kleine Terz tiefer:
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Ein in C-dur geschriebenes Stiick ertént auf der C-Klarinette in
C-dur, auf der B-Klarinette in B-dur, auf der A-Klarinette in A-dur.
Hiernach wird naturlich die Notirungsweise fur jede andere Tonart
berechnet. F-dur wird fir die C-Klarinette in F-dur, fur die B-Kla-
rinette in G-dur, fur die A-Klarinelle in As-dur geschrieben u. s. w.

Und nun sieht der Kunsijiinger den Grund der verschiedenen
Bauart und die dadurch entstehende verschiedene Stimmung der
Klarinetten ein. Auf der C-Klarinette ist es z. B. schwer aus As-dur
oder As-moll zu spielen ; dieselben Tonarten werden auf der B-Kla-
rinetle in B-dur oder B-moll gespielt, wo sie leichter auszufithren
sind. Aber schon aus B-dur ist viel schwerer zu spielen als aus
C-dur. Daher nimmt man zu dieser Tonart die B-Klarinette, wo
C-dur wie B—dur ertént. Aus demselben Grunde hat man die A-Kla-
rinette gebaut. Aus A-dur ist schweres Spielen auf der C—Klarinette,
aber ganz leicht auf der A-Klarinelte, weil man eben auf dieser nach
der Notirung in C spielt.

Was weiter oben tiber die Behandlung der Klarinette im Allge-
meinen bemerkt worden, gilt fur alle Arten derselben. In Beziehung
auf den Klangcharakter hingegen treten merkliche Unterschiede ein.
Die C-Klarinette hat relativ einen harlen, die A-Klarinette gegen
jene einen dicken und volleren, die B-Klarinette gegen beide gehal-
ten den weichsten Klang.

Es ist daher nicht blos die bequemere Spielweise in dieser oder
jener Tonart, welche den Komponisten zu der Wahl der besonderen
Klarinettart bestimmt; eine wesentlichere Veranlassung dazu giebt
der Charakter des beziiglichen Tonstiickes, Fiir den Ausdruck eines
rauhen Affekts z. B. wlrde man C-Klarinette anwenden ‘miissen,
wenn das Stiick auch in B-dur gesetzt wire ; zu zirtlichen Empfin—
dungen dagegen passte auch in C—dur die B-Klarinette besser. *)

#*) Prof. Marx wundert sich in seiner Instrumentationslehre, dass Spontini
in seinen Opern (Vestalin, Kortez, Olympia) iiberall, und selbst zu den sanfte-
sten Sitzen nur C-Klarinetten gebraucht, auch nirgends eine Uebertragung auf
B- oder A-Klarinetten angedeuiet habe. — Es werden mehrere Vermuthungen
angestellt, warum der Meister das gethan. Allein bis zu Spontini sind in den
franzdsischen Partituren, wie ich schon friiher bemerkt, alle Stiicke, gleichviel
in welcher Tonart sie spielen, fiir C-Klarinetten gesetzt. Es ist dies allerdings
ein sonderbarer Umstand, da man nicht annehmen darf, dass z. B. ein Cheru-
bini den Klangunterschied der verschiedenen Klarinetten nicht gekannt oder
keine Riicksicht darauf genommen haben solite. Die wahrscheinlichste Ursache
dieser Schreibweise scheint mir Gewohnheit, Bequemlichkeit und stillschwei-
gendes Uebereinkommen gewesen zu sein. Die verschiedenen Schreibweisen
fir jede Tonart nach den verschiedenen Klarinettarten erfordert eine ziemliche
Uebung, bis man sie iiberall leicht und ungenirt anwenden lernt und so schrieb
man alles fiir die C-Klarinette, mit der Ueberzeugung, dass die Spieler die be-
sondere Klarinettart nach der bequemeren Spielweise ohne hesondere Anwei-
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4. Die Alt-Klarinette in C.
Sie klingt eine reine Quinte tiefer als die C-Klarinette.
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5. Die Alt-Klarinette in B.
Sie steht eine reine Quinte tiefer als die B-Klarinette.
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Vorstehender Notirung nach scheinen 1 und 2 eine grosse Sexte
auseinander zu stehen. Man vergesse aber nicht, dass fur alle Kla-
rinetten wie filr die G-Klarinette notirt wird, der Abschnitt bei 4 aber
schon, wie [ir die gewohnliche B-Klarinette geschrieben, einen Ton
tiefer und folglich wie

17 5
29. h=i—=—~[< klingt.
A =g
Die letztere Alt-Klarinette ist nur in wenigen Orchestern zu
finden.

6. Die Bassklarinette in G.
Sie klingt eine Oktave tiefer als die gebriuchliche C—Klarinette.

geschrichen : klingt:
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Was fiir die gewohnlichen, kann auch fur die Alt- und Bass-
klarinetten gesetzt werden. Die Bassklarinelte in B ist die ge-
briuchlichere.

Dass durch diese Klarinetten, namentlich die Bassklarinette, we-
gen ihrer ungewohnten Tiefe, mancher besondere Effekt gewonnen
werden kann, ist leicht einzusehen. Doch sind dergleichen Instru-
mente zur Zeit wohl noch in nur sehr wenigen deutschen Orchestern
eingefithrt und der Kunstjiinger thut daher wohl, vor der Hand noch
auf ihren Gebrauch zu verzichten.

7. Die Bassklarinette in B.
Sie klingt eine Oktave tiefer als die gebrduchliche B-Klarinette.

sung wihlen wiirden. Die neueren franzosischen Komponisten haben jedoch
die deutsche Notirungsweise angenommen.
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geschrieben : klingt aufl der gewihnlichen auf der Bassklari-

L B-Klarinette: netle :
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8.und 9. Die Es— und F-Klarinette.

Erstere ertont eine kleine Terz, letztere eine reine Quarte ho—
her als sie notirt werden. Beide haben in den hoheren Regionen
einen, fur mein Obr wenigstens, widerwiirtig schreienden Klang. In
Militir- und Harmeniemusik mogen sie sich ertriglich machen, im
Orchester durften sie zu entbehren sein. Ausser den angefithrten
Klarinetten giebt es noch D-, E-, G- und H-Klarinetten. Man kann
in der richtigen Notirungs— und Vorzeichnungsweise bei keiner dieser
Arten fehlen, wenn man merkt, dass der notirte Ton C jedesmal nach
dem Namen der Klarinette klingt, auf der D-Klarinette also ¢ u. s.
w. Auch diese Arten sind sehr selten vorhanden und also besser
ausser Gebrauch zu lassen,

10. Das Bassetthorn (Corno di bassetto).

Es steht eine reine Quinte tiefer als die C—Klarinette. Das grosse
E klingt also wie gross A. Es geht aber noch zwei Tone tiefer bis
gross F. In der Hohe thut man wohl, nicht tber dreigestrichen
¢ zu setzen.

Notirt wird wie fur die C-Klarinette. C-dur klingt aber auf
dem Bassetthorn, weil es eine Quinte tiefer steht, wie F-dur. Hier-
nach berechnet man den Satz (die Vorzeichnung) fur alle anderen
Tonarten.

Die zwei tiefsten Tone, dem Klange nach gross Fund G (der
Schreibart nach ¢ und d), konnen nicht gebunden, auch nicht schnell
nach einander angegeben werden, da die Klappen beider mit dem
Daumen gegriffen werden mussen. Man vermeide schnelle Liufe
und sonstige schwere Figuren in der tiefen Region. Die B-Tonarten
sind auch fir das Bassetthorn die bequemeren.

Sein Klang ist dunkler, truber, schwermithiger, in der Tiefe
noch dicker und disterer, als der der Klarinette und erreicht auch in
der Hohe die Helligkeit derselben nicht.

Das Fagott.
Sein Umfang geht von
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Contra-H und gross Cis fehlen auf den &lteren Instrumenten.
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Die hichsten Tone, etwa vom eingestrichenen b aufwiirts, spre-
chen schwer an. Man thut besser, sie ungebraucht zu lassen, um
so mehr, als ihr Klang gar nichts Angenehmes hat.

Das Fagott kann das Piano und Forte, Crescendo und Decres—
cendo ausfithren, nur ein Pianissimo geben die hichsten und tiefsten
Tone nicht her. L#ufe, Springe u.s. w. sind ihm im mannichfalti-
gen Figurenspiel woh! zuzumuthen.

Folgende Triller sind unausfithrbar,
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Die bequemsten Tonarten fur das Fagott sind C-, G-, D-, A-,
F-, B-, Es—dur und deren Molltonarten.

Sein Klang ist in der tiefen Oktave, namentlich im Contra-B,
gross C und D stark, voll, etwas grobkornig, in der mittleren und
ersten Hilfte der hohen Oktave voll und weich; dartiber hinaus und
je hoher je mehr scharf und gepresst.

Das Tenor- oder Quintfagott.
Steht cine Quinte hoher als das Fagott.

geschrieben : klingt :
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Ist selten und wenig in Gebrauch,

Das Kontrafagott.

Es wird dafiir, wie fir das Fagott notirt, die Téne klingen aber
eine Oktave tiefer.

Die tiefsten und héchsten Tone sprechen schwer an, wesshalb
man nur etwa in folgendem Umfang :
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geschrieben : -~ klingt :
T £=—1 =
.2 -p
=

dafur setzt. Es ist ein schwerfilliges Instrument, dem keine schnel—
len Figuren zugemuthet werden durfen. Sein Klang ist fagottartig,
aber massiver und grober.

Das Horn (Waldhorn, Naturhorn).

Es wird stets in C-dur notirt. Da es aber in verschiedenen
Grossen vorhanden ist, hat es verschiedene Stimmungen, nach wel-
chen die Notirung auch verschieden klingt.

1. Das C-Horn.

Die Notirung fur dasselbe klingt eine Oktave tiefer.

-=-
37. . a, ~o. o=
. 2= Tbas——c—e——r—F-F—+
Notirung: | &y A—a—a—e Tt F—F—
=T
BH = e b‘}:: 9 E &
Klingt : ot S e Sty GRS s 7w e et | S
e
-=-

Um die vielen Striche bei der Notirung zu vermeiden, schreibt
man das erste C im Bassschlissel, wie es wirklich klingt, und da die
Oktaven davon oft hei zwei Hornern bei nur cinem Sysiem in der
Partitur genommen werden, so schreibt man auch das zweite C im

. F-Schlussel, also

anstattt : S0 :
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Haben beide Horner € und G so ist auch hier die Bassnotirung
bequemer, daher wird in solchem Falle

anstatt:  so geschrieben :
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Die in Beispiel No. 37 stehenden Tone sind Naturtone; die von
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giebt das Instrument leicht und in vollem gleichem Klange her. Das
tiefste (grosse) C ist schwicher und unsicherer und die hochsten
Tone versagen leicht, namentlich auf hoheren Stimmungen (Arten)
des Horns. Vor Allem muss man sich hiiten, dem zweiten Horni-
sten die hoheren, dem ersten Hornisten die tieferen Tone zuzu-
muthen, weil jener mehr an die Erzeugung der tiefen und tief-
sten, dieser mehr an die Erzeugung der hoheren und hichsten ge—
wdohnt ist.

Ausserdem kann der Hornblisser theils durch blossen Lippen—
druek, theils durch Stopfen (Einstecken der Hand in die Stiirze) vom
tiefen G an unter gewissen Umstiinden alle anderen diatonischen und
chromatischen Tone hervorbringen, doch fallen sie im Klanggehalt
mehr oder weniger bedeutend von dem der Naturtsne ab. Um dar-
itber sichere Kenntniss zu gewinnen, muss der Schiler sich, wie
schon in der Einleitung im Allgemeinen gerathen wurde, an einen
gefilligen Virtuosen auf diesem Instrumente wenden, der die dia—
tonische und chromatische Scala auf- und abwiirts in Natura an-
giebt. Mit der blossen Beschreibung ist es hier wie bei allen tibrigen
Instrumenten nicht gethan. Als Vorbereitung dazu mogen einige
leichter ausfuhrbare diatonische und chromatische Tonfolgen hier
stehen.
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Ein Ton kann auf dem Horne ziemlich lang ausgehalten, der-
selbe auch ifter, jedoch nicht in zu schneller Bewegung, nach einan-
der abgestossen werden. Die Naturtone sind in der mittleren Region
von sehr starkem Grade des Forte an bis zum leisesten Pianohauche
anzugeben.

Ausser dem C-Horn, welches eine O ktave tiefer klingt, giebt
es folgende in allen Orchestern vorhandene und gebriuchliche andere
Arten und Stimmungen dieses Instruments.
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Das D-Horn.
geschrieben : klingt :
G——2o
42. A\32a - ) I_U
Das Es-Horn.
geschrieben : klingt :
j{l = 9 ! =
43. W——f———
v - N
Das E-Horn.
geschrieben : klingt :
e 3 3 -
q 7. | X3 L0 e)
44, {é& -é- 1 £
Das F-Horn.
geschrieben : klingt :
45, %)i——j—4~-—— E -
Das G-Horn.
geschrieben : klingt
. =
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Das A-Horn.
geschrieben : klingt
= i) 1
47. ty— ——=
F=0_
Das hohe B-Horn (corno én B alto).
geschrieben : klingt
) —— $ ——
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48. 0= © de]_ o
Das tiefe B-Horn (corno in B basso)
geschrieben : klingt :
4 v —1—dl—
49. L | S
o
Ausserdem giebt es noch :
Das As-Horn.
geschrieben : klingt
i g
50. @ é {3\, :@j =
Das Ges- oder Fis-Horn.
geschrieben : klingt:
BE 4
o o9
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Das Des— oder Cis-Horn. -
geschrieben : klingt
2 5 ey

b52. @_ d___
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12. Das H-Horn.

geschrieben : klingt :
e
1 3. | -
53. %L"_e]‘. -+ S
13. Das tiefe A-Horn (corno in A basso).
’ geschrieben : klingt :
H— A r—
54. IH——— S
Ve

Erlduterungen.

a. Fur alle Arten von Hérnern wird nur in C-dur notirt. Die
besondere Stimmung des Horns giebt man aber jedesmal an, z. B.
Horner in C, Horner in A, Horner in B alto oder B basso u. s. w.

b. Gewohnlich wihlt man fur jedes Tonstiick die der Dur— oder
Molltonart desselben entsprechenden Hiorner, fiir ein Stiick in A~dur
oder A-moll z. B. A-Horner u. s. w. Die obigen fiinf letzten Horn-
arten werden jedoch selten gebraucht, weil sie nur entweder durch
einen am Rohr zu dessen Verlingerung angebrachten Auszug oder
durch Einsetzung von besonderen Bogen an die B-, G, D-, G- und
A-Tlorner hergestellt werden, wodurch ihr Klang leidet. Fur die Dur-
und Molltonarten H, Des oder Cis, Ges oder Fis, As, nimmt man da-
her lieber nichstverwandte Stimmungen, fir As-dur z. B. Es-Hor—
ner u. s. w.

c¢. Braucht man vier Horner, so wird gemeiniglich ein Paar in
der beziiglichen Tonart, das zweite Paar in einer nichstverwandten
gesetzt. So hat G. M. v. Weber im Allegro der Freischiitzouvertiire
zwei G- und und zwei G-Horner gesezt. Hierdurch gewinnt man
den Vortheil, mehre vollstimmige Akkorde mit lauter Naturtonen dar-
stellen zu konnen. Z. B.

C-dur.
55. geschr.: klingt: geschr.: klingt:
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d. Auch wechseln kann man mit verschiedenen Hornern in ei-
nem und demselben Tonstiicke. Das Adagio der Freischiitzouvertiire
hat G- und F-Horner. Der Wechsel wird durch das Wort ,,muta*‘ an—
gezeigl, muia in Es, mufa in F u. s. w. Natirlich missen in solchem
Falle die Horner, welche wechseln sollen, eine solche Anzahl von Pau—
sen bekommen, dass die gehorige Zeit zur Umtauschung der beziig—
lichen Instrumente gegeben ist.
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e. Neuere Komponisten haben Behufs der Erzielung besonde-
rer Harmonieeffekte zuweilen fiir jedes Horn eine andere Stimmung
gewihlt, wodurch eine noch grossere Mannichfaltigkeit verschiedener
vollstindiger Akkorde gewonnen wird.

f- Was hinsichtlich der Ausfihrbarkeit auf dem C-Horn be-
merkt worden, gilt im Allgemeinen fur alle Hornarten. Nur ist dabei
Riicksicht auf hohere und tiefere Stimmungen derselben zu nehmen.
Die tiefsten Tone sind auf den tiefsten Hornarten schwer, die hsheren
und héchsten auf den hiochsten Hornarten gar nicht zu erzeugen.

Die C-Trompete.

Sie hat denselben Tonumfang wie das Horn, klingt aber nicht
eine Oktave tiefer, sondern wie sie geschrieben ist.
Thre im Orchester zu fordernden Tone sind folgende.
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Vermittelst des Lippendrucks und Stopfens konnen auch die da—
zwischen Iiegendeu Tone
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angegeben werden. Doch fallen sie wie bei den Hornern im Klange
gegen die Naturténe ab und man thut wohl, sich ihrer im Orchester
zu enthalten,
Der Klang der Trompete ist hell, glinzend, schmetternd im Fonte,
die Mittellsne konnen aber auch piano angegeben werden.
Vermittelst der Doppelzunge ist ein Ton sehr schnell nach ein-
ander abzustossen. Z. B. im Allegro.
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Auch sonstige Figuren in den Naturtonen fithren geschickte Trom—
peter in miissigem Tempo leicht aus, z. B.

ju)
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Schwere Aufgaben aber stellt man ihnen durch Pianoeintritte
in Solostellen nach vorangegangenen Pausen des Orchesters. Was
sieht leichter aus, als folgender Eintritt der Trompeten in dem Adagio
der Oberonouvertiire?
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Und doch nur der geringsten Indisposition der Lippen, durch zu
kalte oder zu warme Temperatur oder sonstige Ursachen veranlasst,
bedarf es, um den Eintritt besonders des ¢ (dem Klange nach d) des
ersten Trompeters, misslingen zu machen. Verlangt der Komponist
Effekte so zarter Art von den Trompeten sicher ausgefithrt, so muss
er den Eintritt derselben mit einem unmittelbar vorhergehenden Or-
chestersatz verbinden. Auf diese Weise hiitte die obenberiihrte Stelle
in folgender Verbindung
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Orchester | J‘ | Trompeten in D.
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gar nichts Aengstliches mehr fir die Trompeter und witrde keinem
geitbten Bliser misslingen.

Wie fir das Horn giebt es auch fur die Trompeten verschiedenc
Arten. Die gebriuchlichsten sind folgende :

1. Die D-Trompete.
geschri_el?en : klingt :

62. & E
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Die Es—-Trompete.
geschrieben : klingt :

{32

63. G——=—
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3. Die E-Trompete.
geschrieben : klingt :
—H
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k. Die F-Trompete.

geschrieben : klingt :
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5. Die G-Trompete.
geschrieben : klingt :
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6. Die A-Trompete.
geschrieben : klingt :
4—
7. 1 <
6 =
7. Die hohe B-Trompete (Tromba in B alto).
geschri%ben : klingt :
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8. Die tiefe B-Trompete (tromba in B basso.
geschrﬁben : klingt :

69.@6_ =

Ausserdem kann man durch Setzsticke die finf anderen Trom-
peten noch herstellen, wie sie oben bei den Hornern gezeigt worden
sind. Ihr Gebrauch ist aber aus denselben Griinden, welche dort
bei den Hérnern angegeben worden, nicht anzurathen. Ja selbst die
G~ und A-Trompeten werden selten angewendet, indem man zu
Tonstiicken in G-dur und Moll lieber C- oder D-Trompeten, und zu
Tonstiicken in A-dur und Moll lieber D- oder E-Trompeten setzt.

(1L L]

Was aul der C-Trompete, kann auch auf allen anderen Arten
dieses Instruments ausgefithrt werden; doch sind auch hier hin-
sichtlich der hgheren und tieferen Stimmungen die Riicksichten zu
nehmen, welche bei den verschiedenen Hornern in Betracht kamen.

Die Pauke.

Es werden in der Regel zwei in den Orchestern gebraucht, davon
die eine in die Tonika, die andere in die Dominante der beziiglichen
Tonart eines Tonstiicks gestimmt wird. Abweichungen davon sind
nicht ausgeschlossen, wenn der Komponist Ursache dazu hat, wie
denn bekanntlich Beethoven im Finale der achten und im Scherzo
der neunten Symphonie die Pauken in die Oktave F-f, in der Ein-
leitung zum zweiten Akte des Fidelio in die verminderte Quinte A-es
geselzt hat.

Die Stimmung der Pauke ist meines Wissens weder tiber noch
unter den Umfang der Oktave von gross F bis zu klein f ausgedehnt
worden. Bei hoherer Stimmung wiirde der Klang zu hart, bei tiefe-
rer zu dumpf erscheinen.

Der Ton der Pauke kann vom leisesten Piano his zum michtigen
Forte angegeben werden, im Wirbel also auch crescendo und decres—
cendo.

Geddampfte Pauken (fmpani coperti) kommen zuweilen in An-
wendung bei Trauermirschen z. B., um einen dumpfen, distern
Klang zu erhalten. Es wird zu diesem Behuf eine Decke locker uiber
das Paukenfell gelegt, oder die Schligelknopfe werden mit Gummi,
Filz oder Schwamm {iiberzogen.

Man schreibt die Pauken entweder, wie die lorner und Trom-
peten in C und giebt die eigentliche Tonhohe dann an; z. B. Pauken
in D-A, oder man schreibt sie auch gleich in die eigentliche Tonhshe,
ohne uibrigens die bezuigliche Tonart vorzuzeichnen.
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Die Posaune.

Es giebt verschiedene Arten von Posaunen. Die im Orchester
gebriuchlichsten sind fo'gende.

1. Die Bassposaune.

Ihr Umfang geht von -
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chromatisch bis
=3

ausnahmsweise auch noch hoher.

Sie kann die Téne vom Fortissimo bis zum Pianissimo angeben.
Virtuosen bringen ziemlich schnelle Figuren darauf hervor; fiir das
Orchester thut man wohl, ibr keine schnellere, als Achtelbewegung in
missigem Allegrotempo zuzumuthen. Lang ausgehaltene Tone darf
man nicht von ihr verlangen. Ihr Klang hat die meiste Verwandt-
schaft mit dem der Trompele, ist aber dicker und michtiger.

2. Die Tenorposaune.

lhr Umfang geht von
-a-
3 = E :E .
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¢och thut man wobl, sie im Orchester nicht hoher als bis b zu schrei-
ben. Ausserdem besitzt sie noch in der Tiefe die Kontratone

L1

A
R =

S
welche wegen der Aehnlichkeit ihres Klanges mit dem der tiefen Or-
geltone Pedaltone genannt werden. Die zwischen Kontra-B8 und
gross E liegenden Tone H, C, Cis, D und Es fehlen.

Man muss den Pedaltonen, weil sie Jangsam schwingen und viel
Wind erfordern, eine hinreichend lange Dauer geben, sie langsam
auf einander folgen lassen und Pausen dazwischen setzen, damit sie
dem Ausfuhrenden das Athemholen gestatten und gut herauskommen
konnen. Auch muss das Tonstick, in welchem sie vorkommen, im
Allgemeinen ziemlich tief geschrieben sein, damit die Lippen des Po—
saunisten sich allmihlig an den tiefen Ansatz gewohnen konnen. Die
beste Art sie anzubringen ist nach Berlioz folgende :
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Das G ist schwerer, dusserst rauh und sein Ansatz sehr gewagt.
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Die Tenorposaune hat einen vollen und starken Klang; dabei
kann sie viel schnellere Giinge als die Bassposaune ausfuhren. Der
Klang der Pedaltone B, A und As ist prachtvoll und schéon.

3. Die Altposaune.

Ihr Umfang geht von
£

74. 13
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=5 chromatisch bis

Der Klang ist etwas greller als der der Bass— und Tenorposaune
und in den tiefsten Tonen schlecht, wesshalb man diese lieber der
Tenorposaune tbertrigt.

Weniger gebriuchlich als die vorgenannten drei Arten ist

4. Die Diskantposaune.

Ihr Umfang geht von
_p.
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Ausserdem giebt es noch Tenorbass— und Quintbassposaune, die
aber nicht mehr in Gebrauch sind, weshalb wir sie hier uibergehen
Konnen.

. Die Ventilinstrumente.

Um die Naturtone an den Hornern und Trompeten vollstindig zu
machen, d. h. die ganze diatonische und chromatische Tonleiter in
Naturtonen ausfithren und also die gestopften Tdne beseitigen zu kon-
nen, sind noch Rohrstiicke eingesetzt und an denselben Ventile
(Driicker) angebracht worden. Bleiben letztere geschlossen, so hat
man das urspriingliche Naturinstrument. Werden die Ventile gesfi—
net, so entstehen tiefere Stimmungen. Es giebt Instrumente der Art
it einem, zwei, drei, vier und funf Ventilen. Die mit drei sind jetzt
die gebriuchlichsten und mit ihrer Einrichtung und Behandlung wol-
len wir den Schiiler bekannt machen.

Das Ventilhorn.

Wenn alle Ventile geschlossen sind, hat man das gewdhnliche
Naturhorn. Vermittelst der Oeffnung eines oder mehrerer Driicker
kann es in folgende andere Stimmungen gebracht werden. Wir neh~
men das G-Horn an.

Ohne geoffnete Ventile giebt es folgende Naturtone.

) Hﬂ

1 F

Ar———p T
76. ?_-:;r;t “—'jﬂﬁt:'ft“t— =
! -a-

Lobe, K. L. II. 25



386

Anmerkung.
weise der beiden ersten Tine beibehalten.

Ich habe bei den Naturhornern die gebriduchliche Schreib-
Neuerdings fangen die Kompo-

nisten gliicklicherweise an, von dem sellsamen Gebrauche, diese Horntone
eine Oktave tiefer zu schreiben, abzulassen, auch sie, wie alle iibrigen eine
Oklave hoher zu schreiben und dadurch Uebereinstimmung in die Notirung

zu bringen.
daran gewéhne.

Ich will sie daher auch hier einfiihren, damit sich der Schiiler

Das zweite Ventil geoffnet, macht aus dem C-Horn ein H-Horn

und giebt also folgende Naturtone.

Ventnlzu i o _'-B'"[E
v I T
Y !
VentlH ~ -ﬂ"bf
Sl e m e
lug; !

Ventil 4 und 2 zusam m en oder
Venlil 8 allein,
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Ventil 1, 2 und 3.
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Hiernach kann man vermltte]st der Ventile auf dem C-Horn
folgende chromatische Tonreihe in lauter Naturtonen ausfithren.

Man muss es aber nicht;
das Naturhorn behandeln und also auch die gestopften Tone anwen—
den, wenn es zu irgend einem Wirkungszweck nothig sein sollte.

Die Horner mit drei Ventilen sind in allen Stimmungen méglich,
aber nur die in Es, E und F gebréuchlich, am allermeisten die in F.

denn man kann das Ventilhorn wie
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Die Schreibweise dafiir ist wie fiir das gewohnliche Waldhorn,
d. h. man notirt stets in C-dur. Manche Tone sind auf mehr als eine
Weise zu greifen, wie in obiger Tonleiter zu sehen. Ob und wo die
eine oder andere zu benutzen, muss natiirlich dem Ermessen des
Blisers anheimgestellt bleiben.

Triller kénnen vom eingestrichenen gis etwa an mit Hilfe der
Ventile leicht ausgefiihrt werden; weiter nach der Tiefe zu machen
sie sich nicht besonders.

Das Kornett (auch Flugelhorn genannt).
Seine brauchbaren Naturténe sind :
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Vermittelst der drei Ventile ist in vorstehendem Umfang die
ganze chromatische Tonleiter auszufuhren.
Der Klang dieses Instruments #hnelt den hohen Hornténen in

den hioheren Stimmungen.
Es sind zwei Arten davon in Gebrauch:

Cornetto in B alto,
geschﬁeben: klingt :
Y

&
N

D— 5
und Cornetlo in Es.
gesch_tggben: _ Klingt:

86. G——i i
E:
Auf letzterem sind die chromatischen Téne nur von
87. % _—::Ezi
'i his
auszufuhren. Es wird dafur stets in C—dur und im Violinschliissel
notirt.

IlH

Das Tenorhorn (chromatisches Tenorhorn, corno cromatico

di tenore).
Umfang von
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Tiefere Tone sind noch zu erzeugen, ihr Gebrauch aber nicht
anzurathen. Die Notirung geschieht im Tenorschlissel und ertont
wie sie geschrieben ist.

25 *
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Der Tenorbass

ist ein Tenorhorn mit weiterem Hauptrohr und Schallstiick, wodurch
besonders die Tiefe einen stirkeren Klang erhilt. Es wird dafur im
Bassschlissel notirt wie es ertont.

Umfang von

ikl

H
a1 HiES
J

89. == #

¥ (hromatisch bis

LLE

Die tieferen Lagen sind bequemer zu hehandeln als die htheren.

Die Basstuba
hat folgenden Umfang

-
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-
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und klingt wie dafiir notirt wird. Die Tone sind gleich rein und
stark.

Die Tuba (Kontrabasstuba).
Thre Naturtone in allen Tonarlen sind

be- 2 Ei: §;
5z S e s s F—1
9N Tt — 3
= °
-

Die Notirung klingt wie sie geschrieben ist.

Der vollstindige Umfang geht von Kontra-C bis zum zweige—
strichenen ¢, umfasst also vier Oktaven. Die tieferen Tone unter
Kontra—F sprechen nur langsam und schwer, die hoheren, ther dem
eingestrichenen f unsicher an.

Diese Tuba ist das tiefste und umfangreichste Blasinstrument.
Ihr Klang erscheint jedoch plump, schwerfillig, britllend und ver-
schmilzt sich schwer mit dem der anderen Instrumente. Geiibte Bliser
bringen die hoheren Tone hell und kriiftig, etwa wie stirkere Horn~
tone hervor.

Das Klappenhorn (Kenthorn).

Ein mit Tonlschern und Klappen versehenes Instrument, das
einen sehr hellen und fast gellenden Hornklang hat.
Sein Umfang erstreckt sich von
0 -

Y |
92. {5
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Es wird in den Stimmungen C, B und hoch Es gebraucht. Dia-
tonische und chromatische Liufe, Triller u. s. w. sind darauf leich-
ter und in schnellerem Tempo als auf dem Ventilinstrumente auszu-

fuhren.
Die Ventiltrompete.

Alles, was von Einrichtung, Umfang, Behandlung u. s. w. der
Ventilhorner gesagt worden, gilt auch fur die Ventiltrompeten. Der
Unterschied besteht nur in der Notirung, indem das Ventilhorn in G
eine Oktave tiefer ertont, die Ventiltrompete dagegen wie sie ge~
schrieben ist.

Nur die Stimmungen in D, Es, E und F sind in Gebrauch. Aus-
serdem giebt es noch:

Die Alttrompete
ist eine B-Trompete mit Ventilen.

Die Tenortrompete
wird wie die Alttrompete notirt, klingt aber eine Oktave tiefer.
geschrieben : klingt:

PN he
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Die Basstrompete

wird wie die Es-Trompete notirt, giebt ihre Tone aber zwei Oktaven
tiefer an.

geschrieben : klingt:
i e
94.@Jj=ltq jb.]_bépjl
= b

Die Ventilposaune

ist eigentlich eine vergrosserte Trompete oder Posaune ohne Zige
mit drei Ventilen. Ertont wie sie notirt wird im
Umfang von
)
I ]
M 1

._1__

95. 22— —— SE]
j: chromatisch bis
Ihr Klang hilt die Mitte zwischen Posaune und Horn.
Als Bassblasinstrumente sind ferner noch in Gebrauch : .

Der Serpent.
Sein Umfang erstreckt sich von
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getriehen werden ; doch wie auf allen Instrumenten, sind auch auf
diesem die hiochsten Tone unsicher und haben keinen angenehmen
Klang, wesshalb man auf demselben nur bis eingestrichen d oder es
steigt. Die Tone erscheinen wie sie geschrieben sind.

Der Klang des Serpents ist im Allgemeinen stark und rauh, in
der tieferen Hilfte der Tonleiter dumpf, in der hoheren heller, in der
Klangstirke ungleich; so sind z. B. klein d, @ und eingestrichen d
stirker, klein des und es schwiicher, als alle anderen Tone.

Obgleich langsame Giinge der Natur dieses Instruments am be-
sten zusagen, kann man doch auch bewegtere Figuren, diatonische
Lidufe z. B. in missigem Allegro, etwa in Sechszehnteln, darauf aus-
fuhren; chromatische Stellen diirfen ihm nur in kurzeun Sitzen und
langsamer Bewegung zugemuthet werden. In B-Tonarten lisst sich
leichter als in Kreuz-Tonarten darauf spielen.

Die Ophikleide
ist mit Tonlochern und Klappen versehen und einem verstirkten me-

tallenen Fagott ihnlich,
Ihre Tonleiler geht von
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kann aber nur sicher bis zum eingestrichenen g oder @ benutst
werden.

Der Klang ist sehr stark, rauh und dumpf, das Instrument itber—
haupt nur in langsamer Bewegung angemessen zu verwenden.

Alt-Ophikleide, Kontrabass-Ophikleide, (eine Ok-
tave tiefer klingend als sie geschrieben wird) und Batyphon, wel-
ches der Klarinette nachgebildet ist, sind in Deutschland wenigstens
zu selten vorhanden, als dass man dafiir zu setzen anrathen diirfte.

Das Basshorn (englisch Basshorn, corno basso)

ist ein fagottartiges Instrument. Es hat sechs Tonlocher und eine
bis drei Klappen. Seine Tonleiter geht von

£

[ E

# chromatisch bis

Auch das grosse C soll es haben. Einfache Figuren in miissiger
Schnelligkeit lassen sich bequem darauf ausfihren. Sein Klang ist
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stark aber dumpf. Es ist selten und wird wohl kaum noch irgend-
wo verwendet.

Das Bombardon
ist der Basstuba #hnlich, hat drei Ventile und einen Umfang von

b
=
a1 F=3i=
99, " — ]
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Die tieferen Tione sind unangenehm, die hoheren leichter und bieg-
samer als auf der Tuba zu haben.

Ausser der Pauke sind noch folgende Schlaginstrumente in Ge-
brauch.

Die grosse Trommel (Gran Tamburo).

Sie hat keinen Ton von bestimmbarer Hohe und giebt nur einen
dumpfen aber, stark geschlagen, michtigen Schall. Durch mehr oder
weniger angewendete Schlagkraft kann man alle Schallgrade bis zum
leisen Piano erhalten. Ich werde spiiter eine Anwendung des Pia-
nissimo von guter Wirkung aufzeigen. Sie wird im Bassschliissel
notirt, gewthnlich mit der C-Note. Da sie keinen bestimmten Ton
giebt, kann sie zu jeder Harmonie gesetzt werden.

Die Rolltrommel (Tamburo rulante).

Ebenfalls ohne bestimmte Tonhthe; wird gewshnlich zu einem
dumpfen Wirbel benutzt, der durch das Trillerzeichen anzugeben ist.
Vorschlige werden mit kleinen Noten geschrieben,

I‘a ﬂg ml. Jﬁr
|

die Notirung geschieht im Bassschliissel.

Die Militairtrommel (Tamburo militare)
wird wie die Rolltrommel behandelt und notirt. Sie schallt hiir-
ter und lauter als jene. :

Der Triangel (Triangolo)
klingt hoch und hell, ohne bestimmte Tonhshe und wird im Violin-
schlussel notirt.
Die Becken (Piaiti)

bestehen aus zwei gleichen Metallschalen, die zusammengeschlagen
einen klirrenden Schall ohne bestimmte Tonhohe geben. Notirt wird
dafur im Violinschlissel.
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Das Tamburin

besteht aus einem metallenen oder holzernen Zirkelkreise, wel-
cher mit einem Trommelfell iberspannt und ringsum mit kleinen,
schneckenartig ausgehshlten Schellen oder metallenen Becken, oder
auf der Hinlerseite mit Glischen besetzt ist. Man hilt den Reif in
der linken Hand und indem man ihn schiittelt, wodurch die Schellen
zusammenschlagen und erklingen, fibrt man mit dem Daumen der
rechten Hand fest auf dem Felle im Kreise herum oder schligt mit
der Faust auf dasselbe, um den Rhythmus zu bezeichnen.

Der Tamtam

giebt, stark angeschlagen, einen schreckenerregenden, michtigen
Schall, kann aber auch in allen geringeren Stirkegraden angegeben
werden.

Zum Schluss dieser Instrumententabelle und zugleich als Anhang

zum dritten und sechsten Hapitel
S. 63 und 118

mogen noch einige Bemerkungen tiber das charakteristische Wesen der
Tonorgane aus Berlioz’s Instrumentationslebre folgen, da dieser geniale
Kunstler fur die Klangphénomene einen #usserst feinen Sinn besitzt
und die Resultate seiner scharfen Beobachtungen zugleich sehr geist—
reich und treffend auszusprechen versteht. Sie bieten zugleich gar
mannichfaltige Aussichten zu ganz neuen, oft gar nicht geahnten Ef-
fekten, sind daher wahrhaft fortschrittlicher Natur und besonders
geeignet, die Fantasie zu erregen. Nur muss der Schiiler nicht ver-
gessen, was ich bereits im dritten Kapitel angedeutet, dass nimlich
bei der charakteristischen Wirkung eines Instruments auf die Ver-
bindung desselben mit anderen, auf die Begleitung und auf den Kon-
trast im Mil- und Nacheinander sehr viel ankommt. Wenn z. B. zwei
Floten in der tiefen Region in Terzen eine langsame Moll-Melodie al-
lein ausfithren, konnen sie die melancholische Klage wohl treffend aus—
driicken. In Dur, lebhaftem Tempo, mit zwitschern8en Violinfiguren
etwa verbunden, wirde ein_ganz anderer Ausdruck zum Vorschein
kommen. Man kann daher aus den Berliozschen Andeutungen grosse
Vortheile fur gewisse dlle ziehen, darf sich aber daraufnicht beschrin-
ken, sondern muss die Instrumente zu allen moglichen, ja den entge—
gengesetztesten Ausdrucksweisen zu verwenden suchen, um die Aus—
drucksmittel, welche die Instrumentation bietet, so mannichfaltig wie
nur irgend mioglich anwenden zu lernen. Indem aber der Schiiler
nach solchen Andeutungen Instrumentationsbilder zu schaffen sucht,
kann es ihm auch passiren, dass er daritber die schone Melodie, den
prignanten Gedanken, die charakteristische und bedeutende Zeich -
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nung vernachlissigt und ein originelles Klangspiel ohne den aus-
druckskriftigen Gedanken dazu erzeugt. Als Uebung mag man sich
zuweilen das Klangbild zuerst vorstellen und alsdann eine passende
Zeichnung dafiir suchen, ofter muss der Gedanke zuerst und dann
sein passendes Instrumentationsbild dazu erfunden werden, bis man
endlich dahin gelangt, beides zugleich in seiner Einbildungskraft er-
zeugen zu konnen. .

Rathe ich daher, wie nach meinen Andeutungen im dritten und
sechsten Kapitel, nun auch Uebungen nach den Berliozschen Andeu-
tungen anzustellen, so moge der Schiiler bald sein Augenmerk mit
darauf richten, mit den originellen Klangbildern zugleich populire
Melodieund préignante Gedanken htren zu lassen.

Nach diesen Vorbemerkungen migen einige der treffendsten
Berliozschen Charakteristiken der Instrumente folgen, zu denen ich
noch eigene Bemerkungen hinzuzufiigen hie und da wohl Anlass. fin—
den werde.

Die Guitarre.

,,1hr augenscheinlich melancholischer, triumerischer Charakter konnte
wohl ofter verwendet werden ; hierin ist sie wahrhaft reizend und es ist
nicht unmoglich so zu schreiben, dass man diess auch erkenne.**

Der Schtiler stelle sich verschiedene Aufgaben dafir. Zu einer
Symphonie z. B. an Stelle des Adagio ein Stiick, welches die Situa-
tion eines Spaniers schilderte, der seiner Geliebten bei Nacht eine
Serenade bringt. Flote oder Oboe spielte eine zirtliche Melodie
(Thema ), welche die Guitarre allein akkompagnirt. Ein missiges
Orchester, Streichquartett mit Hornern und Fagotten, malte dazwi-
schen die Geftihle des Liebenden, seine Erwartung, Hoffnung, Tdu-
schung, Furcht vor Unterbrechung u. s. w. Beide Hauptgedanken
konnten mit Verinderungen, thematischen Umwandlungen, abwech~
selnd fortgefuhrt und dadurch ein anmuthiger Satz in der Form etwa
wie das Andante der A~dur-Symphonie von Beethoven wohl herge-
stellt werden. Auch ein grosseres Tanzstiick, an die Stelle des Beet—
hovenschen Scherzo gebracht und manche andere Form noch wire
durch diese Instrumentationsmitlel zu gewinnen.

Die Harfe.

,,Je grosser die Anzahl der Harfen, um so besser ihre Wirkung. Die Téne,
die Akkorde, die Arpeggien, welche sie durch das Orchesler schleudern,
sind von ausserordentlicher Pracht. Es giebt nichts, was mehr mit dem
Begriff einer poetischen Festlichkeit, eines religiosen Gepringes iiberein-
stimmte, als der Ton massenhaft und geschickt verwendeter Harfen. Ein-
zeln gebraucht oder zu zweien, zu dreien, zu vieren, machen sie noch im-
mer eine sehr gliickliche Wirkung. — — Die beiden unteren Oktaven, de-
ren Ton so verschleiert, so geheimnissvoll und so schon ist, sind fast nie
anders verwendet worden, als fiir den begleitenden Bass der linken Hand.
Von dieser ganz besonderen Klangeigenthiimlichkeit ist noch gar kein Vor-
theil gezogen worden. — Die Saiten der obersten Oktaven haben einen fei~
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nen, krystalthellen, wolliistig frischen Ton, welcher sie zu dem Ausdruck
des Anmuthigen, Feenhaften, zu dem Gefliister der siissesten Geheimnisse
in lachenden Melodien geeignet macht; unter der Bedingung jedoch, dass
sie von dem Spieler nie zu stark angeschlagen werden, denn in diesem Falle
geben sie einen trockenen, harten, einem zerbrochenen Glase #hnlichen,
hochst niichternen, unangenehmen und stérenden Ton von sich. Die Har-
monikaténe der Harfe, besonders mehrerer Harfen im Einklange, haben
eingn noch weit grosseren Zauber. Nichts aber gleicht dem Wohllaut dieser
geheimnissvollen Tone, wenn sie mit Akkorden, welche Flten und Klari-
netten in Mitteltonen spielen, verbunden werden. — — Wenn die Harfen
zahlreich und als integrirende Orchesterstimmen behandelt sind, nicht be-
stimmt etwa nur einmal ein Vokal- oder Instrumentensolo zu begleiten, so
theilt man sie gemeiniglich in erste und zweite ; man schreibt sie dann auch
in verschiedene Stimmen, was zu dem Reichthum ihrer Wirkung viel bei-
tragt. <

Welche Menge neuer, noch nie dagewesener Tonbilder liegt in

diesen wenigen Andeutungen verborgen fur den, der sie in seiner
Fantasie wirken lisst und sie zu verwirklichen sich bestreben willl
Schon lange sind die Bemerkungen Berlioz’s bekannt, viele angehende
wie ausgebildete Komponisten haben sie gelesen, aber wo ist bhis
heute eine Frucht davon in irgend einem Werke der neueren Zeit zu
finden? Allerdings sind mehrere Harfen kaum in irgend einem Or-
chester beisammen zu haben, aber eine Harfe kann jetzt fast jedes
Orchester stellen. Auch ist sie in mancher Komposition benutzt wor-
den, aber wie? um cine Sing- oder Instrumentalmelodie mit einigen
gewdhnlichen Arpeggien zu begleiten

Das Pianoforte.

,,Erst ein einziges Mal hat man fiir gut befunden, das Pianoforte mit dem-
selben Anspruch, wie die iibrigen Instrumente, im Orchester anzuwenden,
d. h. um zu dem Ganzen die Hilfsmittel hinzuzufiigen, welche ihm eigen-
thiimlich und durch nichts anderes zu ersetzen sind. Gewisse Stellen in
Beethovenschen Konzerten hitlen jedoch die Aufmerksamkeit der Ton-
setzer nach dieser Seite hin erregen sollen. Ohne Zweifel haben sie Alle
die wundervolle Wirkung in seinem grossen Es-dur-Konzert angestaunt,
welche durch die Oktaven entsteht, die auf dem Pianoforte von beiden Hin-
den langsam nach der Hohe zu angeschlagen werden, wihrend die Floten
und Oboen ihren Gesang ausfiihren und die Horner unterhalb der durch das
Pizzicato der Saiteninstrumente rhythmisirten Harmonie ihre Téne aushal-
ten. Auf solche Weise umgeben, ist der Klang des Pianoforle im héchsten
Grade verfiihrerisch, das ist, voll Ruhe und doch dabei so frisch, ein wahres
Muster von Anmuth. Von ganz anderer Art ist der Vortheil, der in dem
einzigen Falle, wovon ich oben sprach, daraus gezogen worden. Der Verf.
(Berlioz) hat, in einem Chore von Luftgeistern, zur Begleitung der Singstim-
men zwei Pianoforte zu vier Hinden verwendet. Die unteren Hande fiih-
ren — von unten nach oben — ein schnelles Triolen-Arpeggio aus, welchem
auf der zweiten Hilfte des Taktes ein anderes dreistimmiges, durch kleine
Flote, grosse Flote und Klarinette — von oben nach unten — ausgefiihrteg
Arpeggio antwortet, iiber dem ein Doppeltriller in Oktaven erzittert, den’
die beiden oberen Hiande auf dem Pianoforte schlagen. Kein anderes be-
kanntes Instrument wiirde diese Art von harmonischem Rieseln hervorzu-



395

bringen vermdgen, welche das Pianoforte ohne Schwierigkeit wiedergeben

kann und hier der sylphidischen Absicht des Tonstiickes vollkommen ent-

spricht. ¢

Es sind nach Berlioz in neuerer Zeit Versuche gemacht worden,
das Pianoforte mit Orchester und Gesang zu verbinden, aber ohne
Gliick, weil man nicht verstanden bat, Gedanken und Behandlung in
zweckmissiger Weise zu verbinden, denn freilich fubrt die Idee zu
einer besonderen Instrumentalmischung allein noch nicht zu eigen-
thiimlichen Wirkungen, es gehort dazu der geeignete Gedanke und
dessen gliickliche Kontrastirung, Stellung zwischen Vorhergehendes
und Nachfolgendes. Ein herrliches Muster hochst wirkungsvoller Ver—
einigung von Orchester, Gesang und Pianoforte liegt lange Zeit vor
unsern Augen und in unseren Ohren : Beethovens Fantasie fiir Piano-
forte, Chor und Orchester | Das Studium dieser Partitur lehrt, wie
auch auf diesem noch so selten betretenen Gebiete die schonsten Ef-
fekte gewonnen werden kionnen.

Die Violine.

,,Ich glaube, dass man noch mehr Gewinn, als bis jetzt geschehen, von
den getragenen Gesangstellen auf der G- und einiger hohen Tone auf der
D-Saite ziehen konnte ; man miisste dann aber genau vorschreiben, bis wo-
hin diese Saiten ausschliesslich gebraucht werden sollen, weil sonst die Aus-
fiihrenden nicht verfehlen wiirden, der Gewohnheit und Leichtigkeit nach-
zugeben und, von einer Saite auf die andere iibergehend, die Stelle wie ge-
wdhnlich zu spielen. ‘¢

,,Die zarteh, langsamen Melodien, welche man heut zu Tage zu oft den Blas-
instrumenten anvertraut, werden jedoch nie besser wiedergegeben, als durch
eine Masse von Violinen. Nichts gleicht der durchdringenden Lieblichkeit
von etwa zwanzig E-Saiten, welche von zwanzig wohl eingeiibten Violinbo-
gen in Schwingung versetzt werden. Das ist die wabre Frauenstimme des
Orchesters, leidenschaftlich zugleich und ziichtig, herzzerreissend und lieb-
lich, die Stimme, welche weint und schreit und klagt, oder singt und bittet
und triumt, oder in Freudentone ausbricht, wie keine andere es vermaochte.
Eine leise Bewegung des Armes, ein unbemerktes Gefiihl dessen, welcher
es empfindet, was bei dem Vortrage einer einzelnen Violine gar nichts Her-
vorstechendes haben wiirde, bringt, durch die Anzahl der Einkldnge ver-
vielfaltigt, berrliche Schattirungen, unwiderstehlichen Aufschwung, Tone
hervor, die in’s innerste Herz dringen.‘

Das heisst, wenn die rechten Melodien fiir jeden Geftihlsausdruck,
das rechte Akkompagnement, die rechte Klangfarbe des Akkompag-
nements und die rechte doppelte Kontrastirung im Mit- und Nachein-
ander dazu gebracht werden. Dann allerdings liegen fir den Kunst-
junger viel neue und herrliche Aufgaben in jenen wenigen Worten
des geistreichen Franzosen, der so liebevoll in das innerste Wesen
aller Instrumente eingedrungen ist.

,,Man muss eingestehen, dass die Kunst des Pizzikato, von welcher die
Tonsetzer so grossen Gewinn ziehen konnten, in den Orchestern noch we-
nig entwickelt ist. ¢
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Man denke sich das ganze Streichquartett Akkorde pizzikato.
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Fortissimo ausfithrend, ein andermal Pianissimo. Welche neue Ge-
danken und Wirkungen liessen sich daraus ziehen, zumal, wenn man
andere Instrumente damit verbiinde oder dazwischen brichte !

Die Viola.

,» von allen Instrumenten des Orchesters ist die Bratsche dasjenige,
dessen herrliche Eigenschaften am lingsten verkannt worden sind. Sie ist
ebenso behende als die Violine, der Ton ihrer tiefen Saiten hat ein eigen-
thimliches Geprige, ihre hohen Téne glinzen durch ihrgn triiben leiden-
schaftlichen Ausdruck, und ihr Klang, im Allgemeinen von einer tiefen
Schwermuth, weicht von dem der iibrigen Bogeninstrumente wesentlich ab.

,,Die Melodien der Bratsche auf den hohen Saiten thun in Scenen von
kirchlichem und antikem Charakter wahbrhafte Wunder. Spontini bhatte in
seinen bewunderungswiirdigen Gebeten der ,, Vestalin‘‘ zuerst den Gedanken,
thnen stellenweise die Melodie anzuvertrauen.*

Berlioz ist gegen die jetzt in Mode kommende Theilung der
Bratschen in erste und zweite, und ich stimme bei, wenn er an volle
Orchestereffekte denkt. Dass aber durch zwei-, drei- und noch mehr
getheilte Violen, ja durch denselben noch gegebene Doppelgriffe zarte,
in Halbdunkel schwimmende Effekte der mannichfaltigsten Art abge-
wonnen werden konnen, weiss er so gut wie irgend einer. Namentlich
durfte durch diese Artihres Gebrauchs, wenn zugleich zwei Violoncells,
das eine streichend, das andere Pizzikato dazu gesetzt wiirden, der so
milde und dusserst angenehme Ton der Gamb e nachzuahmen sein,
eines Instruments, das in fritheren Zeiten bei keiner Musik fehlte
und mit Recht ein Liebling unsrer Vorfahren war, und sehr mit Un-
recht ganz aus unsrer Musik verbannt worden ist.

Bilder wie das folgende No. 104 méchten, gut fortgefithrt und
an rechte Stellen gebracht, keine uble Wirkung machen. Unzih-
lige neue Effekte liegen in dieser Zusammenstellung, wenn man sie
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mit anderen Instrumenten verbindet und zu anderen Ausdrucks—
zwecken benutzen will.

Aus den Bemerkungen iuber Violoncell und Kontrabass michte
folgende den Kunstjiingern zur Beriicksichtigung besonders zu empfeh—

len sein.

,,Man begeht jetzt auch noch das Unrecht, fir das schwerfilligste aller
Instrumente (den Kontrabass) Sitze von solcher Geschwindigkeit zu schrei-
ben, dass die Violoncells sogar die Mithe haben sie herauszubringen. Hieraus
entsteht aber ein grosser Nachtheil. Die Kontrabassisten, zum Theil trige,
zum Theil aber unfihig, solche Schwierigkeiten zu bewdltigen, verzichten
von vorn herein darauf, und befleissigen sich die Stelle zu vereinfachen.
Da nun aber die Vereinfachung der Einen nicht zugleich die der Andern ist,
weil sie nicht Alle dieselben Begriffe von der harmonischen Wichtigkeit der
verschiedenen in der fraglichen Stelle enthaltenen Nolen besitzen, so ent-
steht daraus eine schauderhafte Unordnung und Konfusion. Dieses sumsende
Durcheinander, voll fremdartigen Geriusches, voll fiirchterlichen Gebrum-
mes, wird noch vervollstindigt und vermehrt durch die iibrigen Kontra-
bassisten, welche, entweder eifriger oder ihrer Geschicklichkeit mehr
zutrauend, in vergeblichen Anstrengungen sich abmiihen, die vorgeschriebene
Stelle unverdndert herauszubringen. Die Tonsetzer miissen also wohl Acht
haben, von den Kontrabissen nichts zu verlangen, als was maoglich ist und
dessen gute Ausfithrung nicht zweifelhaft sein kann.*

,,In der Absicht, ein trauervolles Stillschweigen auszudriicken, hat der
Verfasser einer neuen Kantate die Kontrabisse in vier Stimmen eingetheilt
und wihrend eines decrescendo des ganzen iibrigen Orchesters lange ganz
schwache Akkorde aushalten lassen.‘

Lange vor der Erscheinung der Berliozschen Instrumentations—-
lehre, und ohne seine Kantate zu kennen, habe ich in dem Andante
eines Tonbildes zu #hnlichem Ausdruckszwecke die getheilten Kon-
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Andante. accelerando.

Der Anfang und das Ende dieser Stelle mag hier ein Plitzchen
102. Violino 1.

trabiisse in folgender Weise verwendet, die eine sehr spannende
finden.

Wirkung hervorbringt.
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Schluss.

103, Violino 1.
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Die Oboe.

,,Die Oboe hat einen lindlichen Charakter voll Zirtlichkeit, fast mochte
lch sagen: Schiichternheit.** —

,,Die Unschuld, die unbefangene Anmuth, die sanfle Freude aber auch der
Schmerz eines hilflosen Wesens sagen den Ténen der Oboe zu; am besten
driickt sie dieselben im Cantabile aus. Ein gewisser Grad von Unruhe ist ihr
ebenfalls zuginglich.

,,Beethoven ist es nicht minder gegliickt, ihr triibe oder thrinenvolle Stel-
len anzuvertrauen, das siebt man vor allem in der Arie im ,,Fidelio**, wo
Florestan, vor Hunger sterbend, in wahnsinniger Todesangst von seiner
weinenden Familie sich umringt glaubt, und sein Angstgeschrei mit dem
unterbrochenen Schluchzen der Oboe vermischt. ¢

Die Auslegung dieser Stelle scheint mir nicht gelungen. Von einer

weinenden Familie ist tiberall in der Oper, wie sie in Deutschland
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gegeben wird, nicht die Rede. Wohl aber itherkommt Florestan in
halber Verziickung die Vorstellung ,,doch mich umschwebt ein Engel,
Leonore!** und diese Vorstellung der trauernd und klagend den Ge-
{angenen umschwebenden Gatlin malt die Melodie der Oboe.

Das englische Horn.

,,Es ist eine schwermiithige, triumerische, durchaus edle Stimme, deren
Klang etwas Verdunkeltes, Fernes hat, welches sie einer jeden andern iiber-
legen macht, sobald es sich darum handelt, durch Wiederbelebung der
Bilder und Gefiihle der Vergangenheit das Innere zu bewegen, wenn der
Tonsetzer die geheime Saile zarter Erinnerungen anschlagen will.

Das Fagott.

,,Sein Ton hat eine Hinneigung zum Grotesken, was man stets zu bedenken
hat, wenn man es hervorslechend schreibt. — Der Charakisr seiner hohen
Tone hat etwas Peinliches, Leidendes, fast michte ich sagen Kligliches, was
man in einer langsamen Melodie oder auch in einer Begleitungsfigur zuwei-
len mit der iberraschendsten Wirkung anbringen kann.

Auch das Trauliche driickt es sehr gut aus und zu humoristischen
Bajazzoscherzen passt es, recht angewendet, vortrefflich. Ueberhaupt
scheinen mir die mannichfaltigen moglichen Wirkungsweisen dieses
Instruments noch lange nicht genug ausgebeutet zu sein.

Der Schiiler versuche einmal durch Hinzufugung anderer Instru—
mente und rechten Akkompagnements aus folgender Stelle

Fagotti.
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etwas zu machen.

Die Klarinette.

,,Die leichtsinnige Lustigkeit, ja schon die unbefangene Freude, scheinen
ihr nicht zuzusagen. Fiir die Idylle ist die Klarinette gleichfalls wenig ge-
eignet, sie ist ein Helden-Instrument, so wie die Horner, die Trom-
peten und die Posaunen.‘

Gegen diese Ansicht vom Charakter derKlarinette wird mancher
Komponist Einspruch thun. Berlioz hat hier aber den Verein vieler
Klarinetten in der Militairmusik im Auge, oder vielmehr im Gehor
und in der Erinnerung. Allein eben die letztere mag ihn dabei tiu-
schen. Er hat solche Militairmusik an der Spitze der Regimenter
gehort und das Ergreifende und Kriegerische dieser Erscheinung auf
Auge und Geist, namentlich eines mit so gluhender Einbildungskraft
begabten Franzosen, haben ihren Schein mit auf die Klinge der
Klarinetten geworfen, denen er von Haus aus wohl nicht innewohnt.
Von der cinzelnen Klarinette sagt er daher auch :

Lobe, K. L. II. 26
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,,Nichts ist so jungfrdulich, so rein, wie das gewissen Melodien durch
den Klang einer Klarinette gegebene Kolorit, welche von einem geschickten
Kiinstler in den Mittelténen gespielt wird.‘¢

,,Das zu jenen schaurig-drohen den Wirkungen, zu jenen schwarzen
Accentenregungsloser Wuth, deren sinnreicher Erfinder Weber war,
geeignetste Register der Klarinette ist das der untersten Oktave (Cha-
lumeau).**

Zu welchen lieblichen, reichen, tief in’s Herz dringenden Melodien
Weber auch die Klarinette brauchte und zu benutzen verstand, lehren
seine herrlichen Kompositionen, Concertino, Quintett fir Klarinette
und Streichquartett etc.

,»Wenn man vier Klarinetten zur Verfiigung hitte, z. B. fiir den Akkord
cis, e, g, b, und nihme zu dem tiefsten Tone eine A-Klarinette, deren ¢ das
cis gibt, so wiirde dieser verminderte Septimenakkord, wohl begriindet,
wohl angebracht und auf diese Weise instrumentirt, den Eindruck des
Schrecklichen machen, was man durch Hinzufiigung eines tiefen Kontra-G,
. von einer Bassklarinetie angegeben, noch verdiistern konnte.

Mochten doch die Kunstjiinger Stellen wie diese letzte aufnehmen,
in sich haften und wirken lassen. Ueber einen Akkord, seine Instru—
mentalfarbe briten, wie so etwas ,,wohl zu begriinden*‘ ,,wohl an—
zubringen‘‘ sei, um eine hestimmte, beabsichtigte Wirkung dadurch
hervorzubringen, anstatt dass so Viele nur ewig das Gehorte, Ge-
wohnliche der Vorgiinger reproduziren !

Die Flote.

,,Die tiefen Tone der Flote sind von den meisten Tonsetzern wenig oder
schlecht gebraucht; Weber, in vielen Stellen des ,,Freischiilz’* und vor
ihm Gluck, in dem religiosen Marsche in seiner ,,Alceste’*, haben jedoch
gezeigt, was man alles durch sie bezwecken kann in Harmonien, denen
der Stempel des Ernstes und der Triumerei aufgedriickt ist,*

Die Pikkolflste.

,,Heut zu Tage treibt man mit den kleinen Fioten, wie mit allen Instru-
menten, deren Schwingungen den Zuhorer durchziitern und deren Ton sehr
durchdringend und auffallend ist, den wunderlichsten Missbrauch!
— In Tonstiicken frohlichen Charakters konnen die Tone der zweiten Oktave
sehr wirksam sein; die dariiber liegenden e, f, g, @ und b sind (im Fortissimo)
ganz vorziiglich zu gewaltigen und herzzerreisenden Wirkungen, wie z. B.
in einem Sturme oder in einer Scene von wildem, héllischem Charakter. ¢

,,Spontini hat in seinem prichtigen Bacchanal der Danaiden zuerst den
Gedanken gehabt, einen kurzen durchdringenden Schrei der kleinen Flsten
mit einem Schlage der Becken zu vereinen. Die auffallende Ueberein-
stimmung, welche sich — in diesem Falle — zwischen diesen beiden einander
so undhnlichen Instrumenten bildet, war vorher noch nicht geahnt worden.
Das zerschueidet und zerreisst in einem Augenblick wie ein Dolchstich. ¢

Das Horn.

»Es kann, in gewissen schauerlichen, schweigsamen Scenen, mit den
gestopfien Tonen, mehrstimmig gesetzt, eine grosse Wirkung erzielt
werden. ‘¢
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Die Posaune.

,,Das Pianissimo der Posaunen, zu Harmonien angebracht, welche der
Molltonart angehiren, ist diister, trauervoll, fast machte ich sagen : grisslich.
Besonders in dem Falle, wenn ihre Akkorde kurz und von Pausen unter-
brochen sind, glaubt man fremdartige Ungeheuer zu vernehmen, welche das
Gestohne einer schlecht verhaltenen Wuth in die Finsterniss hinaushauchen.

Die Pauken.

,»Man kann so viele Paukenschliger verwenden, als Pauken im Orchester
sind, so dass man willkiihrlich nach ihrer Anzahl zwei- drei- und vier-
stimmige Wirbel, Rhythmen, oder einfache Akkorde hervorbringen kann.
Mit zwei Paaren, von denen z. B. das eine in 4 und Es, das andere in C und
F (in die Quarte) gestimmt ist, wird man Grundton und Terz von A-moll,
Sextakkord von F-dur, und den vollstindigen Quintsextakkord dgr Ober-
dominante von B hiren lassen kénnen, die enharmonischen Verwechdlungen
und den Vortheil, in fast allen Akkorden, die sich nicht zu weit von der
Haupttonart entfernen, wenigstens einen Ton zur Verwendung zu haben,
nicht einmal mitgerechnet. So hat der Verfasser eines Requiem (Berlioz
selbst), um eine gewisse Anzahl drei- vier- und fiinfstimmiger Akkorde mit
mehr oder weniger Verdoppelungen und ausserdem noch eine hervor-
stechende Wirkung sehr zusammengedringter Wirbel zu gewinnen, acht
Paar aufverschiedene Weise gestimmter Pauken mit zehn Schldgern benutzt. <

Dass durch Vermehrung der Pauken in den Orchestern dem
Komponisten die Erzielung einer Menge neuer Effekte und Ausdrucks—
weisen moglich wird, lehren die originellen Tonbilder, welche Berlioz
mit diesen Instrumenten hervorgebracht hat. Doch hat bis jetzt noch
keiner nach ihm diese Vortheile benutzen wollen. .Man hilt sich an
den Gebrauch der herkémmlichen beiden Pauken zu dem herkmm-—
lichen Gebrauch, weil mehrere Paare in einem Orchestler nicht zu finden
scien. Diess ist aber in unserer Zeit kaum noch ein Grund, um vor
ihrer zahlreicheren Anwendung zurtickzuschrecken. In Stidten, wo
grosse Orchesterauffithrungen tiberhaupt moglich sind, giebt es ausser
dem Theaterorchester immer noch andere vollstindige Militair- oder
Stadtmusikchiore, und nicht allein mehrere Paar Pauken, sondern auch
Spieler dazu wiiren leicht zusammen zu bringen.

Und bei dieser Gelegenheit will ich gleich noch eine weitere
Bemerkung machen. Auf das Riesenorchester, welches Berlioz in
seiner ,,Kunst der Instrumentation‘¢ herbeiwiinscht, wird wohl noch
lange gewartet werden miissen. Allein die Beschrinkung auf die jetzt
gebriuchliche Zusammensetzung der Orchester, welche immer auch
eine gewisse Beschrinkung der Erfindung des Komponisten zur Folge
hat, wiire eben nicht absolut nothwendig. Anstatt zwei Floten konnte
der Tonsetzer wohl einmal sechs oder acht vorschreiben, wenn er
damit einen neuen eigenthitmlichen Ausdruck zu erringen hoffte, und
eben so viel Klarinetten, Fagotte u. s. w. dirfte er zu verlangen sich
herausnehmen.

26 *
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Zwei Umstinde machen solche Neuerungen in unserer Zeit leicht
ausfuhrbar. Den ersten habe ich schon beriuihrt: er liegt in den
mehrfachen vollstindigen Orchestern an einem Orte, aus welchen
also leicht Hilfsmusiker herbeigezogen werden konnen; den anderen
bietet das einzelne Orchester selbst. Es giebt nimlich wenig Musiker,
die nur ein Instrument spielen; man kann diese jetzt, glaube ich,
unter die Ausnabmen zihlen; die meisten sind aul zwei und noch
mehr Instrumente eingeiibt, wenn sie auch vorzugsweise nur auf
einem ihre Hauptfertigkeit besitzen. So darf man wohl annehmen,
dass in jeder vollstindigen Kapelle sechs Floten-, sechs Klarinett-,
sechs Oboe-, sechs Fagottbliser u. s. w. unter den Streichinstru-
mentisten und umgekehrt, unter den Blidsern Violin—, Viola-, Violon-
cell- und Kontrabassspieler zu finden sind.

Warum sollen nicht einmal die Spieler der Streichinstrumente
in einem Stuicke ihre Violine, Viola u. s. w. weglegen und dafur Flote,
Obhoe u.s. w. ergreifen, um ein ausnahmsweise fur diese beziglichen
Instrumente gesetztes Stuck auszufithren? Warum soll nicht ein an-
dermal ein blos verstirktes Streichquartett sich horen lassen?

Abgesehen davon, dass dadurch an sich noch eine unzihlige Menge
ganz ungeahnter Effekte zu erzielen wiire und die Ausdrucksfahigkeit
des Orchesters unendlich gesteigert werden konnte, so gewinne man
zugleich den bedeutenden Vortheil grosser Kontraste im Nach-
einander ganzer Stucke.

Man denke sich z. B. in einer Symphonie ein melancholisches
Andante nur fir Streichquartett gesetzt, aber dieses moglichst ver—
stirkt, sechszehn erste, sechszehn zweite Violinen, und so fort im Ver-
hiltniss die Violen, Violoncells und Kontrahiisse vermehrt. Man denke
sich die dustersten Vorstellungen und Regungen pianissimo und mit
Sordinen, schmerzliche Ausbriiche forte und ohn e Sordinen aus—
gedriickft.

Und nun folgte auf dieses lugubre Stiick ein Scherzo, durchaus
nur von sechs Floten und sechs Klarinetten ausgefuhrt !

Welch' scharfer Ausdruckscharakter entstiinde hier schon durch
die festgehaltene Hauptklangfarbe, und welch' interessanter
Kontrast zugleich im Nacheinander heider Stiicke !

Die grosse Trommel.

Ueber den gewdhnlichen Gebrauch dieses Instruments, zu allen
Finale’s, zu dem kleinsten Chorsatze, zu Tanzmelodien, zu Kavatinen
sogar, ereifert sich Berlioz sehr, und nennt ihn mit Recht ,,den Gipfel
der Unvernunft und Gemeinheit. ‘¢

,,Dennoch‘‘ — fahrt er fort — ,,macht die grosse Trommel eine bewun-

derungswiirdige Wirkung, wenn sie geschickt angewendet wird. Tritt sie
z.B. in einem Gesammttonstiicke, in der Mitle eines ungeheuern Orchesters,
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nur desswegen mit ein, um nach und nach die Kraft eines grossen schon im
Gange befindlichen und stufenweise durch das allmihliche Einsetzen der
hellklingendsten Instrumentalgruppen verstirkten Rhythmus zu verdoppeln,
— 50 bereitet ihr Dazwischentrelen Wunder ; das durch sie wieder herge-
stellle Gleichgewicht gewinnt die Oberhand, das so in Zucht und Ordnung
gehaltene Gerdusch verwandelt sich in Musik. — Das Pianissimo der
grossen Trommel hat, mit den Becken vereint, in einem Andante und in
langen Zwischenrdumen geschlagen, etwas Grossartiges und Feierliches.
Das Pianissimo der grossen Trommel allein ist im Gegentheil diister und
drohend ; es gleicht entfernten Kanonenschiissen.

,,Man (Berlioz) hat in einem neuen Requiem den Versuch gemacht, die
grosse Trommel stark, ohne Becken und mit zwei K13 ppeln schla-
gen zu lassen. Der Ausfiihrende, welcher auf jeder Seite des Instruments
einen Schlag thut, kann so eine Folge ziemlich geschwinder Tone héren
lassen, welche, wie das in dem angefiihrten Werke geschehen ist, mit
mehrstimmigen Paukenwirbeln und mit einer Orchestrirung vermischt, in
welcher der Ausdruck des Schreckens vorherrscht, die Vorstellung von
einem fremdartigen und schaudervollen Geldose geben, wie es die grossen
Umwiilzungen der Natur begleitet. Ein andermal, in einer Symphonie, hat
derselbe Verfasser, um einen dumpfen, viel tiefern Wirbel zu erhalten, als
ihn der tiefste Ton der Pauken hitte geben kénnen, denselben von zwei
Paukenschlidgern auf einer einzigen wie eine kleine Trommel aufrecht stehen-
den grossen Trommel machen lassen.‘

In dem Andante der Ouvertiire zu meiner Oper ,,die Furstin von
Granada‘‘ habe ich die grosse Trommel pianissimo zu der Andeutung
des Eintritts einer dumpf-distern, unheilschwangeren Situation in
folgender Weise benutzt (s. niichste S., No. 105), zu dessen heab-
sichtigter Wirkung aber der vorhergehende kontrastirende Takt, so
wie das Pizzikato des Kontrabasses, das sich mit dem dumpfen Schalle
der grossen Trommel amalgamirt, nicht ausser Acht zu lassen ist. .;

Die Becken.

,,Die Becken werden sehr oft in Vereinigung mit der grossen Trommel
gebraucht; man kann sie aber auch bei manchér Veranlassung mit dem
grossten Erfolge allein behandeln. Ihre zitternden, grellen Téne, deren
Gelose allen andern Orchesterlirm iibertont, verbinden sich ganz vorziiglich
in gewissen Fillen entweder mit den Gefiihlen einer iibermissigen Wildheit,
dann sind sie mit dem spitzen Gepfeife der kleinen Fioten und mit Pauken-
oder Trommelschligen vereint, oder mit der fieberhaften Ausgelassenheit
eines Gelages, wo die Freude in Raserei umschlagt.

,,Der Tonsetzer muss immer Acht darauf haben, dass er die Dauer, welche
er den von einer Pause gefoigten Beckenlonen geben will, genau bestimmt;
winscht er den Ton verldngert, so muss er lange und ausgehaltene Noten
schreiben mit dem Zusatze: man lasseden Ton fortschwingen; im
entgegengesetzien Falle wird er kurze Achtel oder Sechszehntel selzen und
hinzufiigen : man démpfe den Ton, was der Ausfiihrende dadurch be-
werkstelligt, dass er die Becken unmittelbar nach dem Zusammenschlagen
an seine Brust hilt. Zuweilen nimmt man auch einen Paukenschligel mit
einem Schwammbkopfe, oder einen Kloppel der grossen Trommel, um damit
das an seinem Riemen aufgehingte Becken in Schwingung zu versetzen;
dieses erzeugt ein metallisches Erzittern von ziemlich langer Dauer, ohne
doch den furchtbaren Ausdruck eines Tamtam-Schlages zu haben.*
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Die Singstimmen.

,,Dreistimmige Frauenchire machen in kirchlichen und zarten Tonstiicken
eine entziickende Wirkung; man theilt sie alsdann in drei Soprane, oder in
zwei Soprane und Alt.*

,,Bisweilen gesellt man solchen dreistimmigen Frauenchéren den Tenor
als Bassstimme zu; so hat es Weber erfolgreich in seinen Elfenchéren im
,,Oberon‘ gethan ; dieses geht aber nur in dem Falle, dass eine zarte, ruhige
Wirkung bezweckt werden soll, da ein solcher Chor natiirlicherweise sehr
wenig Nachdruck besitzt. Die flir Midnnerstimmen allein geselzten Chore
haben dagegen viele Kraft, und um so mehr, als die Stimmen tiefer und
weniger zerstreut sind. ‘¢

,,Man setzt zuweilen, in den Choren oder grossen Gesammtstiicken, eine
Art von Vokalorchester ; ein Theil des Ganzen nimmt alsdann die Formen
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der Instramentalschreibart an, um unterhalb der Gesangsmelodie Begleitungs-
figuren auszufithren, die auf verschiedentliche Weise entworfen und rhyth-
misirt sind. Daraus gehen fast immer liebliche Wirkungen hervor. Ich muss
in dieser Gattung den Chor wiihrend des Tanzes im dritlen Akte des ,,Wil-
helm Tell** anfiihren : ,,Von Lust belebt, gleich Zephyrn schwebt‘‘ u. s. w.¢

Unbegreiflich ist es fast, wie beschrinkt in dem herkémmlichen
Schlendrian bis heute noch die Singchore in den Opern, Oratorien
u. s. w. behandelt werden. Das von Berlioz angefiihrte Beispiel aus
,,Tell** kennen die Komponisten, die Macht und Pracht, Lieblichkeit
und Zartheit des Berliner Dom~ Chors, die herrliche Wirkung der
Minnerchore in Massen, ja des einfachen Miannerquartetts schon wird-
tberall gerithmt, hat jeder an sich selbst erfahren, und doch
durfen selten in der Oper einige Takte Chor allein hervorstrahlen,
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gleich wird das Orchester wieder daritber gedeckt, als wire es eine
Sitnde, die Menschenstimmen rein in das Ohr tonen zu lassen !

Wo ausser im ,,Tell*‘ findet man ein Chorlied ohne Instrumen—
talbegleitung, wie die Sammlung ,,Orpheus‘‘ allein deren fur Mén—
nerstimmen zu Hunderten in den mannichfaltigsten, interessantesten
und erquicklichsten Formen enthilt?

Unbegreiflich, sage ich, ist dieser Schlendrian, da die Vortheile,
welche aus dem theilweisen Gebrauch des Chors ohne Instrumental—
begleitung entstehen missen, so nahe liegen !

Zuerst der Kontrast im Nacheinander ganzer Stuicke!

Man denke sich eine Chorpiéce durchaus ohne Orchester; und
darauf eine mit Instrumentalbegleitung, oder eine darauf folgende
Arie; wie ganz anders wird und muss letztere wirken, wenn lingere
Zeit vorher alle Instrumente geschwiegen.

Und wie lassen sich durch solchen Wechsel scharf kontrastirter
Klidnge kunftige Wirkungen vorbereiten und michtiger, glihender und
blihender machen.

Auch dafir liegt bereits ein glinzendes Beispiel in der ,,Stum-—
men von Portici‘‘ vor: Das Gebet des Volkes. Mit kluger Berechnung
Lisst Auber dasselbe nur vom Chor und piano vortragen. Bei weitem
nicht die ungeheure Wirkung witrde der darauf folgende Wuthausbruch
des Volkes und Orchesters machen, wenn letzteres nicht vorher auf
lingere Zeit ganz zuriickgehalten worden wire.

Und in dem Chor allein wieder sind die sanftern und schérfern
Kontraste im Nacheinander in unendlich mannichfaltigen Weisen her-
zustellen. Durch Weiber— und Minnerstimmen z. B.

Sopran u. Alt. Tenore u. Bisse.
. e
S | ] 11
106. §$ ﬂS e—i—ﬁ = S ——— it
IO | p——! = e § - =
=— ﬁﬁ‘ g
und wieder im Miteinander, wie z. B
eibliche1 i —
g\;immen (ot 7—'*__1-5—_—1‘ —
T A—F et =
| N3 u. 8. W
L AN SN L
g T s 4 N — )
i € ¥—a "+ y—7—— JH—=
! —y—2 m! T
v

Welch’ ditstere Farbe der Schwermuth giben getheilte Bisse
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Welch’ verzweifelle Schmerzensschreie weibliche Stimmen allein
in hoher Region.
Allegro. '/"\
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Eine unendliche reiche Quelle herrlichster Effekte liegt wieder

im alleinigen Gesange mehrerer Solosingstimmen, im Terzett, Quar—
tett u. s. w.

Welche hinzugefuigten Instrumente konnten wol den Reiz der

vier Singstimmen allein in folgender Stelle von Rossini erhshn ?
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Gar manche zarte Stelle fir den Chor wird durch das hinzutre—
tende Orchester, ich mdchte fast sagen, verunreinigt, und die Kraft,
welche letzteres einem gut gesetzten, schwungvollen Chore hinzu-
fugt, ist oft sehr problematisch. Ein unisono z. B. von einer Masse
kriftiger Singstimmen vorgetragen, wirkt méchtig und®glinzend ohne
Instrumentalbegleitung und wird durch letztere in vielen Fillen eher
geschwiicht als verstirkt.

Ausser den obgedachten Beispielen reizender sowohl als gewal-
tiger Wirkungen, welche der Chorgesang allein hervorzubringen ver—
mag, von denen sich zu tiherzeugen jedermann Gelegenheit hat oder
leicht finden kann, haben gewiss auch Viele die eigenthiimlichen
Gesinge jener Gesellschaft gehort, die unter dem Namen der ,,Berg-
singer aus Bagnéres de Bigorre‘‘ Deutschland zu mehreren Malen
durchzogen. Und wer sie vernommen, dem sind auch die vielen ganz
neuen, hochst eigenthitmlichen und oft wunderbar reizenden Behand-
lungsweisen ihrer Chdre nicht entgangen. Sie bestanden nicht blos
aus Minnerstimmen, sondern es waren auch Knabenstimmen dabei.
Hier konnte man bemerken, was Berlioz schon angedeutet, dass die
Melodie von andern Stimmen oft nach Art des Orchesters in kon-
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trastirenden Rhythmen begleitet, auch der Satz vom Solo bis zu
sechs— und achtstimmiger Harmonie vermannichfaltigt wurde. Zarte
Pianostellen trugen nur wenige Singer vor, wo denn freilich die ein-
tretenden Fortes mit allen Stimmen eine gewaltige Wirkung machen
mussten. :

Crescendo und Decrescendo fithrten diese ,,Natursinger‘!, wie
sie sich auch bescheiden nannten, auf eine eben so natiirliche als
wirkungsvolle Weise aus und es ist zu verwundern, dass die Kiinstler
dieselbe nicht schon lingst benutzt haben.

Es fingen ndmlich bhei einem Crescendo nur wenige Singer
pianissimo an, und wie jenes nach und nach anschwellen sollte, traten
mehr und mehr Stimmen und in fast unmerklich zunehmenden Stéarke—
graden hinzu, bis zuletzt auf dem stirksten Punkte sich die ganze
Masse zum michtigsten Forte vereinigte.

In eben solch naturgemisser Weise wurde umgekehrt das De-~
crescendo ausgefiihrt.

Da fiel von der vollen Masse des Fortissimo nach und nach eine
Stimme nach der andern ab, bis zuletzt nur noch eine einzige iibrig-
bleibend leise wie ein verklingender Echoton in’s Nichts dahinstarb.

In einem Liede ,,Le papillon du soir‘‘ genannt, wurde die Melodie
lingere Zeit ganz allein von einer Knabenstimme vorgetragen; dann .
fiel der Midnnerchor leise ein, hierauf ithernahm ein einzelner Tenor
die Melodie allein, dann folgte der vorige Choreintritt wieder u. s. f.

Kurz, diese Berg— und Natursidnger brachten Gesangeffekte her—
vor, wovon kein Komponist sich etwas hatte triumen lassen !

Treffen diese Bemerkungen auf einen Tongeist, der ihnen Eingang
bei sich gestattet, und sie benutzen will, so diirften wohl in mancher
kiinftigen Oper Geniisse anderer Art geboten werden, als wir sie jetzt
nicht eben seken durch den fast ununterbrochenen Massenspektakel
aller moglichen vereinten Orchesterinstrumente erleiden miussen,
wenn wir die dramatische Handlung einer Oper bis an’s Ende ver—
folgen wollen. .

Einen Einwurf kann man diesen Vorschligen freilich machen:
die Beschaffenheit unserer meisten Theaterchore! Fiihren sie doch
ihre leichten Aufgaben und an der sicheren Hand des Orchesters oft
erbirmlich genug aus, wie solite man ihnen selbstindige Leistungen
der angegebenen schweren Arten abverlangen durfen !

Wenn aber dieser Einwurf Geltung haben sollte, so wire damit
aller Schlendrian geheiligt und zu einem Fortschritt in's Bessere
uberall keine Hoffnung. Unsere Zeit rihmt sich aber eines ganz be-
sonderen Vorwirtsstrebens und Triebes. So mag sie ihn auch hier
bethitigen, wo er vorzuglich noththut, und ihm nichts entgegensteht
als Trigheit und Bequemlichkeit. Was jene Natursinger vermogen,
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wird doch wohl fir unsere Kunstsinger keine uniiberwindlichen
Schwierigkeiten haben. Auch leisten ja einzelne Theater— und sonstige
Chore bereits das Verlangte in ausgezeichnetster Weise.

Aus meinen Studienbtichern.

Partiturstudium ist selbstverstindlich eines der Hauptbildungs—
mittel fur den Komponisten, der sich Gewandtheit und Sicherheit in
der Instrumentirungskunst erwerben will. Nun hat sich zwar im
Laufe der Zeit ein unendlich reicher Schatz von reinen Instrumental-
werken sowohl, als auch Opern und allen Arten von Kirchenkompo-
sitionen angesammelt, aber nur ein geringer Theil davon ist dem
Lernbegierigen zugiinglich. Viele Werke sind nichtin Partitur gedruckt,
viele liegen in Theater— und Kirchenbibliotheken vergraben, und um
die im Musikalienhandel vorhandenen Partituren sich anzuschaffen,
gehen manchen Kunstjingern die pekuniiren Mittel ab. Das letztere
war auch mein Fall. Einen Lehrer in der Komposition hatte ich
niemals, und so war ich mit meiner Instrumentationslust in frihester
Jugend nur auf das Horen und Beobachten der Instrumentaleffekte
angewiesen. Was aber darit allein herauskommt, ist mir zu erfahren
nicht erlassen worden !

Ich erinnere mich noch mit Schrecken der Probe meines ersten
Versuchs, einer Ouvertiire fir grosses Orchester! Welche Wirkung
hatte ich davon erwartet beim Niederschreiben und welche Wirkung
bekam ich zu hiren bei der Ausfibhrung! Anstatt des schinen Ge-
mildes, das ich gefertigt zu haben glaubte, trat mir eine Fratze ent-
gegen! Statt allgemeiner achtungsvoller Bewunderung tiber das junge
Genie, lachte mich der gutmuithige Theil des Orchesters herzlich aus,
und machte mir der boshafte Theil desselben ironische Komplimente!
Ich war in Verzweiflung!

Das sah ich nun wohl ein, dass ich Musik nicht blos horen,
sondern auch in Partitur sehen, studiren, mit dem Gehorten verglei-
chen miisse, wenn ich die Geheimnisse dieser tiberaus herrlichen
aber auch iiheraus schweren Kunst kennen lernen und Besseres zu
Tage fordern wollte.

VYom vierzehnten Jahre in der Weimarschen Kapelle angestellt,
fehlte es mir an Gelegenheit zum Horen nicht. Nun ging ich auf die
Partiturjagd. Schwerlich ist mir eine Partitur entgangen, die in dem
Privathesitz irgend eines Weimaraners war ; sie wurde geliehen, wie-"
dergegeben und wieder geliehen. Vorzuigliche Werke setzte ich mir
aus den Stimmen in Partitur, welches, wie schon in der Einleitung be-
merkt, eine der interessantesten und lehrreichsten Beschiiftigungen ist;
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s0 habe ich mir nach und nach die fiinf ersten Symphonien von Beetho-
ven, manche Mozartsche und Haydnsche und viele andere Orchester—
werke noch auf diese Weise in Partitur gebracht.

Mein grosster Wohlthidter aber in dieser Beziehung war der
Orchesterdiener. Ihn hatte ich mir durch jeweilige kleine Spenden
gewonnen, dass er mir nach den Opernauffithrungen die beziiglichen
Partituren, bevor er sie in die Theaterbibliothek ablieferte, auf einige
Tage in's Haus brachte und dreissig Jahre hindurch, darf ich sagen,
habe ich auf diese Weise die Opern von Gluck an bis zu Kauer,
Wenzel Miiller und Schenk mit nie zu schwichendem Eifer wiederholt
durchstudirt. Ich zihle die vielen Stunden, die ich dartiber zuge-
bracht, mit unter die erfreulichsten meines Lebens, wie mich denn
heufe noch die Lektiire einer neuen Partitur auf's Hochste beglitcken
kann.

Von jeder nun, die nicht mein eigen war, zog ich jede Stelle
aus, die mir bei der Auffihrung irgendwie aufgefallen war.

Dies geschah mit Perioden, Sitzen, Abschnitten, ja mit dem
einzelnen Takte blos, wo ein solcher geniigte, das Kolorit einer Gruppe
oder Periode anzuzeigen.

Viele solcher Ausziige sind mir verloren gegangen, viele habe
ich spéter an Freunde und Schiiler verschenkt, aber noch immer sind
mir Materialien genug tibrig geblieben, um Binde davon anfitllen zu
kénnen.

Theils um mein Buch fur die Lernenden so interessant, lehrreich
und praktisch fordernd wie moglich zu machen, theils auch um die
Schuler zu dhnlichen Prozeduren zu veranlassen, will ich nun hier
aus meinen Konvoluten einige Proben folgen lassen.

Doch seien mir noch einige Worte ither die Vortheile solcher
musikalischen Exzerpte erlaubt.

Zuerst ist es keine Frage, dass die 6fter wiederholte isolirte Be—
trachtung eines musikalischen Gedankens in Absicht auf seine instru-
mentale Behandlung die feinsten und verstecktesten Wirkungsmerk—
male desselben nach und nach wenigstens offenbaren muss. Was
man das erstemal nicht bemerkt hat, sieht man das zweite— driltemal
u. s. w. Im Vortiberflug einer ganzen Reihe von Instrumentalbildern
bei der Auffithrung grosser Tonwerke zumal, als Symphonien, Opern
u. dergl. m. ist ein so spezielles Eindringen und Erfassen, bezuiglich
Unterscheiden des Haupt- und Nebensichlichen in den Wirkungen
kaum moglich, und auch beim Studium ganzer Partituren gehort
wenigstens schon eine lingere Uebung dazu, um sich nichts Bedeu-
tendes und Wesentliches in den einzelnen Gedanken entschliipfen zu
lassen. Nimmt doch der Naturforscher die einzelne Zelle eines Ge-
wiichses unter das Mikroskop, um in die subtile Konstruktion der-
selben einzudringen. — Das Kontrastverhiltniss, die Stellung und
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die dadurch besonders bedingte Wirkung des Einzelnen geht dabei
doch nicht verloren, da man die Werke ja auch im Ganzen gehort,
wieder hort und in der Partitur gelesen hat.

Zweitens erhilt man durch eine also fortgesetzte Prozedur nach
und nach eine reiche und mannichfaltige Gedankensammlung von den
verschiedensten Meistern und wird dadurch nicht allein die Phantasie
bereichert, sondern man lernt auch mehr und mehr die Eigenthiim—
lichkeiten eines jeden Komponisten in seiner Instrumentirung kennen.

Zugleich aber zeigt sich, dass alle gute Meister auch viel
Gemeinsames haben und die Folgerung driingt sich daraus mit
Entschiedenheit hervor, dass die gute Instrumentation auf gewissen
festen Prinzipien beruht, die auch der ,,Fortschritt‘¢ nicht iiberrennen
darf, wenn nicht unverstindliches, unwirksames oder geradezu
widerwiirtiges Klanggewirre entstehen soll.

Und so moge noch eine kleine Reihe einzelner Bilder aus meinem
reichen Vorrathe in der Weise folgen, wie ich sie mir bei dieser oder
jener Gelegenheit aus diesem oder jenem Grunde aus der Partitur
oder den Stimmen ausgezogen und notirt habe.

Skizze des Adagio einer Ouvertiire von J. H. Stunz.

Adagio assai. e —,
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Ich gebe von denjenigen Stellen, von denen ich voraussetzen
darf, dass sie den jingeren Kunstgenossen nicht bekannt sind, zuerst
die einfachste Art von Skizze und zwar aus zweierlei Griinden:
einmal, weil ich aus Erfahrung weiss, wie phantasiebefruchtend diese
Betrachtungsweise ist, wenn man das nackte Skelett mit der instru-
mentalen Fleisch- und Farbenumhiillung des Meisters vergleicht; und
sodann, weil ich wiinsche, dass der Kunstjiinger kleine Skizzen der
Art erst selbst instrumentire, ehe er auf ihre nachkommende Aus-
fuhrung blickt, denn auch diese Uebung ist von ausserordentlichem
Nutzen fur die Ausbhildung in der Orchestrirkunst.
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Ausfithrung der Skizze von Stunz.
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Man sieht, dass die Instrumentation dieses kleinen Adagio, so
interessant und wirkungsvoll sie erscheint, ganz nach den Grund-
sitzen hergestellt ist,” die ich in den verschiedenen Kapiteln des
Buches entwickelt habe:

Rhythmisch gleiche Gestaltung der ersten drei Forte- und der
vier darauf folgenden Piano-Takte. Kontrast im Nacheinander, die
Takte von 4 bis 7 gegen die Takte 1 bis 3 — Kontrast im Miteinan—
der (und ein sehr wirkungsvoller), im achten und neunten Takte,
(das Unisono des Streichquartetts gegen die einzelne Oboe und gegen
heide wieder Klarinette und Fagott); ein kurzes Crescendo im
zehnten Takt; ein miichtig kontrastirender Hereinbruch des ganzen
Orchesters gegen die vorhergehenden Takle im elften, und wieder
dagegen ein zarler Kontrast durch die Oboe allein im zwilften Takte,
mit dem wieder kontrastirenden Eintritt des Streichquartetts auf dem
letzten Viertel.

Nur aus zwdlf Takten besteht das ganze Bildchen, aber welch’
bluhende und reiche Farbengebung in hellen Lichtern und kriftigen
Schatten entfaltet es! Jeder Satz, jeder Abschnitt, weiterhin jeder
Takt zeigt eine andere Instrumentation. In einem langen Stiicke mit
schnellem Tempo wiirde eine solche forlgesetzte mannichfaltige Far-
bengebung bis in die Motive hinein leicht tbermannichfaltig werden ;
in solch kleinem Stiicke mit sehr langsamen Tempo dagegen ist sie
von der schonsten Wirkung. ‘

Das folgende Terzett fir Sopran, Alt und Tenor, ohne Orchester—
begleitung, aus ,,Cyrus in Babylon ¢‘ wenn ich nicht irre, macht eine
herrliche Wirkung, an sich sowohl, als auch durch seinen Kontrast
mit vorhergehenden und nachfolgenden Orchestersitzen.

113. Rossini.
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Schreck und Schauder, ohne Pauke und die neueren Schlag-
und Blechinstrumente, sind in Beispiel No. 114 (siehe nichste Seite),
treffend ausgedriickt. Die zwei letzten Takte machen nach dem krei-
schenden Forte des ersten Taktes bedeutende Wirkung.

Die folgende Stelle aus dem Wassertriiger (No.445) habe ich mir
notirt als Muster eines trefflichen Ueberganges aus einer Situation und
Gemiithsstimmung in die andere. Der diistre Marsch der italienischen
Soldaten, welche itber die Briicke bei dem Durfchen Gonesse vortiber
gezogen sind, ist eben verklungen ; alle Dorfbewohner zichen ihnen
nach; nur die junge Braut bleibt zurtick, noch immer vergeblich auf
ihren Bridutigam harrend, der lingst angekommen sein sollte. Man
blicke auf die Melodie der ersten Violine, beachte das dunkle Kolorit
der Streichinstrumente mit dem zuletzt hoffnungslos zusammensin—
kenden Bass allein, die bewegte Modulation dazu — das traurige,
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zur unmuthigen Hoffnungslosigkeit gesunkene Gefithl des armen Kin-
des kann nicht treffender geschildert werden.
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Und nun das tiefsehnsiichtige Herz in der sich daran schliessen—

den Stelle ,,doch Anton kommt noch nicht zuriick !*¢
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Anton (die Grifin fiihrend). ,,Sie sind vorbei, kommen sie hier herunter
und ganz sachte. Wir sind hier gleich vor dem Hause.‘‘

Wie sorgenschwer hebt sich die Brust in den Oboen und Violen,
welch’ schmerzlicher Accent in den Klarinetten und dem Fagott,
welche Wehmuth des einfallenden Quartetts, wie klagend das Fagott
in seinen hohen Tonen! Am Ende zugleich der Uebergang wieder
auf dic gesammte Situation der. Grifin, die von Anton auf Abwegen
in das Dorf geleitet wird, um den italienischen Stldnern zu ent-
gehen.

Und nach der kurzen Rede Anton’s, das wieder einfallende Or—
chester (s. niichste Seite, No. 117.), welche gedriickte, &ngstliche
Spannung spricht sich darin aus!

Der Schiiler wird nicht verkennen, wie viel zum treffenden Aus—
druck der Situation und Stimmung der Personen die Instrumentirung
der einfachen Zeichnung beitrigt.
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a zeigt den Anfang des Adagio.
sono habe ich schon im ersten Kapitel erklirt.
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Den michtigen Schlag des Uni-
Das Piano der zwei

darauf folgenden Takte, welches zweistimmig anfingt, dreistimmig
wird und vierstimmig, mit eintretendem Violoncell endet, bildet den
schiirfsten Kontrast gegen jene Orchestermasse, ist von himmlischem
Klange und malt das beklommene, #ngstlich lauschende Gefiihl der
Verfolglen in ithrem Versteck, nach irgend einem zur Zeit noch ver-
geblichen Schreck vor Entdeckung.
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b bildet den Anfang einer Periode, welche die Situation der
Grifin malt, als sie in der Kleidung Marcellinens von dem barschen
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italienischen Korporal examinirt wird. Das leise Zittern der Violinen
und die wild hereinstitrmende Figur des Basses, wie deutlich driicken
sie die zwei verschiedenen Personen und ihr verschiedenes Wesen aus !

¢ ist das Thema des Allegro. Verzweiflung der Verfolgten! Die
michtigen Rufe der drei Horner, Fagotte, Bassposaune mit dem Vier—
telschlage der Pauken im ersten Takte, die Schreie der Floten, Oboen
und Klarinetten im zweiten, — es ist, als horte man die Ialtrufe der
Verfolger in den tiefern, die Hilferufe der Verfolgten in den hoheren
Blasinstrumenter. Und welche Angst dazu in den wilderregten ab-
und aufwiirts jagenden ersten Violinen und dem Zitlern der anderen
Streichinstrumente! Das Violoncell ist hier eine Oktave hoher ge-
schrieben, als der Kontrabass, beide liegen also im Klange zwei
Oktaven auseinander. Hierdurch bekommt letzterer ein sehr diister—
drohendes Element, wihrend ersteres sich an die Viola und Violinen
anschliesst und die Mittelfarbe verstirkt. Auch hier wird durch den
Wechsel der tieferen und hiheren Blasinstrumente ein Kontrast in
jedem Takte hervorgebracht.

In dem Abschnitt d ist das gewaltige fis der drei Horner im
Einklange und der Fagotte und Bassposaune in der tieferen Oktave
zu bemerken, so wie die hoch dartiber liegende Terz und Quinte der
Floten, Oboen und namentlich der schreienden G-Klarinetten in Ein—
klingen. Durch diese Masse steigt das Unisono des Streichquartetts
wild in die Hohe und stiirzt sich dann allein daraus hervortonend in
die Tiefe.

Bei e mache ich den Schiiler auf den hellen Orgelpunktion im
zweiten Takte aufmerksam, Bass, Bassposaune und drei Horner A.
Derselbe Fall mit noch michtigerer Wirkung zeigt sich in dem Satz
f; hier wird das & noch durch Fagott und Pauke verstirkt und der
Effekt gesteigert.

Im ersten Takte der Periode ¢ (bis) ist der Kontrast auf der ersten
und zweiten Hilfte des Taktes, sodann im Verfolg die Begleitung
des hoch liegenden Streichquartetts durch ein Horn, zwei Fagotte
und Bassposaune, zuletzt der Eintritt der Oboen und Klarinelten zu
erwidhnen. Die ganze Periode ist forlissimo, aber welche Kontraste
darin und welche frische glinzende Farbengebung im Ganzen !

Einen gewaltigen, erschiitternden und doch zugleich wundervoll
wohllautenden Gesammtklang enthilt der Gedanke k. Der Grund
liegt in der hohen Lage aller Blas— und Streichinstrumente und der
so sehr verstirkten Terz e durch die drei Horner unisono und die
donnernd helle Pauke; dass auch hier der Kontrast der Violine und
Viole im zweiten Takte, welcher auch dem ersten Takte vorhergeht,
diese Wirkung mit hebt, versteht sich.

Der wehmiithige Ausdruck Maxens und der zauberische voll-
weiche Klang im folgenden Beispiel 119 aus dem Freischutz wird
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jedem Kunstjlinger in Seele und Ohr leben. Er sehe, durch wie ein-
fache Mittel beides bewirkt wird.

119.
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Ich mache den Schitler aufmerksam auf die Fagotte im ersten,
zweiten, vierten und funften Takt, auf das Violoncell ohne Kontra-
bass, auf den dritten Takt in allen Stimmen und auf den Eintritt des
Kontrabasses im letzten Takte.

Die diistere Orchesterfarbe in einigen Perioden des Terzetts im
,,Freischittz¢‘, wo Max an die Wolfsschlucht denkt, zeigt der folgende
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Takt, den ich davon ausgezogen habe. Das Beispiel genuigt fir das in
gleicher Weise lidnger fortgefuhrte Kolorit.

Moderato.
120. ﬁ
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Das Es hat der Kontrabass in dieser Tiefe nicht, es muss also
von dem Spieler eine Oktave hoher gegriffen werden, klingt aber so,

wie es hier steht.

Ein Stiick Teufelsspuck in der Wolfsschlucht, wild und grauen-

haft aufbrausend, folgt hier:

Siehe nichste Seite, No. 121.

Man frage bei jedem Merkmale des nachstehenden Beispiels: zu
welchem Wirkungszwecke hat Weber es gebraucht?

Warum schweigen in den beiden ersten Takten Oboen und Es-

Horner? Warum ist die Quinte

in diesen beiden Takten in die Fagotte

und in die Pauke gelegt? Warum treten im dritten und vierten Takte
die Oboen, Klarinetten und Es-Horner piano ein, wihrend das Uni-
sono des Streichquartetts forte spielt? Warum schweigen hier die

C-Hérner, Fagotte und Pauke?

Warum schweigen Pauke und Es-

Horner auch in den zwei lelzten Takten? Warum ist in diesen das
Forte auch in den Blasinstrumenten ?
Warum hat Weber alles dieses gerade so gethan? Er hille es

anders thun kiénnen.

So, weil ich keinen*Lehrer hatte, habe ich stets alle mir zu~
ginglichen Werke bis in die kleinsten, unscheinbarsten Einzelheiten
durchgefragt, um die erkungsabsmhten und Wirkungsmittel zu er-

griinden.
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So mache es der Schiiler von jetzt an mit den weiter folgenden
Beispielen. Er wird durch immer hellere, immer umfassendere Ein—
sicht in das Wesen der Instrumente und durch immer sichreres
Erreichen seiner eigenen Instrumentationsabsichten auf’s schénste
fur diese Mithe belohnt werden.

Das folgende Beispiel No. 122 ist aus dem Adagio der Ouver-
tire zu ,,Johann von Paris.‘* Es symbolisirt das galante Ritterthum
Frankreichs.

In einer Stelle aus demselben Adagio erscheint die Unschuld
auf lindlicher Flur.

Siehe Seite £34, No. 123.
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Eine Glanzstelle Rossinis, voll Spannung und Kontrasle zeigt
dieses Beispiel.
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Bevor ich einige Bilder aus der neuesten Instrumentationsperiode
von Berlioz und Rich. Wagner mittheile, erlaube ich mir, ein
Paar Beispiele meiner eigenen Arbeit, aus der ,,Fuirstin von Granada‘
zu geben, um zu zeigen, dass ich die Grundsiitze, welche ich in
meinem Buche gelehrt, auch praktisch nicht ganz unglicklich aus—
geitbt habe.

Das folgende Bruchstiick

Andante. J — 50.

Corni in Es.
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ist aus der Introduktion des ersten Akts.

Es lag mir daran, vier

Personen ihre Gefithle gleich deutlich vernehmbar aussprechen und
zugleich zwei Orchesterpartien den Ausdruck unterstiitzend dazu

reden zu lassen.
Das folgende Beispiel
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ist aus einem Nachspiel zu einem aus Hofherren und Damen zu-
sammengesetzten Jagdchor, in welchem zwei in Klang und Rbyth-
mus kontrastirende Melodien sich von einer dritten, begleitenden
Partie vernehmlich abheben und ein anmuthiges Gesammtbild horen
lassen.

Folgender Satz
Andantino. ,'N: 76.

128. Clarinetto 1 in C.
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zeigt zu Ende des dritten Taktes und im vierten, wie man sich durch
Ersatzinstrumente helfen kann, wenn die vorigen nicht mehr geeig-
net sind, eine Melodie sicher und leicht fortzufubren. Die Klari-
netten iibernehmen die Melodie der Horner, und in der Tonlage, wo
erstere eintreten, unterscheiden sie sich kaum von dem Klange der
letzteren.

Beispiel No. 129 aus dem Schluss der Ouverture, macht bei
der Auffubrung eine viel glinzendere und michtigere Wirkung
als die dunne Partitur vermuthen lisst. Die Ursachen wird der
Schiiler finden, wenn er die Stelle in allen Stimmen genau be-
trachtet.

No. 130 Seite 445, ist aus dem Terzettlied der drei Damen
der Furstin von Granada genommen. Dieses Stuck hat sich bei
jeder Auffibrung des rauschendsten Beifalls zu erfreuen gehabt. Die
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einfache Instrumentation wird wohl ibr Theil zu der allgemein an—
sprechenden Wirkung beitragen.
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Vorzugliche Klarheit, Reinheit, Leichtigkeit und Nettigkeit der
Instrumentation zeigen Boieldieus Werke. Ich gebe in folgenden
Nummern noch einige Ausziige aus der ,,weissen Dame*, deren Cha-
rakter und Wirkung der Schiiler sorgfiltig nach meinen gegebenen
Anleitungen studiren maoge.
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Der

Das folgende Beispiel No. 149 ist aus Salieris ,,Axur‘.
Schiiler beachte den Eintritt des Basses, welcher bei dem ersten Auf-

schrei schweigt.
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Beispiel No. 150 ist aus Paers ,,Agnese‘‘ von ausserordentlich

rithrendem Ausdruck eines reuevollen Tochierherzens.

ich habe keinen Vater mehr!*¢

150. Violino 4.
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Einige der wunderschonsten Stellen zeigen die Beispiele No. 154
bis 153 aus ,,Fidelio*‘. Jedem Takt entquillt zauberischer Wohl-
klang, jeder Takt kontrastirt mit dem andern, jede Stimme ist mit
der feinsten Berechnung gesetzt.
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In Beispiel
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aus derselben Oper mache ich auf die Fagotte im unisono, in Beispiel
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auf die ditstere Instrumentalfarbe in allen Stimmen, namentlich in
den Fagotten und Hornern aufmerksam.

In Beispiel No. 156 aus dem ,,Wassertriger ‘¢ ist nicht allein
die tiberraschende Modulation merkwiirdig, sondern auch, wie sie
durch die Instrumentation und den Kontrast zur hochsten Wirksam—
keit gebracht wird.
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Wer hat einen wilderen Soldatenchor geschaffen, als Che-
rubini in seinem ,,Wassertriigert*?
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Und doch, wie einfach zu der neueren ist die Instrumentation !
Auch die folgenden Beispicle No. 158 und 159 sind von ausser—
ordentlich kriftiger Wirkung.
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aus ,,Tell ¢ zeigt einen hochst wohlklingenden Kontrast in den bei-

den Abschnitten gegeneinander und einen miichtigen Unisonoherein-

bruch in volle Harmonie.
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man tbersehe nicht die Verstiirkung der Melodie durch Viola, Violon-

aus derselben Oper ist eine gewaltige Massenwirkung zu studiren
cell, Floten und Oboen in den beiden vorletzten Takten.
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Zauberischen Schmelz athmet die folgende Stelle

Maestoso marciale.
163. Vlolmo 1.
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denk dir mein Gliick oFreund,helss geliebt zu sein, o Freund
Bassi. )
/——\ T T —
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aus Spontinis ,,Vestalin ‘, und nur das Streichquartett fuhrt sie
aus. Die liebliche Klangwirkung liegt in der Verdoppelung des
Basses durch die Viola in der Oktave, in den theilweisen Doppelgrif-
fen der ersten und zweiten Violine, und was wohl zu beachten,
darin, dass jedes Instrument in der Mehrzahl verwendet ist.

Die neueste Periode der Instrumentation.

Aus den Partituren von Mendelssohn, Schumann und
Gade liesse sich noch manches Beispiel interessanter Instrumenta—
tion beibringen; da die Genannten aber weder eine besondere Lr-
weiterung der orchestralen Mittel angestrebt, noch unerwartet neue
Anwendungen der vorhandenen gezeigt haben, so darf ich die Be-
trachtung ihrer Partituren dem Schitler selbst um so mehr iiberlas—
sen, als der vorgezeichnete Raum dieses Buches bald gefillt ist und
ich noch drei Meister zu beriihren habe, von denen man in gewissem
Sinne eine neue Periode datiren kann:

Meverbeer, Berlioz, Wagner.
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Es ist im Laufe dieses Buches ofters ausgesprochen und nament-
lich bei Aufstellung der Mischungstabelle der Instrumente wohl zur
Ueberzeugung gebracht worden, dass die Quelle neuer Orchester-
effekte nie zu erschipfen sein wird. Eben so fest aber bin ich ther-
zeugt, dass tber die bisher entwickelten Grundregeln #chter und
wirksamer Instrumentation hinaus, keine einzige wahrhaft neue
Maxime mehr aufzufinden ist. Der Kreis der wesentlichen Orche-
strirungsgesetze ist vollstindig entdeckt und in Gebrauch.

Worin liegt nun das viele Neue, was obige Meistertrias unliug-
bar in der Instrumentation geleistet hat?

Zuerst in der neuen Ausprigung der uberkommenen alien Re—
geln. '

Betrachten wir folgendes Beispiel aus Meyerbeers ,,Huge-
notten. ‘¢
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vous, qu'en joignant vos mains dans ces té - né -
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Nous sa - vons, qu'au ciel seul

Das ist gewiss ein neues Bild. Bassklarinette und Singstimme
treten allein auf. Allein eine neue Instrumentationsmaxime liegt
ihm sicherlich nicht zu Grunde. Stellen solcher Art sind auch in an-
deren Partituren zu finden. Ich erinnere an die Scene im letzten
Akt der ,,Schweizerfamilie‘‘, wo der Gesang Emmelinens und
Jacobs auch blos von einer Klarinette begleitet wird.

Aber noch in viel Bteren Partituren treffen wir #hnliche Bilder
an, z. B. in der matthiischen Passion von S. Bach.
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Man betrachte nun folgende Beispiele aus Wagners ,,Lohen-
grin‘‘.
Langsam./—_.\
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Sie gehdren unter die originellsten und ausdrucksvollsten Erfin—-
dungen auch in ihrer instrumentalen Behandlung, aber von einer

Lobe, E. L. II. 31
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neuen Instrumentationsmaxime kann auch dabei nicht die Rede
sein. Wir erblicken neue Klangkombinationen nach den alten In-
strumentationsgesetzen.

Eine wesentlichere Neuerung besteht in der Einfihrung jener
neueren Kraftinstramente und der dadurch moghch gemachten ge-
waltigen Masseneflekte. ‘

Wollte man aus der Aufnahme dieser Instrumentauonswe]se
von Seiten des Publikums so wie der meisten Musiker auf den Werth
derselben schliessen, so wiirde dieser sehr problematisch sein, denn
tiber was wird wohl, bei der neueren Opernmusik namentlich, hiu-
figer geklagt, als tiber zu starke Instrumentation, tber zu viel Lirm
der das Ohr betdube anstatt vergniige?

Allein diese zur Zeit gewiss nicht ungegriindete Klage soll uns
nicht zur Schmihung der neuen Instrumentations mi tt el verfuhren,
denn keines derselben, bis zum Mauer erschiitternden Tamtam, ist
an sich absolut verwerflich.

‘Schon der Umstand, dass die heutige Klage ither zu starke In-
strumentation eine sehr alte ist, musste uns stutzig machen und die
Frage in uns erregen, ob die Schuld, anstatt an der neuesten lnstru—
mentation, nicht vielleicht in unserer Trigheit liege, mit welcher wir
so gern an dem Gewohnten haften. Denn wenn mancher iltere
Orchestereffekt dem Ohr unserer Vorfahren zu stark erschien, uns
aber nicht mehr, kann es unseren Nachkommen mit der stirksten
heutigen Musik nicht eben so ergehen?

Auf der andern Seite freilich, wenn dieses Argument entschei-
dend sein sollte, diirfte von einer Grenze der Instrumentalmassen
nicht mehr zu reden sein, und wenn es einen Komponisten geltisten
und ihm die Moglichkeit dazu geboten wiirde, einmal hundert Trom-
peten in einem Opernhause gleichzeitig ertonen zu lassen, so wiirde
er allen, die sich vielleicht vor Schreck davon machen wollten, zu-
rufen durfen : ihr seid noch nicht fahig meinen genialen Fortschritt
in der Instrumentirungskunst zu erkenmren, aber die Zuk unft wird
daruber entziickt sein.

Nein! eine Grenze fiir unser irdisches Ohr muss auch dieser Theil
der Tonkunst haben und es handelt sich daher nur um die Frage,
ob unsre neuesten Komponisten diese Grenze bereits iiberschritten
habhen?

Das in’s Klare zu bringen, ist ohne Zweifel eine Hauptpflicht der
Instrumentationslehre.

Wir wollen es versuchen.

Man betrachte folgende Stellen aus der Ouvertiire zu den ,, Vehm-—
richtern ¢ von Berlioz.
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Sie malen alle die wildeste Leidenschaft ; das Orchester ist noch
durch zwei Horner, eine Trompelte a Pistons, drei Posaunen, Ophi-
kleide, grosse Trommel, Becken und Triangel verstirkt.

Aber wo findet man in allen diesen Stellen alle Instrumente
dieses Orcheslers gleichzeitig vereint?

Nirgends !

Ueberall sind sie nur theilweise verwendet, tiberall treten
diejenigen, auf welchen die Wucht des Ausdrucks und der Wirkung
liegt, entweder von Begleitungsstimmen ganz unbedeckt oder ven
denselben doch nur durch diinnere Klinge im Miteinander kontra-
stirt hervor, uberall sind die Abschnilte, Sitze, Perioden scharf im
Nacheinander kontrastirt, tberall endlich ist einfacher, durchsichti-
ger Orchestersatz.

Alle diese Stellen erscheinen bei der Auffihrung von der hoch-
sten Energie und Ausdruckskraft, nichts geht ither die gewaltige, das
Gemiith furchtbar erschiitternde Wirkung des Eintritts bei No. 175,
so wie der ganzen Stretta. Mancher ungeithte Horer mag glauben,
bier konne vor uthereinandergethtirmten und durcheinander wiihlen-
den Noten kein weisses Fleckchen in der Partitur zu sehen sein und
wird nicht wenig iiberrascht werden, wenn er die einfachen und fiir
das Auge scheinbar zum Theil leeren Sitze darin erblickt.

Werden die Gipfelpunkte der Leidenschaft auf
solche Weise instrumentirt und werden solche Stel-
len sparsam gebracht, sowird Niemand ther zu gros-
sen Orchesterldrm und misshriuchliche YVerwendung
der neueren Kraftinstrumente klagen und wird Nie-
mand die glinzenden, hinreissenden und doch ange-
nehmen Klangwirkungen verdammen und entbehren
wollen.

Nun betrachte man folgende zwei Stellen aus Wagners ,,Lo-
hengrin.‘*

Siehe nichste Seite No. 176 u. Seite 494 No. 177.

Die Figuren der Stelle No. 176 sind von der allergewohnlichsten
Art. Man sieht, dass es dem Komponisten um die Erfindung eines
bedeutenden Gedankens fur irgend eine Stimme gar nicht zu thun
war, sondern allein um den Kulminationspunkt eines instrumentalen
Massenklanges, der aber fir das Ohr durchaus nichts Angenehmes
hat, der weiter nichts ist, als — Orchesterldrm.

Sehen wir aber auf die Singstimmen, zuerst auf den Chor der
Ménner, wer von allen, die die Oper gehort, getraut sich zu be-
haupten, mehr von dem Wunderausrufe vernommen zu haben, als
ein aus dem wilden Orchesterstrudel dumpf und verworren hervor—
dringendes Gerdusch m#nnlicher Stimmen?
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3 Floten.

3 Oboen.

3 Klarinetten
in B.

Horner ™ F.
in tief B,

3 Fagotte.

3 Trompeten
inB. -

3 Posaunen u.
Tuba.

Violinen.

Konig.

Chor der
Frauen und
Minner.

Pauke u. .
Bisse.
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Und nun gar da hinein das ,,Dank dir Herr ‘‘ der Frauen!

Mit dem Auge sieht man es in der Partitur, kein sterbliches Ohr,
weder der Gegenwart noch der fernsten Zukunft wird etwas davon
horen. ’

Bei No. 177 seh e n wir als Hauptzeichnung die Melodie Elsa’s. Thr
Entziicken ist herrlich deklamirt, aber fiir wen? Kann irgend ein Zu—
hirer vondem Eintrittdieser Singstimme, und sie istdie wesent—
liche oder solite es doch sein, auch nureine Ahnungbekommen? Drei
Floten, drei Oboen, drei Klarinetten, vier Horner, drei Fagotte,
drei Trompeten, drei Posaunen, Tuba, Pauke, das Streichquar-
tett, der Konig und der ganze Frauen- und Minnerchor schreien For -
tissimo gegen die einzelne Stimme des zarten Wesens Elsa! Dieser
Riesenaccent aller vereinten Orchester- und Chorstimmen verstummt
nun zwar und die Folge der Singmelodie Elsa’s wird et was horbar,
aber von einem rein und deutlich hervorglinzenden Gesang kann
nicht die Rede sein; denn die Mitsprache der ersten Oboe und ersten
Klarinette im Einklang — Dbeiliufig bemerkt eine der fatalsten Ver-
bindungen dieser beiden Instrumente — sowie der andern Blas—
instrumente verwischen und verzehren den Klang der Singstimme
und lassen gleichsam nur einen Schatten derselben vernehmen.

Wenn aber die leidenschaftlichen Accente eines zarten Wei-
bes mit dem Aufgebot des ganzen verstiirkien Orchesters Forlissimo
begleitet werden, welche Mittel bleiben dem Komponisten ubrig, die
leidenschaltlichen Accenle des starken Mannes zu schildern? Wie
soll die Instrumentation alsdann ein Mittel werden, die Un-
terschiede in den Charakteren und Gefuhlsweisen derselben
darzustellen : ‘

Der Schiiler blicke von dieser Stelle Elsa’s auf eine dem Aus—
druck nach dhnliche aus der ,,Schweizerfamilie ‘¢ (S. 289, Beisp.
No. 270) und frage sich, ob letztere unwabr und matt ist, ob sie nicht
dem weiblichen Wesen ,,Emmelinens ‘¢ vollkommen entspricht,
und ob also die hchste Wahrheit des Ausdrucks nicht mit dem un-
getritbten Zauber der Singstimme vereint erscheinen kann?

Werden alle Gipfelpunkte der Leidenschaft bei
allen Charakteren auf diese Wagnersche Weise kolo-
rirt und machen solche Stellen — wie das indenneue-
renhochleidenschaftlichen Opern meist der Fall ist —
die bei weitem griossere Zahl, alsoineinerdrei — vier
Stundendauernden Opernmusik die vorherrschenden
aus, so wird nicht allein das Publikum der Gegen-
wart mit Recht tther zu grossen Orchesterldarm und
missbrduchliche Verwendung der neuen Kraftinstru-
mente klagen, sondern ganzunzweifelhaft auch jedes
Publikum in der Zukunft. Denn Stimmen, die vondem
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heutigen Ohr wegen allzustarkem Akkompagnement
absolut nicht gehort werden konnen, wird das Men-
schenohr nach Tausend Jahren eben so wenig hdren
konnen und diese Art von Musik fir einen wirklichen
Fortschritt, ftir eine Erhebung der Tonkunst in eine
hohere, idealere Kunstsphire, fir die Musik der Zu-
kunft zu erkliren, heisst der Zukunft ein schlechtes
Kompliment machen, heisst ihr nachsagen, dass sie
nicht nach reinen, edleren Kunstgeniissen, sondern
nach unreineren und gemeineren Verlangen tragen
werde.

Versteht mich nicht falsch, lieben Kunstjunger. Nicht alle Kraft-
bilder in den Berliozschen Werken sind in so empfehlenswerther
Weise gehildet, wie die oben vorgestellten und nicht alle Krafthilder
in den Wagnerschen Werken sind in so verwerflicher Weise
gebildet, wie die hier vorgefithrten. Das brauche ich Euch kaum zu
sagen. lch wihlte die guten von Berlioz, weil er noch immer von
Vielen als ein auf ganz falschen Wegen wandelnder Tongeist darge-
stellt wird und ich wihlte die schlechten von Wagner, weil er noch
immer von Vielen als derjenige dargestellt wird, der alle anderen
Meister der Vergangenheit wie der Gegenwart an Kunstgrisse tiber—
strahle, wozu dann doch nothwendig die tiberall zweckmissigste Ver—
wendung aller musikalischen Mittel gehtren musste.

Lasst Kuch nichts ein—- und aufreden, weder fir noch wider
irgend einen Kimnstler, priifet alles selbst, behaltet das Beste und
sucht dieses in moglichst anmuthige Praxis umzusetzen, dann werdet
ihr im wahren Sinne Mitarbeiter am Fortschritt unsrer herrlichen
Kunst werden,

Nachwort. )

Es fragt vielleicht der Eine oder Andere, warum ich nicht von
der Instrumentation fur die Orgel, Harmonie—und Blechmusik u.s. w.
gehandelt habe? Hierauf erwiedere ich : einmal, weil mein Buch da-
durch unverhiltnissmissig volumindser und folglich auch theurer ge-
worden sein wiirde und sodann: weil ich es fiir tberflissig halte.
Mir kam es darauf an, dem Schiiller dié wesentlichen und unverin-
derlichen Regeln einer guten Instrumentation mitzutheilen. Wer diese
wohl gefasst und bei dem gebréduchlichen Orchester in Anwendung
zu bringen gelernt hat, der wird auch fir jedes ungebriuchlichere
Orchester gut instrumentiren kénnen, sobald er sich mit der Natur
der dazu verwendeten Instrumente und ihrer Klangverhiltnisse in
der beziiglichen Zusammensetzung vertraut gemacht hat. Die Haupt-
grundsitze der Instrumentirungskunst bleiben stets und iberall die—
selhen.





