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Das Bassethorn.

Das Bassethorn wiirde sich @uBerlich von der
Altklarinette in tief F nur durch den kleinen mes-
singenen Schalltrichter, der das untere Ende des-
selben verlingert, unterscheiden, wenn es nicht
auBerdem die Eigenschaft besiBe, chromatisch bis
zu c, also eine Terz unter die tiefste Note derKla-
rinette, hinabzusteigen.

a Mit den chromatisoken Zwiuhe_nﬁinen .
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Wirkliche Tonhche.

Die Tine, welche diesen Umfang des Instrumentes
in der Hohe iibersteigen, sind sehr gefihrlich;au-
Berdem diirfte auch niemals ein stichhaltiger Grund
zu ihrem Gebrauche vorhanden sein,da sie ja von
den hohen Klarinetten ohne Miihe und mit viel gro-
Berer Reinheit genommen werden konnen.

Wie bei der BaBSklarinette sind auch beim Bas -
sethorn die tiefen Téone die schonsten und am mei-
sten charakteristischen. Nur ist zu bemerken,das

diejenigen, welche unter e hinabgehen: Fﬂ

I
I
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nicht anders als langsam und getrennt von ein-
ander herauszubringen sind. Eine Stelle,wie die fol-
gende, wiirde nicht ausfiihrbar sein:

A Allegre:to. . i
g
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Mozart hat dieses schone Instrument in seinem
Requiem zweistimmig angewendet, umdas Harmonie-
Kolorit diisterer zu gestalten, auch hat er ihm wich-
tige Solostellen in seiner Oper ,Titus “ anvertraut—

und hat sie in der,Entfiihrung“und besonders in
den feierlichen Sarastro-Gesingen in dex,Zauber-
fléte“in wundervollen Mischungen verwendet.

Die Bassethorner sind weiche Mittel - und Fiill-
stimmen, besonders gut zu gebrauchen,wo man die
individuelleren Firbungen der Bratschen und Fa-
_gotte und die charakteristisch tiefen Klarinetten-
tone vermeiden will. Aber schlieBlich sind sie als
Fiillstimmen ebenso gut durch die sich allen Klang-
farben anpassenden Horner zu ersetzen, von de-
nen ja Richard Wagner auch stetsden allerreich-
lichsten Gebrauch gemacht hat. Ein wunderba-

res Beispiel fiir obige Bassethdrnerverwendung
bietet das Adagio in Mozarts dreizehnstimmiger
B-dur-Serenade.

Die KontrabaBklarinette.*

Ihr Umfang entspricht dem des Kontrafagotts
mit dem Charakter der Klarinette.
Sie bildet den eigentlichen Sechzehn-FuB zum

BaB der BaBklarinette (gleiches Verhaltnis wie
bei der KontrabaBoboe).

Verbesserungen an den Klarinetten.

Die Fabrikation dieser Instrumente, die lange
Zeit hindurch nicht aus den Kinderschuhen gekom-
men war, ist jetzt auf dem besten Wege, vortreff-
liche Resultate zu erzielen; durch Herrn Adolph
Sax, einem erfinderischen, geschickten Instru-
mentenmacher in Paris, sind hierin schon groBe
Fortschritte gemacht worden. Durch die Verlinger-
ung des Klarinettenrohres nach dem Schalltrichter
hin wurde in der Tiefe noch ein Halbton gewonnen;
das neue Instrument kann jetzt den Ton es oder

dis hervorbringen. Das b der Mittellage: &—:

welches auf der alten Klarinette von schlechter Be-
schaffenheit war, ist auf der neuen einer der besten
Tone.

Die folgenden Triller: :

die Arpeggien zwischen fund f ﬁﬁ

-und eine Menge anderer, friiher unausfiihrbarer

@inge sind leicht und von guter Wirkung geworden.
Wie bekannt sind die Tone des hohen Registers der
Schrecken aller Komponisten und Bliser, und man
wagte daher nur selten und mit &uBerster Vorsicht
davon Gebrauch zu machen. Vermittelst einer klei-
nen, ganz nahe bei dem Schnabel der Klarinette an-
gebrachten Klappe hat Herr Sax diese Tone ebenso
rein, so voll und fast auch so bequem gemacht, wie
die des mittleren Registers. Selbst das hichste b

, das man iiberhaupt kaum szu schreiben

wagte, spricht auf den Sax’schen Klarinetten an,

i #) Aus der Fabrik von F. Besson & C? in New-York, jetzt iibrigens auch von W. Heckel in Biebrich gebaut.
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ohne da8 der Bliser sich vorbereiten oder anstren-
gen miiBte; er kann es ohne die geringste Gefahr
pianissimo angeben, und es ist mindestens ebenso
sanft wie das der Flite. Um den Unannehmlich -
keiten abzuhelfen, die der Gebrauch hélzerner
Schnibel mit sich bringt §(ist ja richtig!)§ (durch
Trockenheit bei zu seltener, oder Feuchtigkeit bei
zu vieler Benutzung) hat Herr Sax der Klarinette
einen Schnabel von vergoldetem Metall gegeben,der
den Glanz des Tones vermehrt*) und in keiner Weise
den Verinderungen unterliegt, welche dem hilzer
nen eigen sind. Diese Klarinette hat mehr Umfang,
mehr GleichmiBigkeit, mehr Leichtigkeitund Rein-
heit als die alte, ohne da8 die Applikatur eine an-
dere geworden ist, bis auf wenige Fille, die aber
nur eine Vereinfachung derselben zeigen.

Die neue BaBklarinette des Herrn Adolph Sax

#) und ihn heller, aber harter gemacht hat.

Mein erster Klarinettist der kgl. Kapelle in Berlin,
Herr Schubert, ist vom Mundstiick aus Marmor,Glas, Por-
zellan, Hartgummi, Gold, wieder suf den Holzschnabel
zuriicigegtngen, wegen &er Schonheit des Tones._

ist noch viel mehr vervollkommnet worden. Sie hat
22 Klappen. Was sie vor der alten hauptsichlich
auszeichnet, ist die vollkommene Reinheit, die
gleichmafige Temperatur durch die ganze chro-
matische Tonleiter hindurch und die griSere Fiille
des Tones. Da das Rohr sehr lang ist, berihrt
der Schalltrichter des Instrumentes, wenn der
Spieler aufrecht steht, beinahe den FuBboden; dem
hierdurch sich ergebenden Ubelstand einer bedeun-
tenden Abschwiichung des Klanges hat der geschickte
Instrumentenbauer durch einen metallenen, kon-
kaven Reflektor abgeholfen,der unterhald desSchall
trichters angebracht ist. Derselbe verhindert nicht
nur, da8 sich der Klang verliere, sondern gestat-
tet zugleick ihn nach jeder Richtung hinsulenken
und vermehrt dabei seine Tonfiille noch betrichtlich.
Die BaSklarinetten des Herrn Sax stehen in B.

Es-Klarinetten aus Blech, die noch bei manchen
Militirkapellen im Gebrauch sein sollen,wiren vielleicht
als Ersats fiir gans hohe Trompeten 3u verwenden, wie
;i:d Bach in einem seiner Brandenburgischen Komserte
ordert.

Instrumente ohne Rohrblatt.

et § - SO W

Die Flote.

(Die groBe, gewbhnliche Flote.)

Dieses Instrument, welches lange Zeit hindurch
in vielen Beziehungen so unvollkommen war, hat
durch die Geschicklichkeit einiger Instrumenten -
macher und durch die an Gordons Entdeckung
sich anschlieBende Verfertigungsweise B6hms eine
solche Vollkommenheit und Gleichheit des Tones er-
langt, daB nichts mehr zu wiinschen iibrig bleibt.

Mit den iibrigen Blasinstrumenten von Holz wird
es sich bald ebenso verhalten. So lange man die
Locher derselben nur nach dem natiirlichen Abstan-
de der Finger und nicht nach der rationellen, auf
die QGesetze der Klanglehre sich griindenden und
durch die Schwingungsknoten bestimmten Teilung
des Klangrohrs abma8, blieb die Reinheit ihrer
Tone sehr weit davon entfernt, tadellos zu sein.

Gordon und nach ihm Bshm*) fingen zunichst
damit an, die Locher ihrer Blasinstrumente genan
an den von den Gesetzen der Akustik bestimmten
Punkten zu bohren, ohne darauf Riicksicht zu neh-
men, ob die Finger diese Licher, leicht oder schwer,
vielleicht auch gar nicht erreichen konnten; sie
waren sicher, daB sie die dadurch entstandenen
Schwierigkeiten mit der Zeit durchirgend welche
neue Einrichtungen auch noch tiberwinden wiirden.

Nachdem das Instrument in dieser Art gebohrt
und rein gestimmt war, erdachten sie einen Me-
chanismus von Klappen und Ringen, welche fiir
die Finger des Blasers leicht erreichbar waren und
dazu dienten, diejenigen Ldicher zu 6ffnen oder zu
schlieSen, die auBerdem den Fingern nicht zugang-
lich gewesen waren. Hierdurch wurde eine ginzli -
che Uminderung des Fingersatzes notwendig;aber

diese Schwierigkeit wurde in kurzer Zeit iiber -

wunden, und die Bliser erkannten die groSen Vor-

teile sehr bald, welche ihnen die neuen Instrumente

boten, so da8 sich diese nach dem System Gordons
und Bohms gebauten Instrumente immer mehr ein-
biirgern und in wenigen Jahren die alten Holzblasin-
strumente ginzlich verdringt haben werden.

Ist in Deutschland leider noch immer nicht der Fall

Es gibt Bohmsche und alte Fidten die das h E

besitzen, doch sollen die Fliten ohne dieses tiefe
h sich einer besseren Ansprache erfreuen. Das
hochste b und h sind noch im p su bringen,das
hichste ¢ nur mit Vorsicht zu verwenden. Im For

te ist auch noch das cis und d

subringen. _ _

Holzfloten sind schéner im Klange als Metallfidten

(Silber und Gold), doch sprechen letztere leichter an.
Noch vor wenigen Jahren betrug der Umfang

der Flote nur zwei Oktaven und eine Quinte:

Mit den chromati > hea Ewischonto

<

—— hervor-

Nach und nach fiigte man dieser Tonleiter zwei halbe
Tone in der Tiefe und drei in der Hbhe hingu wo-
durch der Umfang bis su drei vollstindigen Okfaven
erweitert wurde:

Mit den chromatischen Zwischentonen.

§{ %) Es gibt jetst such Bohm s Klarinetten,= Fagotte und-Oboen, welche in Frankreich geblasen werden.

Edition Peters.
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Da indes noch nicht alle Flotisten an ihren In-
strumenten die notige Vorrichtung haben, um das
tiefste ¢ und cis hervorzubringen, so ist es fiir ge-
wohnlich besser, diese Tone fiir das Orchesternicht
zu gebrauchen.

Diese Einschrinkung gilt fiir heute also nicht
mehr. Vor Beriihrung des hohen c,wie sie sich
in meinem Heldenleben findet, mdchteich hier
nicht unterlassen zu warnen.

Auch der SchluB im zweiten Akt der Meister-
singer ist fiir die Floten duBerst schwer ansfiihr-
bar, besonders staccato; legato ist die Figur

ﬁ leichter.

-
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Man vergleiche auch den fiir die Flote sehr
schwierigen SchluB der Gotterdimmerung.

Der Triller % im Walkiiren-

ritt (Seite805der Partitur) ist auf der alten Flote
schwer ausfiihrbar.

Die beiden letzten hohen Téne h und ¢ sprechen
schwer an und klingen etwas hart,diirfen deshalb im
Pianissimo nicht verwendet werden.

Das hohe b dagegen spricht miihe-

los an und kann im zartesten piano mit vollkom-
mener Sicherheit ausgehalten werden.

Die Anzahl der Tone, welche den Triller gestat -
teten, war bei der alten Flote ziemlich beschrinkt;bei
der neuen dagegen ist durch die angebrachten Klap-
pen der Triller in ganzen und halben Tonen auf einem
groBen Teile des Umfanges ihrer Tonleiter ausfiihrbar:

—

== = == =
Schwer | Sehr schwer J
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Sozr schwer

Die mit %) bezeichneten Triller sind heute alle
ausfithrbar, die beiden mit - bezeichneten nur
unméglich auf der alten Flote, wenn nicht eine
besondere Klappe fiir diese beiden Triller ange-
bracht ist.

Bis zum Triller ——t— gestattet der heu-

tige Mechanismus auch eine Ausfiihrung im
piano.

Mit der nach Bohms Angabe gebauten Flite
sind die Triller sogar bis in die hdochsten Tone
(also vom tiefen des bis zum hiochsten ¢ ausfiihr
bar, und zwar noch bedeutend reiner.

Die Flote ist das beweglichste aller Blasin-
strumente, und paft ebensogut zu raschen dia-
tonischen und chromatischen, gebundenen und ab-
gestoBenen Passagen, wie zu Arpeggien und weit

Edition Peters.

[__vamiguen |

9039

Unméglich |

auseinanderliegenden Tonfiguren, z.B.

N
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Sogar wiederholt angegebene Noten, wie die des

Violin - Stakkato, lassen sich vermittelst Doppel-
zunge blasen:

Allegretto.

Ein besonderer Effekt auf der Flote ist die Flat-
terzunge *). Auch auf Oboen und Klarinetten an-
wendbar. Man spricht: drrrrr zu einer miSig
raschen chromatischen Tonleiter. Die Wirkung
ist d&hnlich dem Gerdusch, das eine Kette in der
Luft daherschwirrender Vogel verursacht und éhnelt
auch (im pp) einem fernherklingenden leisen Ge-
lachter mutwilliger junger Méddchen.

+) Siehe meinen Don Quixote.
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Die Tonarten D,G,C,F, A,E,B, Es nebst den verwand-

ten Molitonarten sind fir die Flote am passendsten;
die anderen bieten bedeutend mehr Schwierigkeiten.
{ Die B-Tonarten sind sogar eher noch leichter.

Jedoch auf den nach Béhms Konstruktion gebau-
ten Instrumenten kann man fast ebenso leicht in
Des als in D spielen.

Der Klang der Flote ist in der Mittellage sanft,
in der Hohe ziemlich durchdringend, in der Tiefe
von ganz eigenartigem Charakter. Die Mittel: und
die hoben Tone haben keinen besonders hervor -
stechenden Ausdruck; sie sind fiir die verschie-
denartigsten Melodien und Akzente verwendbar,
ohne jedoch weder die naive Munterkeit der Oboe,
noch die edle Zirtlichkeit der Klarinette zu er-
reichen. Man kinnte demnach annehmen,die Flite
sei ein Instrument, das eines besonderen Ausdru-
ckes fast ganz entbehrt, und das man iiberall und
zu allem verwenden darf, infolge der Leichtigkeit,
mit der es rasche Notengruppen ausfiihrt oderdie
dem Orchester zur Vervollstindigung der hohen
Harmonien notwendigen hohen T¢ne aushilt.

Im allgemeinen ist dies auch zutreffend, bei
naherer Betrachtung jedoch wird man herausfin-
den, daB ihr ein ganz eigentiimlicher Charakter
und eine ganz besondere Fihigkeit fiir den Aus-
druck gewisser Gefithle innewohnt, derart, da8
kein anderes Instrument ihr dieselben streitig
machen konnte. Will man z.B. einem traurigen
Gesange den Ausdruck der Trostlosigkeit,zugleich
aber auch der Demut und Entsagung verleihen,
so werden die schwachen Mitteltone der Flite,na-
mentlich in Cis- und D-moll, sicher die passende

teilhaft zu verwenden verstanden: Gluck!— Beim
Anhiren der pantomimischen Gesangstelle in D-
moll, welche in der Elysiums- Szene des ,Orpheus’
vorkommt, iiberzeugt man sich sogleich, da8 nur
eine Flote fiir diese Melodie passen konnte. Eine
Oboe wire zu kindlich und ihr Klang nicht klar
genug gewesen; das Englische Horn ist zu tief;
besser hitte sich ohne Zweifel eine Klarinette
dazu geeignet, doch wire sie fiir manche Stellen
zu stark gewesen, selbst ihre zartesten Tone konn-
ten nicht bis zu dem schwachen, verwischten, ver-
schleierten Klange des f der Mittellage und des
ersten b iiber der Linie herabgestimmt werden,
welche der Flote in dieser Tonart (D-moll), wo
sie hiufig vorkommen, einen solchen Ausdruck von
Traurigkeit verleihen. Endlich paBSten wederGeige,
noch Viola, noch Violoncell, sei es einzeln oder im
Chor, zum Ausdruck dieses unendlich erhabenen
Schmerzes eines leidenden und verzweiflungsvollen
Schattens; das vom Komponisten gewilhite Instru-
ment war eben das einzig hierfiir geeignete. Da-
bei ist die Melodie Glucks derartig erfunden,das
die Flote allen unruhigen Regungen dieses ewigen,
noch die Spuren irdischer Leidenschaften tragen-
den Schmerzes folgen kann. Anfangs scheint die
Stimme sich kaum vernehmbar und wie voll Ban-
gigkeit horen zu lassen; dann seufzt sie leise
auf, erhebt sich zum Ausdruck des Vorwurfs,
des tiefsten Schmerzes, zum Schrei eines von
unheilbaren Wunden zerrissenen Herzens, und
sinkt dann nach und nach wieder zur Klage, zum
Seufzen und zum kummervollen Fliistern einer in

alles sich ergebenden Seele zuriick...... Welck!
Schattierung geben. So viel ich weiB,hatnur ein Poet !
einziger Meister diese bleiche Klangfarbe vor- (Partiturbeispiel 95.)
N© 95. Orpheus, Akt II. Gluck
e e £ ¢ 3

Flote (Solo.)

Viola u.Bisse.

(Vle.u.K.B.)

Edition Peters.
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Eine durch ihre Zartheit bemerkenswerte Wir-
kann durch Terzenfolgen zweier Fliten in

der Mittellage, in den,der Weichheit des Tones
dieses Instrumentes so zusagenden Tonarten Es
und As erzielt werden. Schéne Beispiele hierfir
bieten der Priesterchor im ersten Akt des ,,Oedipus:
» 0 ihr, die selbst die Schuld;’ und die Kavatine des

Duetts in der ,Vestalin“: , Die Gitter werden uns
Die TSne b, as, g, fund es der Fldten in solcher
Weise aneinander gereiht, haben etwas vom Klange

des Flageoletts; Tersenginge der Oboen, Eng-
lischen Horner oder Klarinetten wiirden diese
Wirkung nicht hervorbringen konnen.

Beispiel:

Die wenigsten Komponisten verstehen es die tie-
fen Tone der Flote gut zu verwenden. Weber da-
gegen, in vielen Stellen des , Freischiitz“ und vor
ihm Gluck, in dem religisem Marsche in der,,Al-
ceste®, haben gezeigt, wie vortrefflich sie in

Harmonien von ernstemund triumerischem Charak -
ter zu verwerten sind. Diese tiefen Tone vermi-
schen sich sehr gut, wie schon erwihnt mit den tiefen
Tonen der Englischen Horner und Klarinetten, sie
geben die mildere Schattierung einer dunklen Farbe.

N9 98. Alceste, Akt 1.

Editlon Peters. 9039
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Man sehe im zweiten Akt von Lohengrin,in der l gein e als BaB zu Oboen und Engl. Horn aushalten.
Szene Ortruds,die Stelle wo drei Floten unisono (Partiturbeispiel 97.)

N© 97. Lohengrin, Akt II.

Wagner.
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Friedrich. ::;'s:-‘- = J:r = f: — i E—Fi '; = j
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Wagner hat die Flote énBerst selten in seinen spite-
renWerken verwendet,aber dann auch hichst cha-
rakteristisch, so wie z. B.im dritten Akt Tri-
stan: Das Wehen der Wimpel auf Isoldens Schiff,
(Partiturbeispiel 98); im zweiten Akt Walkiire:

NO 98. Tristan, Akt ITI.

259

Charakter leichtfertiger Liisternheit bei Frickas
»Wie des Wechsels Lust du gewiinnest“ (Parti-
turbeispiel 99); im dritten Akt Tannhduser: Cha-
rakter der Heiligkeit.

Wagner.
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Verlag Breitkopf & Hirtel, Leipsig.
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NO 99. Walkiire, Akt II.

Wagner.
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Verlag B. Schott's Sihne, Mains.

Man sieht aus diesen kurzen Beispielen,welcher
Verschiedenheit des poetischen Ausdruckes selbst
ein an sich so zartes und verhiltnismaBig wenig
charakteristisches Instrument fihig ist, sobald
ein genialer Tondichter es in seine Bilderspra-
che zwingt.

AuBerdem vergleiche man das schon friiher an-
gefiihrte Beispiel aus dem ,,Freischiitz“von Weber.
(Partiturbeispiel 838 Seite 88.) Es liegt etwas wun-
derbar Traumerisches in den tiefen, gehaltenen
Noten der beiden Floten wilhrend des Gebetes der
schwermiitigen Agathe,deren Blicke iiber die vom
Mondlicht silbern umstrahlten Wipfel der Biume
schweifen.

Im alligemeinen verwenden die neueren Komponi-
sten die Floten zu beharrlich in der Héhe; sie
scheinen zu befiirchten, daB dieselben sich iiber der
Masse des iibrigen Orchesters nicht hinlanglich be-
merkbar machen konnten. Daraus folgt,da8 sie

Edition Peters. 9039

vorherrschen, statt mit dem Gesamtklange des
Orchesters zu verschmelsen, und da8 die Instru-
mentation durch sie eine mehr scharfe und harte,als
volle und harmonische Klangfarbe erhilt. §(Sehr richtigl)

Die Floten bilden eine ebenso zahlreiche Familie
wie die Oboen und Klarinetten. Die groSe Fléte,
die wir eben besprochen haben, ist die am mei-
sten gebriuchlicke. Fiir gewdhnliche Orchester
wendet man sie meist zweistimmig an,obgleich von
drei Fliten ausgehaltene weiche Akkorde oft eine
herrliche Wirkung hervorbringen wiirden. Die
Zusammenstellung einer einzigen hohen Flite mit
vier Violinen bei einer hohen, fiinfstimmigen,ans-
gehaltenen Harmonie bringt eine reizende Klang-
wirkung hervor. Trotzdem es in der Natur der Sa-
che liegt, da8 man der ersten Flite die hochsten
Téne der Harmonie zuerteilt,so gibtes doch zahl-
reiche Gelegenheiten, wo man auch das Gegenteil
mit Erfolg tun kénate. '




251

Die kleine Flote.

(Piccolo- Flote.)

Sie steht eine Oktave hoher als die vorige; die

folgenden Noten z.B.:%eﬂﬂm—
g e :
gen in Wirklichkeit so : %

Sie hat ganz denselben Umfang wie die groSe; nur

nie

spricht das hdchste ¢
§ (auch des h davor!)
sein Ton ist fast uneririglich, und man muB da-
her vermeiden, ihn zu verwenden.

schwer an,

=
=

Selbst das h klingt sehr hart und ist da-

rum nur im Fortissimo des ganzen Orchesters zu
gebrauchen. Im Gegensatze hierzu wiire es fast
nutzlos, wenn man die Noten der untersten Ok-
tave schreiben wollte, da sie kaum vernehmlich sind.
Wollte man aber gerade diese Schwiiche des Klanges
zu einem besonderen Effekt verwenden, so ist es
besser, die entsprechenden Téne in der zweiten Ok-
tave der groBen Fléte zu nehmen.

Heutzutage wird die kleine Flite, wie alle In-
strumente von starker Schallkraft und durchdrin -
gendem, schreiendem Tone vielfach miBbraucht._

In Musikstiicken von munterem Charakter konnen

die Tdne der zweiten Oktave: W

in allen Niiancen passende Verwendung finden; die

PEE:
héheren Tone : b eignen sich im For-

tissimo vortrefflich fiir heftige und schneidende Ef-
fekte, z.B. in einem @Qewitter, oder in Szenen von
wildem, héllischem Charakter. So ist die kleine
Flote im vierten Stiicke von Beethovens Pastoral-
symphonie mit @uBerst gliicklicher Wirkung ver-
wendet, bald allein, frei iiber dem tiefen Tremolo
der Violen und Bisse schwebend und das Pfeifen
eines Sturmes nachahmend, dessen Gewalt noch nicht
entfesselt ist; bald in den hochsten Tonen zugleich
mit der Gesamtmasse des Orchesters. Gluck ver-
stand es, in der Sturmszene seiner ,,Iphigenie
auf Tauris® die hohen Tone zwei kleiner Floten im
Unisono noch schirfer schrillen zu lassen, indem
er sie in einer Folgereihe von Akkorden, eine
Quart iiber der ersten Violine stehend, verwendete.
Die eine Oktave hoher erklingenden Floten brin-
gen also mit den ersten Violinen Undezimenfolgen
hervor, deren Rauheit und Hiirte hier gerade die
entsprechende Wirkung erzeugt.
(Partiturbeispiele 100 u.101.)

1114 J
e
e

N?9100. Pastoralsymphonie, Satz III.

A.ﬂlogro. I ) g

Beethoven.

Kleine FI. ‘ raziT
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Im Soythenchor derselben Oper Glucks, wo die
beiden kleinen Floten die Doppelsclilige der Violi -
nen in der Oktave verdoppeln,machen diese pfeifen-
den, mit dem Geheul der wilden Menge und dem rhyth-
mischen, unaufhorlichen Getése der Becken und
des Tamburins vermischten Tone den Horer wahr-
haft schaudern. (Siehe Parsiturbeispiel1A9 Seite 419 )

Das teuflische Hohngelichter der beiden klei -
nen Floten in Terzen im Trinkliodpdu,,l?nischhts
ist bekannt. Es ist einer der gelungensten Or-
chestereffekte Webers:

Spontini, in seinem prachtigen Bacchanal der
Danaiden (spiter zu einem Trinkchor seiner Oper
» Nurmahal verwendet) war der erste, welcher auf
don Gedanken kam, einen kurzen,durehbohrenden
Schrei der kleinen Floten mit einem Beckenschlag
gu verbinden. Niemand hatte bis dahin die son-
derbare Sympathie geahnt, welche in solchem Falle
zwischen diesen beiden, von einander so verschie-
denen Instrumenten besteht. Das schneidet und
verwundet augenblicklich, wie ein DolchstoS. Selbst
wenn man nur die beiden erwi.lmton Instrumente
allein anwendet, ist die Wirkung eine hochst cha-
rakteristische; sie wird aber noch erhéht durch
einen trockenen Paukenschlag, verbunden mit einem
kurzen Akkorde aller iibrigen Instrumente:

Pke.

Becken.

Viol. u.Violen.

Vic.u.K.B.

Diese verschiedenen Beispiele, und noch manche
andere, die ich anfiihren konnte, scheinen mir in
jeder Beziehung bewundernswiirdig. Beethoven,
Gluck, Weber und Spontini haben einen ebenso
geistreichen wie originellen, stets aber vernunfti-
gen Gebrauch von der kleinon Fléte gomacht.

In der,Zauberflte‘und in der,Entfiihrung”cha-
rakterisiert der schalkhafte Mosart alle Beschnit-
tenen sowie die Bunuchen durch das Piccolo.

Den eindringlichen Torien der kleinen FlGte in er-
ster Linie verdankt nachfolgende Stelle im dritten Akt
Tristan ihre bis ins innerste Mark erschiitternde Wirkung:

m No 102. Tmstan, Akt III. Wagner.
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Hire ich dagegen,wie man dies Instrument Die kleine Fléte kann auch bei zarten Stellen
dazu gebraucht,den Gesang einer Baryton: SBtimme von vortrefflicher Wirkung sein,und es ist nichts
in der dritten Oktave zu verdoppeln, oder seine als ein Vorurteil, wenn man glaubt,sie kinne nur
kreischenden Laute mitten in eine religiose Har- im Forte gebraucht werden. Manchmal dient sie
monie hineinzuschleudern, oder die Oberstimme dazu, die hohe Tonleiter der groSen Flite fort-
des Orchesters von Anfang bis Ende eines Opern- zusetzen, indem sie an der Stelle einsetzt, wo.de-
aktes, nur des Lirmens wegen zu verstirken und ren hohe Téne endigen. Den iibergang von einem
zu verschiirfen, so muB ich sagen,da mir diese Instrument zum andern kann in diesem Falle der
Instrumentationsweise ebenso flach und dumm er Komponist leicht und so gut verdecken, da8 es
scheint, wie es gewohnlich auch der melodische scheint als wire nur eine einzige Flite von au-
8til ist, bei dem sie angewandt wird. | Berordentlichem Umfange vorhanden; z.B.

apagdlagfE

Kleine Fltte.|

1)

GroSe Fldte. = — = i
»

Ein reizendes Beispiel dieses Kunstgriffes wendung wire, niamlich:
bietet eine Pianissimo-Stelle iiber einer ausge- 1) Die Terzflite (sogenannte F-Flite) deren
haltenen tiefen Harmonie der Streichinstrumente C wie Es klingt, welche also, wie wir bereits im
im ersten Akte der Oper: , Der Gott und die Anfange dieses Kapitels festgestellt haben,zu den
Bayadere von Auber. transponierenden Instrumenten in E s gehdrt. Sie

Bei der Militéirmusik benutzt man mit Vorteil - ist genau eine kleine Terz héher als die gewohn-
drei andere Fliten, fiir welche beim gewthnlichen liche Flote, von der sie sich auBerdem nur durch
Orchester gleichfalls Gelegenheit zu guter Ver- ihren mehr kristallartigen Ton unterscheidet.

?) Die kleine Nonenflote (kleine Es-Flote ge- gehort. Sie steht einen halben Ton hbher als die
nannt), deren C gleich Des klingt, und die daher kleine Oktavflite (Piccolo) und wird ganz wie
zu den transponierenden Instrumenten in Des diese behandelt.

'Bie ist eine Oktave hther als die Terzflote und
eine Dezime hiher als die gewShnliche Fldte.

8) Die kleine Oktav-Terxzflote (kleine F:
Flote genannt), deren C das Es gibt, und welche
wir die kleine Dezimenflote in Es nennen wollen.

fttefr ity wionion T il EE EE S0y

Editlon Peters. 9089



Die letztere darf man nie das hohe a: E ber-

schreiten lassen, denn schon dieser auSerordent-
lich durchdringende Ton spricht nur schwer an.

@ Wirkliche Tonhdhe:

Alle diese Fliotenarten, welche dazu dienen den
Umfang des Instruments nach der Héhe zu er-
"weitern, und deren Klang von verschiedenartigem
Charakter ist, gewihren auBerdem den Vorteil die
Ausfihrung zu erleichtern und der Fléte jhren
Wohlklang zu erbalten, indem sie ihr gestatten,
in einer ihrer glinzenden Tonarten zu spielen,
wenn das Tonstiick in einer fiir sie dumpfen geschrie-
ben ist. Offenbar istes z.B. fiir ein Tonstiick in

Sie wiirde diese Instrumentenfamilie (welche man
iibrigens nadh Belieben ebenso zahlreich machen
konnte, wie die der Klarinetten) nach der Tiefe
zu vervollstindigen, und ihr sanfter und marki-
goer Ton wiirde eine vorireffliche Wirkung hervor
bringen, sei es als Gegensatz zu den hoheren FI16-
ten oder zu den Oboen, oder sei es um den anund
fiir sich schon eigenartigen Harmonien,welche aus
der Zusammenstellung der tiefen Noten der Floten,
Englischen Horner und Klarinetten entstehen,

Theobald BShm, der sich groBe Verdienste um
die Verbesserung der Flite erworben, hat, um
dem Bediirfnis nach tieferen und zugleich sono-
reren und kriftigeren Flitentonen gerecht zu
werden, eine Flote konstruiert,die als Grundton
das kleine g besitzt. Die Notation und alle
Griffe sind die gleichen wie bei der C-Flste, nur
klingt die,Altflote in G natiirlich um eine Quart
tiefer. Die Ansprache istleichter und sicherer,

%) vom ¢ bis sum &

Edition Peters.

9039

Einige Orchester besitzen auch noch eine groSe
Sekundflote, deren C gleich Des klingt, und
welche man also Des-Flite nennen mus. Ihre
Stimmung ist nur einen halben Ton hiher als die
der gewthnlichen Flote:

Es viel vorteilhafter, an Stelle der kleinen Oktax.
fléte, die kleine Nonenfl3te in Anwendung zubrin-
gen, denn diese blist dann in D-dur, welche Tonart
fiir sie viel leichter und klangvoller ist.

Bedauerlicherweise hat man die Liebesflote
(Flute d’amour) ganz suBSer Gebrauch kommen
lassen, deren Stimmung in A war, eine kleine Ters
unter der gewohnlichen Flote:

mehr Fiille und Farbe zu geben.

Die wirkungsvollste Art der Verwendung der
Piccolo-Fléte ergibt sich bei Benutzung zweier
Piccolos unisono, wie die Szene Siegfrieds an
der Schmiede im ersten Akt Siegfried beweist.
Im fliegenden Hollinder bedarf der Meister so-
gar dreier Piccolos,um den in den Schiffstauen
heulenden und sausenden Orkan, in allerdings
unerhdrt effektvoller Weise, zu schildern.

Die Altflote.

die Modulationsfihigkeit groBer als auf der ge-

1 wohnlichen groBen Flite, und die Téne kann

man zu iiberraschender Stirke anschwellen;alles
Vorziige, die lebhaft wiinschen lassen, da8 es
nicht bei dem neuerdings von Felix Weingartner
(in seinen ,, Gefilden der Seligen®) gemachten
Ansatz zur Wiedereinfiihrung dieses sehr brauch-
baren Instrumentes bleibe.
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Blasinstrumente mit ‘ Klaviatur.
Die Orgel.

Die Orgel ist ein Instrument mit Klaviatur und '
Pfeifen von Holz und Metall, welche durch den Wind, ' }
den ihnen die Bilge zufiihren, zum Erklingen gebracht
werden. Die gréfiere oder geringere Menge von Pfeifen-
serien, verschieden in Klangcharakter und in GroBe, ver-
leihen der Orgel eine ihrer Anzahl entsprechende Mannig-
faltigkeit von Stimmen, wodurch der Organist die Klang-
farbe, die Schallkraft und den Umfang des Instrumentes
beliebig vertindern kann. Durch einen Mechanismus von
kleinen Zugvorrichtungen, Register genannt, bringt
man diese Stimmen zur Ansprache.

Bei der friiher iiblichen Orgeltraktur oder Mecha-
nik (einer Leitung aus Holzstibchen und Draht, um
das Tonventil zu tffnen und den WindzufluB zu er-
mbglichen) hatte man Registerziige mit Kunopfen zur
Handhabe. Bei der jetzt allgemein eingebiirgerten
opneumatischen® Traktur, wobei Luftdruck zur Be-
sorgung jener mechanischen Titigkeit verwendet wird,
hat man rechts und links von der Klaviatur Register-
plitttchen, gerade so gro8, um den Namen der Stimme
zu tragen, die mit dem Finger leicht niedergedriickt
werden, um in Funktion zu treten.

Der Tastenumfang des Instrumentes geht heute
meist im Pedal (FuBklavistur) vom grofen C bis f,
im Manual (Klavier) vom C bis g oder a; bei &lteren

Tnstrumenten das Pedal nur von C bis g— oder d, das
Manual von C bis f. B }

Der wirkliche Tonumfang indessen iibersteigt
in grofien Orgeln den des gesamten Orchesters. Eine
Orgel ist um so gréfler, je mehr Register sie hat,
was wiederum eine Vermebrung der Handklaviere
oder Manuale bedingt, zu denen bis 5 iibereinander-
liegend angebracht werden ktnnen, auf welche die
Register verteilt sind. Bei der durch die pneuma-
tische Traktur geschaffenen ,Unbegrenztheit* mecha-
nischer Hilfsmittel in der Verwendung einzelner und
kombinierter Register ist man von der groSen Zahl
von Manualen etwas zuriickgekommen. Sprach man
friither von Hauptwerk, Oberwerk, Riickpositiv, Echo
und dergl., so versteht man heute darunter I. (Haupt-)
Manual (auch Hauptwerk), IL, III, IV. Manual, die
im Stirkegrad ein decrescendo vorstellen in Zahl, wie
Starke der Stimmen (Register). Fiir das Handklavier
oder Manual ist der ,8 FuBiton* die Grundlage; die
groBte Pfeife (die fiir das tiefe groSe C) ist 8 Fuf
lang und gibt den Ton, den wir grofes C benennen.
Zu einer (groBeren) Anzahl 8fiifiger Stimmen treten
nun hinzu 4, 2, 16, ja 1fiiBige Stimmen. Bei der
i 4fiiBigen Stimme wird der Tonumfang um 1, bei
der 2fiifigen um 2, bei der 1fiiBigen um 3 Oktaven
nach der Hohe verschoben, so daf im letzten Falle
beim Anschlagen der Taste des dreigestrichenen a
faktisch das sechsgestrichene a ertont. Bei einer
16fiiBigen Stimme wird der Tonumfang nach der
Tiefe um 1, bei einer (nur vereinzelt bei den griBten
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Orgeln im Manual vorkommenden) 32fiifiigen Stimme
um 2 Oktaven nach der Tiefe verschoben, so daf
die groBe C-Taste das Kontra-, bezw. Subkontra-C
erklingen 1iBt.

Fiir das FuBklavier oder Pedal ist der 16’-Ton
grundlegend, es wird hier nach der Tiefe der 32”-Ton,
nach der Hohe der 8”- und 4’- etc.-Ton damit ver-
einigt. Regel ist, daf im Manual der 8'-Ton, im
Pedal der 16°-Ton sich als Kern geltend mache.

Daneben gibt es auch Register mit der Bezeich-
nung 1}/, 2¢°, 5}, 10§’, welche auf einer Taste statt
des erwarteten Tones dessen Quinte der verschiedenen
Oktaven, oder auch, wie bei 3}’, dessen Terz horen
lassen. Eine Anzahl, die sogenannten Mixturen oder
gemischten Stimmen, sind auch bezeichnet 2-, 3-, 4-,
5- ete. fach neben dem FuBton. Das besagt, daB jede
Taste dieser Stimme mit 2, 3, 4 oder 5 verschiedenen
Pfeifen besetzt ist, so daB auf der Taste C beispiels-
weise sich nicht blo8 ¢, sondern auch dessen Quinte,
Oktave, Dezime etc. dazu vernehmen lassen. Das
Anschlagen des C dur-Dreiklangs hat in dieser Stimme
somit den greulichsten Unsinn zur Folge. Es ist
klar, daB alle diese Quinten-, Terzen- und gemischten
Stimmen erst nach gehoriger Betonung des 8-, 4-, 2-
und 16’-Tones zum Mitklingen verwendef werden diirfen,
quasi als Verstirkung der harmonischen Obertne.

Dieses fithrt zur Feststellung von Grund- und
Nebenstimmen. Die Grundstimmen sind Kern- oder
Normalstimmen (8") oder Oktavstimmen (16°,4’,2’,1%);
die Nebenstimmen (jene anderen) werden auch Hilfs-
stimmen genannt. Manche Stimmen werden zur Ver-
stirkung einer Tonregion (etwa des Instrumental-
soprans) nur durch einen Teil der Klaviatur (hier den
oberen) gefiihrt (halbe Stimmen).

Die Orgelstimmen sind entweder Liabial-Stimmen
(-Pfeifen) oder Schnarrwerke, auch Rohrwerke
genannt. Die ersteren haben ,Lippen® (Labien),
welche zur Bildung des Tones dienen; bei den anderen
kommt eine messingene Zunge zum Vibrieren (,,Schnar-
ren“). Die Pfeifen sind offen oder gedeckt. Die
gedeckten klingen eine Oktave tiefer als die offenen
gleicher Grofe. Also Gedackt 8" hat faktisch nur
eine grofte Pfeife von 4', SubbaB 16" eine groBte
gedeckte Pfeife von 8’

Die Grundlage des eigentlichen Orgeltones bildet
mit diesen gedeckten Stimmen ein offenes Register,
das als Prinzipal wohl die #lteste Orgelstimme dar-
stellt, als 32, 16, 8fiiBiges Prinzipal in verschiedenen
Mensuren (Pfeifenweiten) und Intonationen, z. B. als
Geigenprinzipal, Sanftprinzipal ete., sodann als Ok-
tave 4’, 2’ oder Superoktave auftritt. Hinzu treten,
als nur der Orgel angehorig, die schon bezeichneten
Mixturen.

Andrerseits besteht die Orgel aus einer grofen
Zahl von Stimmen, die Orchesterinstrumente imitieren,
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wie es bei der uBerst zahlreichen Familie der Fldten,
bei der Viola di Gamba etc. der Fall ist. Hierher
_ gehoren auch die Rohr- oder Schnarrwerke, z. B. die
Possune, der Bombard, die Trompete, der Clairon,
die Klarinette, Oboe, das Engl. Horn. Auch die Nach-
ashmung der menschlichen Stimme wird mit einem
Rohrwerk (vox humana) versucht. Mit ungleich
groBerer und besserer Wirkung wird die Nachahmung
der himmlischen Stimme (voix céleste, vox coelestis)
: bewerkstelligt, die darin besteht, daB jede Taste mit
zwei in der Stimmung etwas differierenden, zart
intonierten Pfeifen besetzt ist, was einen eigen-
timlich ,schwebenden“ Ton ergibt; #hnlich ver-
hilt es sich mit der ,Unda maris®, wo in der Regel
der gleiche Ton verschiedener Oktaven ,schwebt®.

Die Arten und Namen aller Orgelstimmen hier
aufzufithren, diirfte sich nicht empfehlen, man kann
sie in jeder Orgelbaulehre nachlesen. Der feinfithlige
Orchesterdirigent diirfte es sich angelegen sein lassen,
den Stimmen der gerade fiir ihn in Betracht kommen-
} den Orgel genauer nachzugehen, indem er sie aus-
} probiert und sich nicht schlechtweg auf Namen ein-
liBt. Ein und dasselbe Register wird oft von ver-
schiedenen Orgelbauern verschieden gebaut, wenigstens
verschieden intoniert; manche Namen besagen auch
sehr wenig und einige machen sogar alle philologischen
Erklirungskiinste zu schanden.

Der Fingersatz bei der Orgel ist ganz derselbe
wie beim Pianoforte; das strenge Legatospiel wird
die Grundlage fiir das der Orgel angemessene Spiel
sein; ein staccatisstmo diirfte im Forte und nament-
lich, wenn Schnarrwerke mitwirken, zu vermeiden
sein; ein staccato vertragen die Flsten besser als
die Prinzipale, die tiefen Tonlagen besser als die
hohen, wo man nicht selten den Eindruck des
mechanischen Orchestrionspiels hat. Es hingt dies
iibrigens (wie auch eine derbere oder feinere Art
der Phrasierung, ja auch ein rascheres oder lang-
sameres Tempo) neben dem Charakter der Stimmen
auch von der Akustik des Raumes ab. Eine Viola
di Gamba duldet keine Prestoliufe, withrend gewisse
Floten ein schones dichtes Arpeggio zulassen; in
einer leeren gotischen Kirche, die den Ton lang
nachhallen 148t, wird man eine Bachsche Fuge lang-
samer vortragen, als in einem gefiillten Konzertsaal.

Am praktischsten schreibt man fiir Orgel auf

Pedal bezieht.
forte und noch mehr als dieses, unter zwei ver-
schiedenen Gesichtspuukten in der Rangordnung der
Instrumente zu betrachten; erstens als ein zum {ibrigen
Orchester hinzutretendes Instrument und zweitens als
ein fiir sich selbst bestehendes, unabhingiges und
vollstdndiges Orchester.

Es zeugt von der Berlioz eigenen feinen Be-
i obachtungsgabe auch hinsichtlich der Orgel, wenn er

schreibt:
» Unzweifelhaft vermag man die Orgel mit den ver-
schiedenen Elementen, die das Orchester bilden, zu ver-

drei Notensystemen, wobei das unterste sich auf das :
Die Orgel ist ebenso wie das Piano- |

mischen, und man hat es auch mehrmals getan; allein
es ist nur eine Herabwiirdigung dieses majestitischen
Instrumentes, wenn man ihm eine so untergeordnete
Rolle zuerteilt; auBerdem ist es unverkennbar, da8 sein
ebenmiBiger, einfrmiger Klang niemals mit den an
Charakter so verschiedenen Tonen des Orchesters voll-
stindig verschmilzt und daB zwischen diesen beiden
musikalischen Michten eine gewisse geheime Antipathie
vorhanden ist, Beide, Orgel sowohl wie Orchester, sind
Kbonige, oder vielmehr: eins ist Kaiser und eins ist
Papst; beider Aufgaben sind verschieden, und beider
Interessen sind zm umfassend und zu abweichend von-
einander, als daf sie miteinander vermischt werden
konnten. Auch hat jedesmal, wenn man diese selt-
same Anniherung versuchte, entweder die Orgel das Or-
chester iberragt oder das zu einer iibermafigen Gewalt
erhobene Orchester seinen Gegner fast ganz in den
Hintergrund gedriingt.

Nur die sanftesten Stimmen der Orgel scheinen sich
zur Begleitung der Singstimme zu eignen. Im allgemeinen
ist die Orgel zu unbeschrinkter Herrschaft geschaffen;
es ist ein eifersichtiges und unduldsames Instrument.
In einem einzigen Falle konnte sie, wie mir scheint, sich
mit Chor und Orchester verbinden, ohne diesem Abbruch
zu tun, allerdings auch hier nur unter der Bedingung,
daB sie in ibrer feierlichen Absonderung verharrt. Es
wiire dies in dem Falle, wo eine gewaltige Menge von
Stimmen im Chor einer Kirche, in betriichtlicher Ent-
fernung von der Orgel aunfgestellt, von Zeit zu Zeit ihren
Gesang unterbrechen wiirde, um ihn ganz oder teilweise
von der Orgel wiederholen zu lassen; vielleicht auch,
wenn der Chor bei einer Trauerzeremonie darch ab-
wechselnd vom Orchester und der Orgel hervorgebrachte
Klagettne von den #uBersten Punkten des Tempels aus
begleitet wiirde, derart, da die Orgel wie ein geheimnis-
volles Echo der Orchestertdne erklinge. Eine solche
Instrumentationsweise wiirde sich gewiB zu groBartigen,
erhabenen Effekten eignen; aber selbst in diesem Falle
wiirde sich die Orgel in Wirklichkeit nicht mit den
anderen Instrumenten vermischen, sondern ihnen gegen-
iiber wie Frage und Antwort klingen; nur insoweit
whre ein Biindnis zwischen den beiden rivalisierenden
Miuchten moglich, falls keine von ihnen etwas von
ihrer Wiirde verlore. Jedesmal, wenn ich Orgel und
Orchester zusammenwirken horte, schien es mir von iibler
Wirkung, und zwar zum Schaden des Orchesters, statt
im Gegenteil dessen Kraft zu steigern.

i Was hier Berlioz im Auge hat, ist wohl das-

selbe, was wir auch schon in gewissen Orchester-
3 partituren (z. B. Rubinstein) konstatieren: Ungeschickte,
{ stindige Anwendung der Holzbliser neben dem Blech
z. B. gibt eine gewisse triibe, schmutzige Klangfarbe,
der Glanz des Orchesters geht verloren, seine Kraft
scheint gelthmt. Ahnlich wirkt die Orgel mit ihren
vielen Holzblidsern, und auch die Schnarrwerke schi-
digen oft den Glanz des Orchesterblechs, wobei eine
nie ghnzlich zu vermeidende kleine Stimmungsdifferenz
auch nachteilig mitwirkt.

Indessen miissed wir uns vorhalten, daB lange
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Zeit (siehe die Kirchenmusiken von J. S. Bach) die
Orgel das Accompagnement fiir konzertierende Or-
chesterinstrumente hergab und daB zweifellos der
Orgelton in einzelnen Registern wie in der mdglichen
Legion von Farbenmischungen (wofiir unsre Organisten
h#ufig keine Ohren haben) sich dem Ton der Orchester-
instrumente ungleich besser amalgamiert als z. B. der
Klavierton, den wir in unserer Kammermusik jahraus,
jahrein mit Geigen, ja auch mit Blasinstrumenten in
einer nicht immer erquicklichen Ehe leben sehen.
Es ist zweifellos auch vom Orgelstil manches in den
Orchesterstil iibergegangen.

Dazu kommt nun aber, daf im Orgelbau und
seinen mechanischen Teilen in neuester Zeit derartige
Fortschritte zu verzeichnen sind, daB jener Absolutis-
mus der Orgel einem kiinstlerisch konstitutionellen
Einvernehmen mit dem Orchester Platz machen konnte;
ja durch die Orgel sind dem Orchester unzithlige neue
Farben und Farbenmischungen zugefiihrt worden. Im
Grunde ist ja die Orgel eben auch nichts andres als
— ein Blasinstrument. Freilich nicht in dem Sinne,
wie etwa die Orchester-Oboe, ein persénlich-belebtes,
aber es kann doch in dem Grade etwa mechanisch-
belebt sich geben, wie sich auch gar manche Orchester-
spieler der Dynamik des Tonstiickes gegeniiber ver-
halten.

Wir meinen hier nicht die Einrichtung des so-
genannten Rollschwellers, von der schon Berlioz
spricht: mittels eines FuSBtrittes vermag man alle
Stimmen vom zartesten pp bis zum drohnendsten fF
auf einem Ton oder Akkord rasch oder langsam und
breit in einer Art crescendo zur Ansprache zu bringen.
Sagen wir, der angehaltene Cdur-Akkord erscheint
zuerst ppp (Aeoline), tritt man nun jenen FubBtritt
allmihlich nieder, so gesellen sich mehr und mehr in
feiner Abstufung die pp, dann die p, mp, mf, £, f-
Stimmen etwa bis zur 6fachen Mixtur oder bis zur
Trompete hinzu und umgekehrt gehen wir vom fff
bis zu jenem ppp der Aeoline, also .in einer Art
decrescendo zuriick. Dieser Rollschweller kann gewif
bei groSem Apparat, wenn Orchester und Chor mit-
tun, von gewaltiger und, wenn die Folge der Stim-
men feinfithlig angeordnet ist, auch dynamisch zu-
sagender Wirkung sein.

Mit diesem ,ruckweisen® crescendo und decres-
cendo ist wenig gedient im Accompagnement etwa
von Instrumental- und Vokal-Solis, wobei man oft in
der Lage ist, nur eine einzige oder wenige Orgel-
stimmen anzuwenden. Der Orgelton dieser wenigen
Stimmen bleibt starr und steif im Gegensatz zu der
dynamischen Beweglichkeit der Singstimme und der
Geige. Die Wirme, die eine Orgelstimme, #hnlich
wie etwa eine Akkordgrundlage der p-Horner beim
ersten Horen ausstrdmt, wird da im Verlaufe in
»Kilte¢ umgesetzt.

Hier tritt in Funktion der sogenannte Jalousie-

schweller, dessen Mechanismus darin besteht, daB '
die Orgelstimmen in einen Holzkasten eingebaut sind, '

der an der vorderen Seite, vielleicht auch an der
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rechten und linken Seite, Jalousien bat, die man’
mittels FuBtrittes 6ffnen und schliefen kann. Sind
die Jalousien getffnet, so ist der Ton offen, hell,
f; sind die Jalousien geschlossen, so klingt er ganz
entfernt, gedimpft, pp; durch allmihliches Offnen
und Schliefen gewinnt man die dazwischen liegenden
Nuancen. Man findet meist in groBeren Orgeln diese
Einrichtung nur auf dem III. oder IV. Manual, dem
zartesten, ohnehin am schwichsten klingenden Klaviere
der Orgel, wo etwa } oder } der Orgelregister und
wiederum die zartest intonierten vereinigt sind. Hier
den Jalousieschweller anzuwenden, ergibt eine sehr
wenig in Betracht kommende Wirkung. Vielmehr
empfiehlt es sich, simtliche Orgelregister, also
den ganzen Pfeifenkdrper in diesen Kasten einzubauen
und mit Jalousieschwellern zu versehen, dann kann man
das einzelne Register, wie den ganzen Orgelgesamtton
aus dem p ins f und umgekehrt aus dem f ins p
fiihren.

Noch vollkommener wird die Dynamik, etwa ein
crescendo, wenn man Roll- und Jalousieschweller ver-
bindet, etwa erst bei geschlossenem Kasten den Roll-
schweller anwendet und dann die Jalousien dffnet.

Es gibt Organisten, die sich an einem crescendo,
das in der ,ruckweisen“ Vereinigung von Orgel-
stimmen durch den Rollschweller besteht, geniigen
lassen. Der Rollschweller 188t n#mlich in einer sich
stets gleichbleibenden Skala die Stimmen oder Re-
gister nacheinander eintreten. Geschieht dieses Ver-
stirken oder Vermindern auch immerhin in musika-
lischem Sinne, d. h. wird hierbei die musikalische Phrase
beriicksichtigt (was aber leider nur selten der Fall ist),
so wird das auf die Dauer doch monoton. Huufig
schreibt auch der Komponist eine andre Art von
Registerfolgen, wie sie der Rollschweller bietet, vor,
oder nach dem Dafiirhalten des Dirigenten ist dem
Gesamtklang des Orchesters das Rollschweller-Cres-
cendo nicht zutriiglich. In solchen Fillen hat der
Organist von seiner Rollschweller-, Virtuositit* Ab-
stand zu nehmen und sich mit einem ,Registrator®
(zugleich ,Umblittler*), der doch meist nicht zu um-
gehen ist, ins Einvernehmen zu setzen, der die Ver-
stirkungen oder Verminderungen des Tones durch
Hinzunehmen oder AbstoBen von genau festzustellen-
den Registern im Sinne der musikalischen Phrase
besorgt. Im iibrigen wird die Funktion des Re-
gistrierens bei pneumatischen, elektro-pneumatischen
(und den vor der Tiire stehenden rein elektrischen)
Orgeln auBerordentlich erleichtert durch die grofe
Zahl jener ,Register“, die als mechanische Hilfs-
ziige den klingenden Registern zur Seite treten.
Sie sind als Plittchen, als Druckknépfe, auch als
FuBtritte angebracht und ermoglichen die rascheste
Folge der zahllosen Kombinationen von Registern.
Man hat neben ,Kollektivziigen® ,feststehende“ und
ofreie Kombinationen®, die vor Beginn des Vortrags
eingestellt und durch einen einfachen Druck nach
einander in Anwendung gebracht werden konnen.
Wie man die einzelnen Manuale nicht nur an ein-
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ander ,koppelt, sondern auch auf einander iiber-
triigt, so kann man auch die Pedalstimmen auf
dem Manual zur Ansprache bringen.

Auf dieses ,Instrumentieren* der Tonstiicke
durch die Orgel verwendet man leider viel zu wenig
Sorgfalt. So kommt es einerseits, daB durch die
; Orgel das Orchester oft in seiner Wirkung geschidigt

wird, und andrerseits, da die unendlich mannigfaltigen
Klangwirkungen, die neuere Komponisten durch Kom-
bination von Orchester und Orgel beabsichtigen, sie
aber leider bei der Verschiedenheit der Orgeln nicht
genau vorschreiben konnen, vielmehr hiufig der In-
telligenz der Organisten iiberlassen miissen, nicht er-
reicht werden. Der gewissenhafte Orchesterdirigent
wird sich in diesem Punkte mit dem von ihm meist
etwas schiichtern behandelten Instrument und seinem
unnahbaren Beherrscher, der gerne die Wiirde einer
Majestst mit der Grobheit eines Bilgetreters ver-
bindet, in Zukunft etwas genauer auseinanderzusetzen
haben, als dieses bei Werken der Vergangenheit, etwa
einem Hindelschen Oratorium, geschah und ndtig war.
Auch die Deutlichkeit, das ,Bliihen“ Bachscher Melo-
die und Polyphonie setzt gewissenhafte Orgelnuan-
cierung voraus. Und die groSen Bachschen Orgel-
werke (Priludien, Fugen, Tokkaten etc.) sollten unter
Beriicksichtigung aller gebotenen Mittel: der Farben-
mischung, der Dynamik, des gleichzeitigen Beniitzens
verschiedener und verschieden registrierter Manuale
und des Pedals, #hnlich ,instrumentiert® werden, wie
es bei einer Symphonie des Orchesters geschieht. Nur
so kann das unendlich reiche und weit verzweigte
Melos der Bachschen Tonsprache dem Horer zu Ge-
miite gefiihrt werden. Aber wir sind oft in der
Lage, ein musikalisches Geplirre als ,Orgeln* zu
bezeichnen,

Der Dirigent sei endlich auf eine Neuerung auf-
merksam gemacht, der er um so mebr seine Auf-
merksamkeit zuwenden muf, als namentlich unsre
deutschen Orgelbauer die Neuerungs- und Unter-
nehmungslust nicht allzusehr plagt. Es ist noch nicht
lange her, daf man die Orgeltraktur von der Taste
an, ganz wie im Mittelalter, mit Holzspénen und
Draht herstellte, withrend iiberall sonst Dampf, Pneu-
matik und Elektrizitit ldngst in mechanische Tatigkeit
getreten waren!

Bei Auffiihrungen groBer Werke fiir Chor, Soli,
Orchester, Orgel ist durch die weite Entfernung des
Orgelspieltisches die Mitwirkung der Orgel oft ge-
radezu illusorisch, ja unmdoglich. Wie sollen auf einem
Musikfest Singerin, konzertierende Geige, Streich-
quintett zusammenwirken mit einem durch das ganze
Orchester, einen Riesenchor, oft noch durch Publikum
getrennten Organisten, der, wie so hiufig, noch daza
in einem Winkel hoch auf der Galerie haust, dem
es zu allem Uberflusse oft rein unmoglich ist, den
Dirigenten auch nur zu sehen? Er verliBt sich not-
diirftig auf sein Ohr und das — triigt ihn, denn die
groBe Entfernung von den mitwirkenden Solisten hat
allerlei akustische Tiuschungen im Gefolge, deren

Opfer der Komponist ist, den dann das Publikum
nicht ,versteht®.

Hier helfen allein transportable Spieltische, die
mittels eines elektrischen Kabels an den Orgelkorper
angeschlossen werden. Der Organist sitzt dort, wo
es der Dirigent fiir angemessen erachtet, eventuell
hinter den Solosiingern, bei den ersten Geigen oder
beim Dirigenten oder sonstwo. Diese Einrichtung,
die seit 10 Jahren in Frankreich, England, Amerika
(in Kirchen hat der Organist seinen Platz beim am-
tierenden Geistlichen und 148t von hier aus die groSe
Orgel, wie ,Stimmen aus der Hohe“ etc. erklingen)
allgemein iiblich ist und sich bew#hrt hat, neuerdings
auch in Deutschland (Heidelberg) in Aufnshme kommt,
ermdglicht bei der Schnelligkeit des elektrischen
Stromes ganz allein ein prizises Zusammengehen von
Orchester und Orgel, ein gedeihliches Zusammenleben
von ,Steaat“ und ,Kirche®. Hier, weit von der Orgel
entfernt, kann auch der Organist die musikalische
Wirkung seiner Registermischung, die Tonstérke etc.
besser beobachten, als wenn er an und in der Orgel
selbst sitzt und sozusagen vor lauter Biumen den
Wald nicht sieht.

Es ist hier nicht der Ort, auf die Behandlungsweise
der Orgel fiir sich allein, als ein, ein besonderes Or-
chester bildendes Instrument, nither einzugehen. Wir
beabsichtigen nicht, eine Unterrichtsmethode der ver-
schiedenen Instrumente zu schreiben, sondern wir wollen
nur erforschen, in welcher Weise sie gemeinschaftlich
zu musikalischen Wirkungen beizutragen vermdgen. Die
Kunst des Orgelspiels, d. h. die Kunst, die verschiedenen
Register auszuwihlen und sie einander gegeniiberzu-
stellen, beruht eben auf dem Talent des Organisten, von
dem man, dem Gebrauch gemiB, erwartet, da er auch
im Improvisieren geiibt ist. Im anderen Falle, wenn
der Organist nur Virtuos ist, der ein vorgeschriebenes
Werk auszufithren hat, muB er sich sireng nach den
Angaben des Komponisten richten, der deshalb die be-
sonderen Hiilfsmittel des Instrumentes genau kennen und
sie gut anzuwenden verstehen muB. Aber kein Kompo-
nist, falls er nicht selbst ein tiichtiger Organist ist, wird
unserer Meinung nach mit diesen so vielseitigen und
zahlreichen Hiilfsmitteln geniigend vertraut sein.

Will man in einer Komposition die Orgel gemein-
schaftlich mit den Singstimmen und anderen Instrumenten
verwenden, so darf man nicht aufler acht lassen, daB ihre
Stimmung einen Ton tiefer ist als die heutige Orchester-
stimmung, und daf sie demzufolge als ein transponieren-
des Instrument in B behandelt werden muB*). (Ganz
im Gegensatze hierzu steht die Orgel in der Thomas-
kirche zu Leipzig einen Ton hoher als das Orchester**).

*) Dies bezieht sich nur auf die alten Orgeln; die
heutigen Orgelbauer stimmen ihre Instrumente in der Ton-
hthe des Orchesters. Leider aber versiumen die Orgelbauer
und ihre Auftraggeber zumeist, die Orgel bei der richtigen
Temperatur mittels einer warm geblasenen Oboe einzu-
stimmen. In einer kalten Kirche nach der Pariser Stimm-
gabel eingestimmt, ist die Orgel zum Zusammenwirken mit
Orchester unbrauchbar.

*¥) Ist heutzutage nicht mehr der Fall.
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Die Orgel hat sanfte, hellglinzende, aber auch
furchtbare Klangeffekte, doch liegt es nicht in ihrer Natur,
dieselben rasch aufeinander folgen zu lassen; sie kann
daher nicht wie das Orchester unmittelbar aus dem Piano
ins Forte iibergehen, oder umgekehrt.

Die Orgel kann slle Klangeffekte, die zartesten
und drohnendsten Akkorde unmittelbar hinter-
einander hergeben; durch die Schweller auch aus dem
ppp ins jff fiihren. (Hier hat also Berlioz ganz ver-
altete Ansichten.)

Mittelst der neuerdings angebrachten Verbesserungen
ist es indes mdglich, durch allmihliches Eintretenlassen
verschiedener, gemeinsam wirkender Stimmen eine Art
Crescendo, und desgleichen durch Zuriickziehen der-
selben ein Decrescendo hervorzubringen. Allein das durch
dies sinnreiche Verfahren herbeigefithrte Anschwellen und
Abnehmen des Tones entbehrt noch jenmer mittleren
Schattierungen, welche dem Orchester so viel Farbe und
Leben erteilen. Man vernimmt mehr oder weniger den
unbelebten Mechanismus. Das Instrument von Erard,
bekannt unter dem Namen Expressiv-Orgel, besitzt
allerdings die F#higkeit, den Ton wirklich anzuschwellen
und zu vermindern, aber es hat noch keinen Eingang
in die Kirchen gefunden. M#nner von Ansehen und sonst
vortrefflicher Einsicht verdammen die Anwendung der-
selben als dem Charakter und der religidsen Bestimmung
der Orgel zuwider.

Ohne die oft aufgeworfene groBie Frage, ob der
Ausdruck in der geistlichen Musik zulissig sei, hier
ndher zu beleuchten (eine Frage, welche der vorurteils-
freie, einfache gesunde Menschenverstand im ersten Augen-
blick 18sen wiirde), erlauben wir uns doch, die Anhinger
der gleichférmigen Musik, des cantus planus, der
ausdruckslosen Orgel (als wenn die starken, sanften und
verschiedenartig gefirbten Stimmen nicht schon Mannig-
faltigkeit nnd Ausdruck in die Orgel hineinbriichten)
darauf aufmerksam zu machen, daB sie die ersten sind,
welche in laute Bewunderung ausbrechen, wenn sie bei
Auffiihrung eines Chors in einem geistlichen Musikstiicke
durch die Feinheit der Schattierungen, durch die Ab-
stufungen des Crescendo und Decrescendo, des Halb-
dunkels, der anschwellenden, ausgehaltenen, verloschenden
Tone, mit einem Worte, durch alle Eigenschaften, welche
der Orgel fehlen und die Erards Erfindung ibr ver-
schaffen mdochte, entziickt werden. Sie stehen also in
offenbarem Widerspruch mit sich selbst, sie miiiten denn
(wozu sie allerdings fihig sind) behaupten, daf die
Schattierungen des Ausdruckes, welche vollstiindig passend,
religids und katholisch fiir die menschliche Stimme sind,
auf die Orgel angewandt, plstzlich irreligits, ketzerisch
und gottlos werden. Ist es nicht sonderbar (man ver-
zeihe mir diese Abschweifung), daB diese selben Kritiker,

sorovrosresres

- welche sich in Sachen der religitsen Musik so konser-

vativ gebéirden und mit Recht verlangen, da8 nur das
wahrhaft religidse Gefiihl sie inspirieren diirfe (natiirlich
unter dem Verbot, die Schattierungen dieses Gefiihls
auszudriicken), daf eben dieselben, sage ich, nie darauf
gefallen sind, den Gebrauch der Fugen von rascher Be-
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wegung, welche seit alten Zeiten die Grundlage der
Orgelmusik aller Schulen bilden, zu verbieten? — Werden
die Themen dieser Fugen, von denen einige ganz nichts-
sagend sind, wihrend andere sogar sich stark zum
Komischen neigen, etwa dadurch religids und wiirdevoll,
daB sie iiberhaupt im fugierten Stil geschrieben sind,
d. h. in einer Form, die mdglichst oft ihre Wieder-
holung und allseitige Vorfithrung gestattet? Verwandeln
etwa diese unzihligen Einsitze der verschiedenen Stimmen,
diese kanonischen Nachahmungen, diese Bruchstiicke
verrenkter, durcheinander geworfener, sich gegenseitig
verfolgender, voreinander fliehender, iibereinander sich
wilzender Phrasen, dieses Durcheinander, das alle wahre
Melodie ausschlieBt und bei welchem die Akkorde so
rasch aufeinander folgen, daB man ihren Charakter kanm
aufzufassen vermag, dieses fortwihrende Hin- und Her-
wogen des ganzen Tonstroms, dieser Anschein von Un-
ordnung, diese pldtzlichen Unterbrechungen einer Stimme
durch die andere, alle diese abscheulichen harmonischen
Narrenspossen, welche ganz geeignet wiren, um eine
Orgie von Wilden oder einen Tanz von Ddémonen zu
schildern, — verwandeln sie sich etwa innerhalb der
Pfeifen einer Orgel und nehmen sie den feierlichen,
grofartigen, ruhigen, demiitigen oder triumerischen Aus-
druck des heiligen Gebets, der stillen Betrachtung oder
auch nur des Schreckens, des religitsen Entsetzens an?

‘Wenn ich in Bezug auf Orgelfugen Berlioz' An-
sicht wohl teile, so scheint mir doch dieser ganze
Abschnitt von rein individuellem Hasse Berlioz’ gegen
polyphonen Stil iiberhaupt eingegeben zu sein — ein
HaB, den nicht jeder recht zu teilen vermag, auch
wenn er sich von den Eingebungen des Berliozschen
Genius sonst willig entziicken 18t. Auch steht hier
dem Deutschen der Romane gegeniiber!!!

Es mag allerdings seltsam organisierte Naturen
geben, denen dies alles so erscheint. Jedenfalls haben
die soeben von mir erwihnten Kritiker, wenn sie auch
nicht die Behauptung aufstellen, daB die lebhaften Orgel-
fugen religivses Gepriige an sich triigen, dieselben doch
nie als unpassend und abgeschmackt getadelt, wahrschein-
lich deswegen, weil sie den Gebrauch schon von alters
her eingefiihrt fanden, weil selbst die geschicktesten
Meister, ebenfalls der Gewohnheit folgend, Fugen in
grofer Anzahl verfaBt haben, und endlich, weil die
Schriftsteller, welche iiber religivse Musik schreiben,
meist selbst an den Dogmen héngen und alles, was in
dem geheiligten Ideenkreise irgend eine Veriinderung
herbeifiihren ktnnte, als gefihrlich und mit dem Glauben
unvertriiglich betrachten. Meine Uberzeugung ist —
um wieder auf unsern Gegenstand zuriickzukommen —
daB die Erardsche Erfindung eine wirkliche Vervoll-
kommnung sehr zum Vorteile des wahren religidsen
Stils bedeutet; mdge diese Erfindung an den alten Orgeln
auch nur als ein einziges neues Register angebracht
werden, so daB es im Belieben des Organisten stinde,
die ausdrucksvollen Ttne anzuwenden oder nicht, oder
wenigstens gewisse Tone unabhiingig von den anderen
anschwellen und abnehmen zu lassen.
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Instrumente mit Mundstiick von Messing.

e Y § S Ue.

Das Horn.”

Da dies Instrument su vielfachem Wechsel der
Tonarten eingerichtet ist, wodurch seine Stimmung
mehr oder weniger erhht oder erniedrigt wird,so
ist es nicht méglich, seinen Umfang genau anzu-
geben, ohne sugleich die betreffende Gattung des
Hornes namhaft zu machen. Es ist Tatsache, daB
auf Hornern von tiefer Stimmung leichter hohe, als
tiefe Téne hervorzubringen sind, mit Ausnahme der
tiefen Az, B- und C: Horner, deren groSe Rohr
linge die Ansprache der hohen Tone erschwert.
Dagegen ist es wieder leichter, auf Hirnern von
hoher Stimmung die tiefen, als die hohen Téne an-
sugeben. AuBerdem gidbt es Hornisten, welche sich
eines weiten Mundstiickes bedienen und hauptsiich-
lich im Blasen der tiefen Tone geiibt sind: diese
kinnen die hoheren Tone nicht herausbri
rend wieder andere, die ein enges Mundstiick be-
nutzen, nur an die hohen Tone gewohnt sind. Fiir
jede Stimmung des Instrumentes besteht also ein
besonderer Umfang und auSerdem noch ein spezi -
eller fiir die Bliser des hohen (ersten), und die
des tiefen (zweiten) Hornes.

Das Horn wird im Violin: und im BaBschliissel
notiert, doch muB der Violinschliissel eine Oktave
tiefer gedacht werden, als er geschrieben steht.
Die folgenden Beispiele werden dies erliutern.

Alle Hirner, mit Ausnahme des hohen C: Hor-

nes, sind transponierende Instrumente,ihre Noten’

entsprechen also nicht dem wirklichen Klange.

Es gibt zwei Arten von Tinen, die sehr ver-
schiedenen Charakters sind; die offenen TUne,
welche fast stets den natiirlichen Klang der har-
monischen Schwingungsteilungen des Rohres an-
geben und ohne andere Beihiilfe als die der Lippen
und des Atems des Spielers erzeugt werden,unddie
gestopften Tone, welche dadurch entstehan da8
man den Schalltrichter (die Stiirze,d.h. die un-
tere Miindung ) des Hornes mehroder weniger mit
der Hand verschlieft.

In der folgenden Tabelle sind sunéchst die of-

fenen Tdne der verschiedenen Stimmungen, sowie -

der Umfang der ersten wie sweiten Horner ver-
zeichnet.

| Umfang des 2*®Horns. - _.Ega

Horn = |

n tief B., O fuag dos Posores =
Wirkliche £ =

Tonhbhe. == sse" e =]

4) Das offene gis ist nicht so leicht wie das g heraussu-
bringen, doch wird es leicht, wenn man es durch einen der
niohstliegenden Tone vorbereitet, also durch g,fis odera..
Es klingt ein wenig su hoch.

wih-

| Unfang des 24nHorns. | bo ko e n' ';“'l
Horn 1 a-ofo ——
in tief C. —
T Unfang des 142 Horns. 1
Wirkliche
Tonhdhe. !
Horn inD. |
‘Wirkliche
Tonh8he.
Horn inEs.|
Wirkliche
‘TonhBhe. |
Horn InE.
‘Wirkliche
TonhShe, =——— — =
v = L
— [senr selten)
Res,Horn. 1 bobo =
Horn in P, | =
ST | AtesHorn,
Wirkliche
Tonhthe. 3 lzﬁ— tﬁ-ﬁ
[R%esHorn. |
Horn in @, = |
5 % 1T, —
Wirkiiche [SE # ==="=|
Tonhohe. E T
IR%SHorn, ] 1
Horn inAs. —4
5F o, ——
aded 2
‘Wirkliche : 1
Tonhdhe.

*%) Dieses tiefe G ist fiir die hohen Stimmungen leich-
ter erreichbar, aber in allen Stimmungen meist schlecht
und schwankeénd.

{t) Von diesen Ausfilhrungen Berlios’ist das meiste veraltet. Sishs Anmerkung auf Seite 2785.

- Editlon Peters.
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[ 2% Horn,, 1 selten [na sebemmpe] % und sobr dump
Horn in A, | ¥ ] : ¥
‘ e
Wirkliche
TonhGhe,
Horn
in hoch B.
‘Wirkliche
TonhGhe, | = = |
Bevor wir weiter gehen, und um einen vollstin-
%Harn 1 digen Uberblick des Hornumfanges geben su kinnen,
Hoen in hoch C. = £ ist noch zu erwihnen, daB es auBerdem einige of-
(Die Horner {n hooh C| = fene Tone gibt, die weniger bekannt sind als die
tiashitaeel go T =Ho vorigen, aber doch mit groSem Nutzen verwendet

- *ir
:é:g:m“:“ﬁaf.: Diese Stimmung ist die schlechteste

nicht transponierend.) von allen.

Wirkliche Tonhahm&-% —r |
F - —

#«) siche FuBnote vorige Seite.

Die Familie der Horner ist vollstindig; es gibt
solche in allen Tonarten, obschon man allgemein
das Gegenteil glaubt. Die anscheinend in derchro-
matischen Tonleiter noch fehlenden erhiltman mit
Hiilfo eines Setzstiickes (Verlingerungsrohres)
welches das Instrument um einen halben Ton er-
niedrigt. So sind die aus ganzen Stiickon beste-
henden Horner zwar nur die in tief B, in C, D,
Es, E,F, @, As, hoch A, hoch B und hoch C, aber
durch Aufsetzen des Setzstiickes beiden Hornern
in tief B und C erhiilt man tief A und H; ebenso
werwandelt man durch dasselbe Mittel die Stimm-
ung D in Des (oder Cis), die Stimmung G in Ges
(oder Fis), und die Stimmung hoch C in hoch H
(oder Ces). Letztere Stimmung erlangtman auch
durch bloSes Herausziehen des Stimmenzuges des
Hornes in hoch C.

Die gestopften Tone zeigen nicht nur gegen-
iiber den offenen Ténen, sondern auch unter sich
bemerkenswerte Verschiedenheiten an Charakter
und Stirke des Klanges. Diese Unterschiede er-
geben sich aus der mehr oder weniger groSen Off-
nung, welche die Hand des Blisers in dem Schall-
trichter iibrig liBt. Fiir gewisse Tone muB der
Schalltrichter um ein Viertel, Drittel, die Hilfte,
fiir andere fast ginzlich geschlossen werden. Je
mehr man den Schalltrichter schliefit, desto dum -
pfer wird der Ton, desto rauher und schwieriger
fir sichere und reine Angabe. Es herrscht also
ein groBer Unterschied unter den gestopften Té-
nen, und wir wollen uns zur Bezeichnung
jener Téne, bei denen der Schalltrichter nur zur
Hilfte geschlossen wird,und die somit die besse-
ren sind, des Zeichens iﬁ bedienen. Im folgenden
Beispiel zeigen demnach die weiSen(ganzen)Noten
die offenen Tine, deren Verzeichnis bereits mit-
geteilt worden ist, die schwarzen (Viertel) Noten
dagegen die gestopften Toéne an.
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werden konnen. Es sind dies: das hohe ges %,

das stets ein wenig zu tief ist und daher nur swi-

schen zwei F rein klingend eucheint:%

wiihrend es nie statt fis gebraucht werden kann;
ferner das tiefe as % ,welches man dadurch

erhilt, da8 man da.s g treibt und die Lippen su-
sammenkneift; das tiefe f E,d&s im Gegen-
[

satz hierzu durch Blasen mit schlaffen Lippen er-
zeugt wird. Diese beiden letzterwihnten Tone sind -
wertvoll; namentlich bringt das as in allen Stimm-
ungen,die hoher sind als D, bei manchen Gelegenhei-
ten eine vortreffliche Wirkung hervor. Das f
dagegen ist schon gewagter beziiglich der Anspra-
che und schwieriger mit Sicherheit und Reinheit
auszuhalten. Diese tiefen Tone konnen ohne jede
Vorbereitung mit aller Schirfe angegeben werden,
wenn man es vermeidet, sie unmittelbar auf sehr
hohe folgen su lassen; doch ist es fiir gewShnlich
am besten, ihnen ein g vorausszuschicken, z.B.

Der Ubergang von as zu f ist in gemiBigtem
Tempo ausfiihrbar:
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Manche Hornisten lassen noch unterhalb dieser

Noten das e h5ron:E, das aber abscheulich

klingt und #&uBerst schwer anzugeben ist,weshalb
ich den Komponisten von dessen Anwendung abrate.
Ebenso verhilt es sich mit den folgenden fiinf,
unter dem tiefen C liegenden Ténen,die selten rein
ansprechen, sehr schwer festzuhalten sind und je-
denfalls nur auf Mittelhornern, wie denen in D,
E und F, und zwar in absteigender Fortschrei-
tung versucht werden diirfen:

| m?'r:‘:""l [natirl. Ton.]
3 Seec—c ==
S Jwew = =

b

Stellt man den Umfang des ersten Hornes mit
dem des zweiten zusammen, und liSt man den of -
fenen natiirlichen Ténen die kiinstlichoffenen und
die gestopften Tone folgen, so erhalt man von der
Tiefe nach der Hohe eine ungemein weite chroma-
tische Tonleiter:

Gesamtumfang des Horns.

Ixiinstlich offen! [

. =
T

Kiinstlioh offen 1

Horn in F. ZE

v e—
. - -

ﬁ'—;?:'ﬁ»#h:r

m-L-.

[,gostopft sehr schlocht ][on'en, d@""’“’ ﬂ
% Jfﬁ _‘_, =

“Thie8 Zwischentine fenien™ 3

r‘.‘:&‘:&‘t’ N"’“’“I

o lemen I "‘“"W

+—

-

nmp:“ fe‘ssol"l I dm‘p.?"omnt I I "::?“I

gosto ft’ l gol::eﬂ] I gut '0|ltopft -“

y o T
o . o —+ =

Hier sei noch bemerkt, da8 rasche Tonfolgen
auf dem Horne desto schwieriger sind, je tiefer
seine Stimmung ist, da sein in diesem Falle be-
trichtlich langes Rohr nicht sofort in Schwingung
geraten kann. Die tieferen Tone, selbst die na-
tiirlichen, konnen in allen Stimmungen nur im ma-
Bigen Tempo auf einander folgen :es ist dies {ibri-
gens ein allgemeines Gesetz, das man bei der An-
wendung samtlicher Instrumente beachten muB.
Da die tiefen Téne nimlich aus einer verhiltnis-
miaBig geringeren Anzahl von Schwingungen ent-
stehen, so bedarf der Klangkorper der nétigen
Zeit zur Hervorbringung des Tones. Daher wire
eine Stelle, wie die folgende:

Allegro.

e i

auf einem tiefen .Horne (in B, C, D) unausfiihr-
bar oder von schlechter Wirkung. Auch diese Stelle:

die auf einem Horne in F und in héheren Stim-
mungen moglich ist, wiirde fiir die Hérner in
tief C und B sehr schlecht ausfiihrbar sein.

Bei Anwendung der gestopften Tone, nament-
lich im Orchester, muB man darauf bedacht sein,
dieselben so viel wie moglich mit offenen Tonen
zu vermischen, und nicht von einem gestopften anf
den anderen gestopften Ton, oder wenigstens nicht
von einem schlechten gestopften Ton auf einen an-
deren gleich schlechten iiberspringen.

So wiire es sinnlos zu schreiben: @

Dagegen wiirde eine Passage wie die folgende:

nicht des Wohlklanges entbehren und leicht aus-
fiihrbar sein,weil sie nur einen einzigen schlech-
ten gestopften Ton enthilt (das erste as); wihrend

Editlon Peters. 9089




die gleiche Stelle, in die tiefere Oktave oder
Quinte transponiert:

ebenso licherlich wie d&uBerst schwierig wire.

Aus diesen drei Beispielen ersieht man, das8 die
besten gestopften Tone mit Ausnahme der vier fol-
genden:

4

w sich siéimtlich iiber dem as der

Mittellage befinden; sie bilden die schon weiter
oben angefiihrte Reihe:

T

Daher klingt das oben angefiithrte Beispiel in
As, welches in der einen Oktave gut ist, in der

207

tieferen Oktave, wo es fast ganz aus den schlech-

testen gestopften Tonen besteht: ﬁ
sehr schlecht, obschon es mit dem as %,

einer kiinstlich offenen Note beginnt,die aber in
solchem Falle, weil rasch und ohne Vorbereitung
genommen, ziemlich gefihrlich anzugeben ist.
Die alten Meister haben sich im allgemeinen
auf den Gebrauch der offenen Tione beschrinkt,
welche sie auBerdem —aufrichtig gesagt— recht
ungeschickt verwendeten. Selbst Beethoven ist
sehr zuriickhaltend in der Anwendung der ge-
stopften Tone, wenn er die Horner nicht gerade
Solo blasen liBt. Sein Orchester bietet nur we-
nige Beispiele dafiir, und wenn er sie doch ein-
mal verwendet, so geschieht es fast immer nur
einer hervorragenden Wirkung wegen. So ver
hilt es sich mit den gestopften Tonen der drei
Es-Horner im Scherzo der Eroica, und mitdem
tiefen fis des sweiten Hornes in D im Scherzo
der A-dur-Symphonie. (Partiturbeispiele 108 u.104).

N©108. Sinfonia eroica, Scherzo.

Allegro vivace. Beethoven.
Fl6ten. — = - - _m - - - ~———— e —
Oboen. — —— = = .—_z.:,!:!: $ —— —
Klar.in B. — = — = _oa - —wr —er - -r
Fag. — s —— S e S —_— -— - -  — |
orese.
1) A_EE:L L . 1
I.11. _r_—r—F:F F + QF___r_ﬂ: — 4 3 ; — ,: (FF
Horner in Es. r ;\’r r 'r ngns;;('r .
- S==S Sr=sce= s =———coo=s——c
v o EEH
L == —— E=rc=c==c=c= = ——
Viol. b 4
> —
Viola. — = n_s - -r —~r 3 I—3 1 T m— —
b 4
Veello —w wr ~-—— ——— ——r - 1+ wr ———
u.Kontrab. lfhj:{ ; S
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Ohne Zweifel ist dieses Verfahren der heutzu-
tage von den meisten franzosischen und italieni-
schen Komponisten angenommenen, entgegengesetz-
ten Methode vorzuziehen, welche darin bestehtdie
Horner ganz so wie die Fagotte oder Klarinetten
zu behandeln, ohne dabei den ungeheuren Unter-
schied zu bericksichtigen, welcher zwischen ge-
stopften und offenen Ténen ebenso, wie zwischen
den gestopften Tonen unter einander besteht, ohne
sich ferner um die Schwierigkeit zu bekiimmern,
welche der Bliser hat, diese oder jene Note nach
einer anderen anzugeben, welche nicht natiirlich
dazu iiberleitet; ebenso wenig, wie sie sich sor-
gen:um die zweifelhafte Reinheit, den schwachen
Klang, den rauhen, fremdartigen Charakter des
Ansatzes, der aus Stopfung von %4 oder 33 des
Schalltrichters entsteht, ohne endlich im mindesten
zu ahnen, daB eine tiefe Kenntnis der Natur des
Instrumentes, daB der gute Geschmack und gesun-
de Sinn etwas mit der Anwendung dieser Tone zu
schaffen haben kinnten, welche sie so schiilerhaft
auf gut Qlick ins Orchester hineinschleudern.
Selbst die Armut der ilteren Komponisten ist ei-
ner solchen unwissenden und widerwirtigen Ver-
schleuderung vorzuziehen.

Wenn man die gestopften Tone nicht um eines
besonderen Zweckes willen verwendet, mu8 man
wenigstens diejenigen vermeiden,deren Klang zu
schwach und den anderen Ténen des Hornes zu
unihnlich ist. Der Art sind das d und des unter

der Linie ﬁ , das tiefe a und b%

und das as in der Mittellage E,mmm nie

278

als bloBe Fiillnoten, sondern nur einer ihrem dum-
pfen, rauhen und wilden Klange entsprechenden
Wirkung wegen angewendet werden sollten. Nur
das as der Mittellage wiirde ich ausnehmen, falls
diese Note zur Vervollstindigung einer Melodie
unumgénglich nétig ware, wie z.B. hier:

Das tiefe b % ist einmal in vortreffli-

cher dramatischer Absicht von Weber in der Szene
des ,,Freischiitz “, wo Kaspar den Samiel beschwort, -
angewandt worden; aber dieser Ton ist so sehr
gestopft und daher so dumpf, daB man ihn kaum
vernimmt, falls nicht das ganze iibrige Orchester
bei seinem Erklingen schweigt. Ebenso erregt
das as der Mittellage, welches Meyerbeer in der
Nonnenszene in ,Robert der Teufel* gebrauchtwie
Robert sich dem Grabe naht, um den bezauberten
Zweig zu brechen) nur deshalb die Aufmerksam-
keit so sehr, weil fast das ganze iibrige Orche-
ster schweigt; und doch klingt diese Note viel
heller als das tiefe b. In Szenen geheimen
Grauens kinnen diese gestopften Tone, mehrstim-
mig angewandt, von groSer Wirkung sein. Méhul,
glaube ich, ist der einzige, welcher in seiner Oper
» Phrosine und Mélidore“ auf diesen Gedanken ge-
kommen ist. (Partiturbeispiel 108.)

N9 105. Phrosine und Mélidore.

Allegro moderato. Méhul.
RPN Q) —
Horn I inD. p=pors = Eﬁt_—-—m : —
-=.ﬁ,. <=J&. dolce <%35-hbhv -
£ a — )
Horn I in G. o+ S e e S e S S e S =
<[F= | <L~ |dotce ~ <[~ |doice =
: D [ | =N LA | li A VioLIuIL.
Horn M inD. f e O O O O
=S/~ [dotee <{ldoice =
I D () __|Viola. |
HornIVin F. T = :Hfdf s —— T 3 —— ﬁ
-’eé/' PSS~ L am - o o o T O
=f =F~ doie = done | == i
D D bo D
Aim“. » A o b & B § ) § ) & 1 L L 5 ) § L ) § IFERUE
Ju - les, ta ;o-x"a.s m'on(engeur
Ju-lian, Richer wirstdumir sein.
m — lml ) 8 ) & ) ) 1 ) § Im - —— B | 1 i ) &
Bassi. ———
=3 & bo
=5~ =P doee T =5 doter =
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Die Triller mit groSer und kleiner Sekunde
sind auf dem Horne zwar ausfiihrbar, jedoch nur
in einem kleinen Teile seiner Tonleiter. Folgen-
de sind die besten:

Man schreibt die Hirner, mag ihre Stimmung
und die Tonart des Orchesters sein, welche sie
wolle, gewohnlich ohne Beseichnung der Tonart
(beim Schliissel). Behandelt man jedoch das Horn
als gesangfiihrende Stimme, so ist es besser, falls

das Instrument nicht in derselben Tonart wie das
Orchester steht, beim Schliissel die Vorseichnung
ansugeben, welche die Tonart erfordert; doch soll
man es stets so einrichten, das miglichst wenige
§ oder b nétig sind. So eignet sich 5.B. das F:
Horn sehr gut su einem Solo, wenn das Orche -
ster in Es spielt, erstens weil es in einer der be-
ston Stimmungen dieses Insirumentes steht, und
sweitens, weil bei dieser Zusammenstellung fiir
das Horn nur die Vorseichnung von swef b (b
und es) ntig wird, wovon das eine (b), als offener
Ton in der Mittellage und in der HShe, den Voll-
klang dieses Teiles der Tonleiter, der in solchem
Falle am hiufigsten in Gebrauch kommt, nicht be-
eintrichtigt: 5.B.

Orchester.

Bs kann wohl sein, daB ein E s-Horn fiireine
Stelle, wie die eben angefiihrte, ebenso gutge-
paBt hiitte:

falls aber die Melodie hinfig die vierte und sech-
ste Stufe (as und ¢) dieser Tonleiter beanspruchte,
80 wire das F-Horn dem Es-Horn vorsusziehen,da

seine beiden Noten es,g E,wﬂe wie ﬁ

klingen, viel besser sind als die Téne des Es-Hor

nes f,a E, die gleichfalls diesen Tonstu-

fen entsprechen.
Die alten Orchester hatten nur zwei Horner;
heutsutage finden die Komponisten iiberall vier
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Bei nur swei H3rnern wire die Verwondung die-
ses Insirumentes, falls man etwas fern von der
Haupttonart modulieren wollte, und selbst wean
man von den gestopften Tinen vollen Gebrauch
machte, sehr beschrinkt; bei vier Hormern da-

" gegen ist, selbst wenn man sich nur der offenen

Téne bedienen wollte, durch die Kreusung der
Stimmungen leicht aussukommen.

Vier Hormer derselben Stimmung anzuwen -
den, wiirde fast immer ein Zeichen von groSer Un-
geoschicklichkeit sein. Ungleich besser ist os swei
Hérner in einer und zwei in einer anderen Stim-
mung su gebrauchen; oder das erste und sweite
Horn in gleicher, das dritte in einer anderen und
das vierte wiederum in einer anderen, ein Ver-
fahren, welches noch vorsusichem wire; oder
endlich vier Horner in vier verschiedenen Stim-
mungen, was namentlich dann sehr niitslich sein
wiirde, wenn man viel offener Tine bedarf.



Spielt das Orchester z.B.in As, so kinnte von
den vier Hornern das erste in As, das zweite
in E (wegen seines e, welches wie gis klingt,
also enharmonisch as gibt), das dritte in F, das
vierte in C stehen. Oder auch das erste in As,
das zweite in Des, das dritte in E unddas vier-
te in tief H (wegen seines e, welches wie dis klingt,
und enharmonisch es gibt). Die Zusammenstel-
lung der vier Stimmungen kann je nach dem In-

.|
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halte des Tonstiickes auf sehr verschiedenartige
Weise erfolgen, und es ist Sache des Komponisten,
das fiir seine harmonischen Kombinationen am be-
sten Geeignete zu berechnen,und danach die Aus-
wahl unter den Hornstimmungen zu treffen. Auf diese
Weise kann man es erméglichen,da8 nur sehr wenige
Akkorde vorkommen, bei denen nicht vier, oder drei,
mindestens aber zwei offene Téne zu Gebote stinden,
wie zum Beispiel aus folgendem zu ersehen ist:

Horn I in As. Fp===f———jf e —
. £ — - $ ~
Horn II in E. : —
Horn IIlin F.
Horn IVin C. Wq— g n—
‘LA + —+ -+ - + — - ]
g ba—
Wirkung. A i
¢ C T A I = 3
Horn Iin As. ——p— t _ o
Horn II in Des. —F—F ———FP—
Horn Il in E. d. =: ===-=
Horn IV * s = =
in tief Ces. ===
L 1 1 L
——Fa——
Wirkung. b T T -

T b: Ill !I | ! ‘

Bedient man sich mehrerer Stimmungen szu-
gleich, so ist es besser, die hdheren den ersten
und die tieferen den zweiten Hérnern su geben.
Bine andere Vorsicht, welche viele Tonsetzersehr
mit Unrecht auBer acht lassen, ist die, den Bli-
ser in ein und demselben Stiicke nicht eine sehr
hohe Stimmung mit einer anderen sehr tiefen,
und umgekehrt, wechseln zu lassen. Fiir den
Ausfiihrenden ist z. B. der plétaliche Ubergang
vom hohen A zum tiefen B sehr unbequem und
mittelst der jetzt in allen Orchestern vorhande-
nen vier Hornersind dergleichen unverhiltnisma-
pige Spriinge beim Wechsel der Stimmungen leicht
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zZu vermeiden.

Bis hierher sind die Ausfithrungen Berlio¥'
veraltet und nur mehr von kulturhistorischem Wert.
(Man sche den Nachtrag am Ende dieses Kapitels.).

Das Horn ist ein Instrument von edlem und

schwermiitigem Charakter; doch ist der Aus-
druck und die Eigentiimlichkeit seines Tones
nicht derart begrenzt, da8 es nichtin jeder Art
von Musikstiicken verwendbar wire. Bs ver-
schmilzt sehr gut mit der Gesamtharmonie, und
selbst ein weniger geschickter Tonsetzer kann
ihm nach Belieben entweder eine hervortretende
oder eine nur niitzliche,unauffillige Rolle suerteilen.
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Kein Komponist hat, meiner Ansicht nach, das
Horn origineller, poetischer und zugleich voll-
kommener verwendet, als Weber. In seinen drei
Meisterwerken ,,Oberon“, ,Euryanthe“und , Frei-
schiitz® verleiht er dem Horn eine ebenso wun-
derbare, wie neue Sprache, welche vor ihm nur
Méhul und Beethoven verstanden haben, und de-
ren Reinheit Meyerbeer besser als alle anderen
bewahrt hat. Von allen Instrumenten des Or-
chesters ist das Horn dasjenige,fiir welches Gluck
am wenigsten gliicklich schrieb; die einfache
Durchsicht eines seiner Werke reicht hin, um .
seine geringe QGeschicklichkeit in dieser Beziehung

4

Andante.
8 11

zu beweisen. Als ein Genieblitz sind indes die
drei Horntdne anzufiihren, welche die Muschel
des Charon in der Arie der Oper ,, Alceste:
pCaron tappelle “nachahmen. Es ist die drei-
malige Wiederholung des mittleren ¢, von zwei
Hornern in D im Unisono angegeben; da der
Komponist hierbei vorschreibt, da8 die Schall-
trichter der beiden Hiorner gegen einander gehal-
ten werden sollen, so dienen beide Instrumente sich
wechselseitig zu Dampfern,und die gegen einander
anprallenden Tone klingen wie aus einer fernen
Hohle kommend, was eine hochst seltsame und
dramatische Wirkung hervorbringt:

Horner in D. =1 FFF

(Die Schalitricht
gegen ein ander?j.

Ich glaube indes,@luck hitte mit dem gestopften
a8 der Mittellage zweier Horner in Ges unge-
fahr dasselbe Resultat erhalten:

4

Horner in Ges. m
—t 1

Vielleicht waren aber die Bliser zu jener Zeit
nicht sicher genug in solchen Einsitzen,und der
Komponist tat recht daran, dieses ungewohnliche
Verfahren anzuwenden, um den offensten Ton des
D-Hornes zu dimpfen und ihn wie aus der Ferne
kommend erklingen zu lassen.

Rossini hatte den Einfall, in der Jagdszene
des zweiten Aktes seines ,Wilhelm Tell* eine
diatonische Passage von vier Hornern in Es im
Einklange ausfiihren zu lassen. Das ist sehr
originell. Will man vier Horner in dieser Weise
verbinden, sei es zu getragenem Gesange oder

. zu raschen Figuren, und es kommen hierbei so-
wohl gestopfte als offene Téne in Anwendung,so
ist es ungleich besser (falls nicht etwa gerade
die Verschiedenheit und Ungleichheit dieser Tone
einer bestimmten Idee dienen sollen) sie in ver
schiedene Stimmungen zu verlegen; die offenen
Tine der einen erganzen dann den schwiicheren

V. T . 1 T
Ca - ron ap-pel - le,
Dich ru-fet Cha

Klang der gestopften Tiéne der anderen, stellen

LA L
en-tends ';. voix!

- rom, Aor’ ses - men  Buf!

das Gleichgewicht her und geben der gesamten
Tonleiter der vier im Unisono vereinten Hdrner
eine gewisse Gleichartigkeit. So entsteht,wenn von
dem Horn in C ein gestopftes es, dem Horn in

Es ein offenes ¢, dem Horn in F ein offenes b,
und dem Horn in tief B ein gestepftes f angege-
ben wird,aus diesen vier verschiedenen Tonférbun -

gen ein vierfaches Es von sehr schonem Klange
und man wird leicht begreifen, daf es sich mit

den iibrigen Tiénen ungefihr ebenso verhilt.

e\

Horn in F. Fﬁ——tg —
Horn in C. ﬁ#gf— ===

Horn in Es. = —
BIE o

Horn in B.
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Ein vorteilhaftes Verfahren, wovon mir jedoch
nur ein Beispiel bekannt ist, besteht darin, drei
oder vier Hornmer in verschiedener Stimmung
gich beim.Vortrage eines Cantabile-Solo gegen-
seitig ablosen zu lassen. Jedes von ihnen iiber-
nimmt dabei die, seinen offenen Ténen entspre-
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chenden Noten, und es scheint dann, falls die
melodischen Bruchstiicke geschickt aneinander
gefiigt werden, als ob die Melodie nur von einem
einzigen Horn, dessen Tine fast alle gleichfér-
mig und offen wiren, vorgetragen wiirde.

e = =

n -
r—X

—r —— ———

/. e
mn,,% £, m@@——x—rﬁﬁ—mﬂ

. i |I
in C Py —— = = = = 2

., ) |

. = = ey —— e

in As 15 : S=SS 3

" N—"" —
in D — ——— — = = = =

Das Horn ist, wie ich schon sagte, ein edles
und schwermiitiges Instrument, trotz seiner so
oft erwihnten frohlichen Jagdfanfaren. Und tat-
siichlich wurzelt die Munterkeit dieser Stellen
mehr in der Melodie selbst, als in dem eigentiim-
lichen Klange des Hornes; die Jagdfanfaren
biiBen liberhaupt an ihrer Frohlichkeit ein, wenn
sie nicht auf wirklichen Jagdhérnern geblasen
werden; auf jenen musikalisch diirftigen Instru-
menten, deren kreischender,aufdringlicherTon sich von
der keuschen und zuriickhaltenden Stimme des Hornes
wesentlich unterscheidet. Forciert man indes
den Luftstrom auf eine gewisse Weise im Rohre
des Hornes, so kann man dies dem Jagdhorne
dhnlich machen; man nennt dies: den Ton ble-
chern machen, ihn metallisch erklingen lassen.

Dies kann zuweilen, selbstbei gestopftenTo-
nen, von vortrefflicher Wirkung sein. Kommt

Edition Peters.

es darauf an, die offenen Tdne zu forcieren, so
verlangen die Komponisten gewdéhnlich, um dem
Tone die moglichste Scharfe zu geben, daf die
Spieler die Schalltrichter aufrecht halten, und
bezeichnen diese Stellung des Instrumentes mit
den Worten: ,, Stiirze in die Héhe.“ Ein prichtiges
Beispiel vom Gebrauche dieses Mittels findet man
in dem heftigen Ausbruch am Schiusse des Duet-
tes in , Euphrosine und Coradin®“ von Méhul:
»Gardez-vous de la jalousie!“_Noch ganz
unter dem Eindrucke stehend, den dieser fiirch-
terliche Aufschrei der Horner hervorbringt, ent-
gegnete Gretry eines Tages Jemandem, der ihn
um seine Meinung iiber dies niederschmetternde
Duett fragte: ,,Das ist beinahe, als wollte man
die Decke des Theaters mit dem Hirnschidel der
Zuhdrer einstoBen.®

9089



278

Das Ventilhorn.

(Horn mit drei Pistons oder mit Zylindern.)

Dies Instrument kann mittelst einés beson-
deren Mechanismus,welcher es ermoglicht,die Ton-
art des Hornes augenblicklich zu verdndern,alle
Tone offen angeben. So verwandelt die Anwen-
dung des einen oder anderen Ventils das F-Horn
in ein Ez, Es:zoder D-Horn us.w.,, und man
kann, da die offenen Tine der einen Stimmung
su denen der anderen hinzutreten,die-vollstin-
dige chromatische Tonleiter in offenen Tonen
hervorbringen. Durch die Anwendung der drei
Ventile ist auBSerdem eine Vermehrung der Ton-
leiter des Instrumentes um sechs halbe Téne
unterhalb seines tiefsten natiirlichen Tones ge-

wonnen. Nimmt man das ¢ ZX—— als den tief-
3

sten Ton des Hornes an, so wiirden die Ventile
ihm noch die folgenden Téne erméglichen:

Fe e

Dasselbe gilt fiir alle Blechinstrumente, fiirdie
Trompeten, Kornetts, Buglehdrner und Posaunen,
bei denen dieser Mechanismus angebracht ist.

Der Umfang des Hornes mit drei Ventilen in
einer gemischten Tonart, wie 3.B. der in Es,
ware daher der folgende:

schr selten und schwer l

ansusetsen - g

Dieses System bietet namentlich fiir die swei-
ten Horner Vorteile, da es die groBen Liicken
gwischen deren tiefen natiirlichen Ténen, vom

tiefsten C:2X=— an beginnend, ausfiillt. In der
=

Klangfarbe weicht indes das Ventilhorn vom ge-
wohnlichen Horn ein wenig ab und wiirde daher
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letsteres nicht in allen Fillen ersetzsen kinnen.
Ich glaube, man sollte es beinahe wie ein beson-
deres Instrument behandeln, das vor allen Dingen
geeignet ist, gute, tragfihige und energische
Bisse absugeben, welche swar nicht die Stirke
der tiefen Tone der Tenorposaunen haben, ihnen
aber sehr ahnlich sind. Das Ventilhorn kann
aber auch recht gut Melodien singen, namentlich
wenn sich dieselben hauptsichlich in den Tonen
der Mittellage bewegen.

Die besten Stimmungen fiir das Ventilhornund
sugleich die einzigen, welche besiiglich der Rein-
heit nichts su wiinschen iibrig lassen,sind die mitt-
leren Stimmungen. Die Hirner in E,F,Gund As
sind demnach den iibrigen bei weitem vorszusiehen.

Mehrere Komponisten haben gegen diese neuen
Instrumente eine gewisse Abneigung, weil diesel-
ben seit ihrer Einfiihrung ins Orchester von man-
chen Hornisten auch dann gebraucht werden,wenn
das gewihnliche Horn vorgeschrieben ist, da die
Bliser es bequemer finden, durch diesen Mecha-
nismus die gestopften Téne als offene vorsutra-
gen, wihrend der Komponist gerade die besondere
Wirkung der gestopften Tdne haben wollte. Das
ist allerdings ein gefihrlicher MiSbrauch,dem aber
der Orchesterdirigent sehr gut steuern kann;au-
Berdem darf man auch nicht aus dem Auge ver-
lieren, da8 das Ventilhora in der Hand eines ge-
schickten Kiinstlers alle gestopften Téne des
gowohnlichen Hornes, und selbst noch einige mehr
—ebenfalls gestopfi— ansugeben vermag, da es die
gansze Tonleiter spielen kann,ohne einen einzigen
offenen Ton anzuwenden. Dies geht aus folgendem
hervor: Da die Ventile die Stimmung des Instru-
mentes verindern und also die offenen Tone der
verschiedenen anderen Stimmungen denen der Hanpt
stimmung hinzufiigen, so ist es klar, da8 dadurch
auch eine Vereinigung der gestopften Tinealler
Stimmungen miglich sein muB. So gibt das F-Horn

als natiirlichen Ton das ¢ offen: E , welches

wie f klingt und mit Hiilfe der Ventile auchdas d

offen: E welches wie g klingt; bringt man

nun die Hand in den Schalltrichter, derweise,das
man diese beiden Noten um einen Ton erniedrigt,

so wird die erstere zu b - ,welches das ge-

stopfte es gibt, und die zweite zu o E,

wolches wie das gestopfte f klingt.
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Der Komponist hat daher nur, durch Zusats
des Wortes ,,gestopft* und durch Zusats der Zah-
len %, oder 3, welche dem Bliser angeben, wie
weit er den Schalltrichter zu schlieSen habe, die
Noten zu bezeichnen, welche er nicht als of-
fene, sondern als gestopfte Tine vorgetra -
gen haben will. Fiir eine wie folgt geschriebene
Tonleiter:

gostopft . . . - . ... .. ..

i%%%%%%@ﬁl
wird der Spieler dann die fiir die offene C:zTon-
leiter passenden Ventile nehmen:

|

E=S===c====0

und mit Hiilfe der Hand, welche den Schalltrich-
ter bei jeder Note um zwei Drittel schlieft, da-
raus eine Tonleiter in B erzielen, deren samt-
liche Tone die dumpfesten und gestopftesten sind,
welche iiberhaupt auf dem Horne ersielt werden

konnen. Auf diese Weise konnte man auf dem

Ventilhorn einen Satz, dem man vorher in offe-
nen Tonen hioren lieB, in gestopften Tonen,wie
ein fernes Echo wiederholen lassen.

Das Horn mit Zylinder: Ventilen unterschei-
det sich von dem vorigen nur durch die Art sei-
nes Mechanismus, und zwar in vorteilhafter Wei-
se, sowohl besiiglich der Leichtigkeit in der Be-
handlung, als beziiglich des Klanges. Die Téne
des Zylinder: Hornes zeigen gegentiber denen
des gewdhnlichen Hornes fast keinen wesentli -
chen Unterschied. Das Instrument ist in Deutsch-
land bereits allgemein im Gebrauch und wird ohne
Zweifel bald iiberall heimisch werden.

Das Horn ist vielleicht von simtlichen Instru-
menten dasjenige, welches sich am besten mit
allen Gruppen mischt. Ich miiBte, um dies in
seinem Reichtum zu erhirten, die ganze Mei-
stersinger-Partitur hier einfiigen ; denn ich
glaube nicht su tibertreiben, wenn ich sage,
nur die enorme Vieldeutigkeit und so hochent-
wickelte Technik des Ventilhornes habe es er-
moglicht, daB eine Partitur, die mit Hinzufii-
gung einer dritten Trompete, der Harfe und der
Tuba das Partiturbild der Beethovenschen C-
moll- Symphonie darstellt, in jedem Takte ein
s0 ganz anderes, neues, unerhortes geworden ist.

GewiB sind die swei Floten,zwei Oboen,zwei
Klarinetten, swei Fagotte Mozarts nach allen

Edition Peters.
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ihren virtuosen Ausdrucksmoglichkeiten hin er-
schopft, mit unheimlichster Verwertung aller Re-
gistergeheimnisse gemischt, das Streichquintett
ist in feinsten Teilungen stets zu neuen Klang-
wundern herangesogen, mit Harfe belebt und
durch herrlichste Polyphonien su einer Wirme
des Gefiihlslebens gesteigert wie nie vorher,

Trompeten und Posaunen zur Preisgebung aller
feierlichen und komischen Charakterseiten ge-
notigt —aber das wesentliche ist dasunermiidlich
bald melodisch, bald als Mittel-Fiillstimme, bald
als BaB fungierende treue Horn, dessen schon-
stes Loblied die Meistersingerpartitur ist.—
Durch die Einfihrung und Vervollkommnung

des Ventilhorns ist entschieden in der modernen
Orchestertechnik —seit Berlios— der griBte

Fortschritt erzielt worden.

Diese wahre Proteusnatur des Ventilhornes

1 erschépfend zu schildern, miiBte ich (wieder ein-

mal!) die Partituren des groBen Magiers vom
Rheingold an Takt fiir Takt durchgehen.
Das Horn, ob es aus dem iibervollen Herszen
Siegfrieds den Jubel sonnigster Lebenskraft
in Germaniens Urwald hinausschmettert,
ob es in Liszts Mazeppa als letzter, heiserer
Schrei des dem Tode nahen Kosakenfiirsten in
der endlosen Steppe verklingt (Partiturbeispiel 108),
ob es der kindlichen Sehnsucht Siegfrieds das
Bild der ungekannten Mutter hervorzuzaubern
sucht (Partiturbeispiel 107), -
ob es auf sanften Meereswogen Isoldens Licht-
gestalt dem sterbenden Tristan sufiihrt, Hans
Sachsens Dank dem treuen Lehrjungen zunickt
(Partiturbeispiel 10882),
in Eriks Traum (Fliegender Hollinder, zweiter
Akt) mit wenigen dumpfen Akzenten die Bran-
dung des nordischen Meeres an die nichtliche
Kiiste anschlagen liBt (Partiturbeispiel 108b),
ob es Symbol der, Jugendfrische verleihenden
Apfel der Freia ist (Partiturbeispiel 109),
ob es iiber den Pantoffelhelden witzelt (Meister
singer, dritter Akt) (Partiturbeispiel 140 und 111),
ob es mit dem eifersiichtigen Lehrbuben David,Beck-
messer durchpriigelt und als richtiger Anfiihrer
der derbsten Keilerei fungiert, (Meistersinger,
zweiter Akt, siebente Szene),
oder in gedimpften Lauten von den Wundern des
Tarnhelms singt (Partiturbeispiel 112),
stets ist es ganz und voll auf dem Plats, einzig
in seiner Vieldeutigkeit und immer von besonders
hervorleuchtender Wirkung.
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; < < [ [=
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. 1L 1 1 o
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D
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Tﬂ&n‘&l. - -—— —r - —r—t—wr—1— - r —
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£ poco a poco rallentando A Andante.
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=
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NO 107. Siegfried, Akt II.

‘Wagner.
(Magig.)
LILin E. — = :Ergﬁ :
bz 3 - 2 g
m.Iv. (ohne Dimpfer) —1 —/;\ 71 [
Hrnr. inC. 7 = = ¥ ': ‘ I I =
E*_ﬁ rr3 5. |5 & %
V.Vi.in F. 0 — = = = = = = —
Eiue Violine allein. (ohne Dimpfer)
(nur das 2.Pult) (mit Dampfer.)
Viol.I. 7 = = = - . - - -
. . (8.u.4&. Pult) | (mit Démpfer.)
(1.u.2. Pult) {(mit Dampfer:)
¥ - e - 5. S - - - -
Viol. II. { B = = s - - - - -
(8.4.u.B. Pult get.) (mit Dgmpfer.)
‘ (nur das 4, Pplt) (mit Dampfer.)
r
Violen. = = = = —— —
P (2.8.u.4.Pult get.) (mit Dimpfer) |
—war - - - - n__SS—
b 4
ﬁ (L.Pult) (mit Démpfer) 7~ ~
| . |
_ (2.Pult) (mit |Dimpfer.) Ve ?
e AT T g }
Veelli. rr (8.Pult) (mit [Dampfer.)
t 2’1—
+— T - ' ui 1 —
pp rr (8.Pult) (mit Dimpfer)
I'/ 1 _ﬁ_ 1 + 1
N’ o = | 4 3 L} T
pup rp ¥ 4 (Er seufst leise und streckt
. sich immer tiefer suriick.—
dim. | PP GroSe Stille.)
Siegfr. 1 1 = i i 3
Meine Mutter_ ein Men - schen-weib!
(Einer allein) (2 Biisse.)
Kontrab. (2 Bisse.)
b 4 b 4
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Edition Peters.

9039




g\ 2
FL.I 18 — = ——t
el 4 e 4
 UUA
‘ £3
Ob.I. = = - -~
, ——TTT T
. ] . 3 E
Hrnr. — > ¥ -r
inz. i l. v —'ﬁ
— & C N S
e — 4/3; /t *\ I— < —
Eine allein.
‘= x e - w— m—— — m—
v
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: & o 3
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1.2.P J—
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ohne D.)®: vy. & % 3%25252 g ~—
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l. + dl' — - . g ' -
Violen. 5.u.6.P. P
(ohnen)”\ * S S ™ e R
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Ny
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v -~
% p
5.6.». E’ I,I E' 5| él EI El EI §|
&HOD-” N ——— e —
(Wachsendes Waldweben.. Siegfrieds Aufmerksamkeit wird endlich durch den Gesang der Waldvigel gefesselt.
e i~
N (Die A ersten)(ohne Dng_f_ or)
: = = L
EB A e .
. (Die 4& letsten)(ohne Dampfer)
} " 4&_/4- — & 3
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N? 1088 Meistersinger, Akt III.

" ‘Wagner.
Lallein. _— —
LIin F. =~ e ——— X f
Hraor. P Sehr weich —— | ——
N. h D. ) § ) ¢ <3 ) §
FEE FIl 3
—
hc- - —r
L SeerEi=Sscriis -]
Viol. b 4
Im. e N e
b 4
Viols. ﬁ%
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David. IOt ——ate — —
| 4
Machtet Inr nicht auch  die Warst ver-su-chen? (Sachs immer ruhig, ohne seine Stellung xu verindern)
Sachs. -—— SEi=rEnie =T,
. e
- - - ’ )
K.B. = s
b 4
0Ob. = = =
- l./'——_
ar. = _—
inA. =2 ]
»
—
inF. 2= £ F-’F &
Hrnr b 4 ——T T 1""'2?
inD. ] I 3
Fag. F' — 13
P ——
Trp. — I —r I -
inC. ¥ i
: e e
Viol. ”""p
pup
Viola. W: =E==
nup v
Sachs.
dich! Doch heut'suf der Wie-£e begleitest du mich, mit Blumen und Bindern putz'dich fein: sollst mein statt-licher He-rold sein.
izg. \
Vie. : : P Ay} Ihv |—Lawkt | =
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N©Q 108Y Der fliegende Hollénder, Akt II.

Wagner.
Recit.
Klar.in B. = = = =
P ————— — ﬁ_ﬁ.__
8~
rr
1 —
Fag. S e ?_{ = - -i — |
» i i
- o or
Pke. - E T —T r = = —3— = |
">
_Irem
Viols. ==t = =8 8 = ===
f |
»
Erik. = 3
- M T v T 1 8
Sen-ta;  la8 dir ver-traun! Ein Traum ist's... hor’ ihu surWarnung an!

: -— ————— | —r ————

K.B. f : t 3 =i =

+— - 4+ - -+ —
Pos. == == = ———— =
P »”»
Ventilhéorn -——
inF. = 2 1
- Yo > P b b
e —————
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V >
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#: '>
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K.B. — = =
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Erik. . }
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N© 109. Rheingold, Szene II.

Lebhaft. | ep—— Wagner.
ob. =—-2>=—__ =
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8 Klar.in A. — = E — =
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NLIV.in D. e =
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1L 1 . = x —— =
4 ? ﬁ
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Fasolt. = S + =— — |
aut/
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N
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A
Viola. o — = 1 ry—hwr—hw : = = ¥
gyt = == =
—x P ¥
Fafner. 7 ——tF 3 —3 1 B
v T 14 LI |4
winn werben wir nicht: Prei-as Haft  hilft we-nig, doch vielgilt's, den G&t-tern sie zu ent-rei-Sen.
A -
Vle. EE=E=c=c-==—C= = =
= 7 Y T ; i ¥ ———
" . - #rr
K.B. ?
LILin D,
Hrnr.
IV.in D.\H
Pke.
Faf. ’ + — —
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pizs. _ _ _ - N
== ¥ —F — = 1 —
K.B.
=== = ===
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sTeg. \E=H =
11,
Y ——r
2
1 0§, gl
LlLinD.(Br————f-95—95—
D S—"1_
Hrar. p ~e
IV.in D}
NS S
Pke. PERIEEpR—F—
Faf. Ny = - : ] ] .
derFrucht Ge-nuf  frommt fh- al-torn - der Jugend: siechundbleich doch
et —+ —F =
K.B. ; _
AN ] + =
=
3
Engl.H. = #d:—tp— 3
b 4
—F —— e
Peg. — et T
J 4
‘b%————-—'-
—— P )
Pke. %‘j : =————1
Faf. == : = =4 t
sinkt th - re Bld - te, alt undschwach  schwin-den sie hin, miis-sen Frei - & sie mis - sen.
NO 110. Meistersinger, Akt III.
Wagner.
(Ziemlich bewegt.) . & agn
Klar.in B. e == @,ﬂ—:i ; —
S===—=——
. L
Hrorl u.II 3 — %#
inpfk = 5— + ¥ == =
F.‘. i = = é
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Viol. .
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3 oo y h:
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doch fir lieb: se-li-gen Eh- e-stand man and’ - re Wort und Wei - fand.
Vie. 3 - e
P ———
Bog.
»
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(Magig.)
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NO 112. Rheingold, Szene III.

Wagner.
S=c=. = == =
b | L] T T " ] LA v ) -
et — — + —4— 4
=~ S g ~——— —_—
6 HG SESSESESSS = = == F
i inr;..r » — e— o — —&\_— 7
(gedEmpft) - ; 'I = & T
nhelm
(}:f-r:%g)eﬂrkmm be  be —_— —~—
Alberich. } = — ¥ 3 i
Dem Haupt fiigt sich der Helm: obsich der Zen - ber such zeigt?
g
1 — 1 = #j; > E
— il I ' '. I
== Tt FHF———+—
L] Al ' ~
. . — 1- 4- b ¢ .. |
olli:r;er :H\ ) /i ”J ’———'I
=3 o o e o
FESESESSES = =
»—, ” -
é —1 : § y —sm—— |

Lo I ]
_—--—-——ln- vV — ——
N —

Alberich.

‘%—/ (seine Gestalt verschwindet; statt ihrer gewahrt
man eine Nebelahle ) 2

y»Nacht und Ne- bol,

Trotzdem die Hornisten fast nur mehr E, F,
hoch A und hoch B blasen— wobei zu erinnern
ist, da8 hier der Hornist eines gewissen Studi-
ums bedarf, um dem scharfen und hellen Klang des
hoch B-Horns die Farbe des weichen und vorneh-
men F-Horns zu geben— empfiehlt sich immerhin,
die Rich. Wagnersche Art beizubehalten, da8 man
je nach dem Wechsel der Tonarten die entsprechen-
den Stimmungen in den Hérnern vorschreibt. Nicht
als ob sich die Hornisten darnach richteten, nein;
sie sind aber vislmehr gewohnt, jeden Augenblick
sich jede Stimmung fiir das von ihnen geblasene
Horn zu transponieren, ein Verfahren, das ihnen
weit lieber ist, als wenn sie z.B. F-Horn stets mit

Edition Peters.
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n.le-md gmcm“

Siehst du mich Bru-der?

vielen Vorgzeichnungen (Kreuzen, Doppelkreusen
eto.) lesen miissen. Man schreibe also stets wei-
ter: Es-,D-,Des-Horn, wie es beliebt; fiir meinen
Geschmack hat dieser Usus den Vorzug groBerer
Reinlichkeit (wenn ich mich so ausdriicken darf)
fiir das Partiturbild. Ich personlich (was wohl
auch die Macht der Gewohnheit sein mag) lese lie-
ber die Horner in den verschiedenen Stimmungen
und transponiere. Das Partiturbild ist viel iiber-
sichtlicher auf den ersten Blick, da sich diein C
leuchtenden Linien der Hérner und Trompeten so-
fort plastisch von allen transponierenden und mit
allen méglichen Vorseichen versehénen Systemen der
Holsbliser und Streicher abheben.—



AuBer dem oben angegebenem Unterschiede zwi-
schen griferer und geringerer Weichheit bei F-und
hoch B-Horn ist bei den Ventilhornern ein Unter-
schied im Klangcharakter bei den verschiedenen
Stimmungen nur mehr Illusion. Dies ist auch der
Grund, warum die Stimmungen im Gebrauch ver-
schwunden sind.

Durchschnittlich blist der Primarius, I.und IIL
Horn, fast alle Stiicke in B-Tonarten anf hoch B,
alle Stiicke in Kreuz-Tonarten auf hoch A-Horn,
der Secundarius, II. und IV. Horn, aber auf E-und
F-Horn. '

Die hohen Stimmungen sind weniger anstren-
gend und garantieren griBere Sicherheit, wie

299

z.B.das Siegfried-Solo (Partiturbeispiel 148), das
trotz anscheinender Schwierigkeit von allen Hor-
nisten merkwiirdig leicht produziert wird, eben-
80 wie nachfolgende Stelle: Meistersinger IILAkt
IlI. Szene:

Es sollen jetzt hoch F.und hoch C-Hirner ge-
baut werden; dies wiare sehr interessant fiir die
Wiedergabe besonders von Bachs erstem Branden-
burgischen Kongzert.

NO118. Siegfried, Akt II.

Wagner.

. v v Yo a2l v '

Misgig bewegt.
Siegfried nimmt das silberne Hiifthorn und blist dsrauf. Die Fermaten sehr lang und bedeutungsvoll.
EinHornin F =. . o —
auf dem Theater.

J sehr kraftig
(B

[OWO NN\ o' v vty '

ei den langgehaltenken Tbnen blickt Siegfried immer erwartungsvoll auf den Vogel.)
'S 2y vy

.(selar;tarkmsgekaltle"l) weioh gestofien) ——— ——

d immer schneller und schmetternder.

BaBtuba. ——
. g Am——
K.B.- Tuba.
g‘
~
Hrn.in F ——

- | —-= ‘—'J A ‘ "
de regt es sich. Fafner in der Gestalt eines ungeheuren,eidechsenartigen %ﬂﬂmmes, hat

flioh in der g&‘hle von seinem Lager erhoben; or bricht durch das Gestrauch, und wiilst sich aus der Tiefe nach der

Allmihlich im-
mer gedehnter.

nenden Laut ausst
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héheren Stelle vor,ssst: da8 er mit dem Vorderleibe bereits auf ihr on-g-ehnét ist, alser je'tst einen starken, gih-



800

Die Trompete.

Thr Umfang ist so ziemlich derselbe wie der des
Hornes, dessen simtliche offene, natiirliche Tone
—nur eine Oktave hoher— sie besitzt. Man schreibt

sie im Violinschliissel:
[?.Fs‘eﬁn—'
. b,

' nur in hohenl
Stimmungen | a 2 la

EI

Einigen Kiinstlern gelingt es bis zu einem ge-
wissen Grade manche Tone auch auf der Trompete
gestopft hervorzubringen, indem sie wie beim Hor-
ne die Hand in den Schallirichter einfiihren, aber
die Wirkung dieser Tone ist so schlecht und ihre An-
sprache so unsicher, daB die iiberwiegend grofte
Anzahl der Komponisten sich der Anwendung der-
selben mit Recht enthalten hat und noch heute ent-
halt. Von dieser In-die- Achterklarung mu8 man in-

des das hohe f g ausnehmen und dasselbe als

offenen Ton betrachten. Es wird nur mit Hilfe der
Lippen hervorgebracht; da es jedoch immer etwas
zu hoch klingt, darf man es nur als Durchgangs-

note swischen g und e % benutzen

und muB sich hiiten, es frei angeben oder aushalten
zu lassen. Das b der Mittellage E ist da-
gegen immer etwas zu tief. Die Anwendung des

tiefen ¢ E auf Trompeten, die tiefer als die
=

PF- Trompete stehen, ist besser zu vermeiden; diese
Note klingt schwach, roh, und eignet sich gu keiner
charakteristischen Wirkung; man kann sie leicht
durch einen Hornton ersetzen, der in jeder Bezie-
hung besser ist.

b
Die drei hdchsten Noten %, schon

auf den tiefen A-, B- und C- Trompeten sehr ge-
fihrlich, werden in den héheren Stimmungen unaus-
fiihrbar. Indes kann man, mit einiger Kraftanstren-
gung das hohe ¢ selbst auf der Es- Trompete er-
reichen, falls es in dhnlicher Weise wie im folgen-
den Beispiel herbeigefiihrt wird:

ES=s— === -

S

Eine derartige Stelle, welche die meisten deut-
schen und englischen Bldser ohne Bedenken wagen
wiirden, diirfte dagegen in Frankreich, wo man be-

giiglich der Anwendung der Blechinstrumente iiber-
haupt viele Schwierigkeiten zu fiberwinden hat, als
sehr gefihrlich erscheinen.

Es gibt (aus ganzen Stiicken geformte) Trom-
peten in B, C, D, Es, E, F und G, auerdem, aber
sehr selten, solche in hoch As. Mitielst des beim
Horne erwihnten Setzstiickes, welches das Instru-
ment um einen halben Ton erniedrigt, erhiélt man
noch Trompeten in A, H, Des (oder Cis), Ges (oder
Fis). Wendet man ein doppeltes Setzstiick an, wel-
ches die Trompete um einen ganzen Ton erniedrigt,
80 erhilt man sogar die Stimmung in tief As; aber
sie ist die am schlechtesten klingende von allen.
Den schonsten Klang dagegen hat die Trompete in
Des, ein Instrument von hellem Glanze und grofSer
Reinheit, welches aber fast nie in Gebranch kommt,
da die meisten Komponisten nichts von seinem Da-
sein wissen.

Aus dem, was ich weiter oben von den Noten
der beiden &uBersten Grenzen der Tonleiter der
Trompete gesagt habe, ergibt sich von selbst, da8
der Umfang dieses Instrumentes nicht in allen Stim-
mungen derselbe ist. Die tiefen Trompeten miissen,
wie alle anderen derartigen Instrumente, die tief-
sten Noten vermeiden, und die hohen Trompeten
konnen die hochsten Noten nicht erreichen.

Der Tonumfang der verschiedenen Stimmungen
gestaltet sich folgendermafen:

lm-cmemq |i schwer |
Klang O WIS 4

Trompete
in tief As.
‘Wirkliche Tonhche. {if
b be
schwe
lschieshver Kiang] oe
Trompete in A. 3
; >
Wirkliche Tonhéh _;.5-2%
= = 10

: 4
|slenudueuecnﬁ| sohwor
Klang =
Trompete in B. |
3
W'-i ‘
l schwer |

Sboloe
Trompete in H. w&——-
©
/] " 2
Wirkliche mnhmeF#dFd*&'%
F"’ L 4

‘Wirkliche Tonhh
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Trompete in C.
(nieht transponierend.

Trompete in Des.

‘Wirkliche Tonhdhe.

Trompete in D.

Wirkliche Tonhdhe.

Trompete in Es.

Wirkliche Tonhohe.

Trompete in E.

Wirkliche Tonhdhe.

Trompetein F.

‘Wirkliche Tonhthe.

Trompete in Ges. |

Wirkliche Tonhbhe.

Trompete in G.

‘Wirkliche TonhGhe.

Das mit » bezeichnete tiefe C, welches manim
BaBschliissel schreiben mu8, ist in den drei hohen
Stimmungen (F, Ges, G) von ausgezeichneter Klang-
fiille, und man kann es bei manchen Gelegenheiten
sehr wirkungsvoll verwenden. :

Edition Peters.
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Die Trompeten in hoch As findet man nur bei
einigen Militarmusikchoren; ihr Ton ist sehr glin-
zend, aber ihr Umfang noch kleiner als der derTrom-
peten in G, weil man sie nicht iiber das vierte ¢ hin-
ausgehen lassen darf.

A lsehm'

Tiom otAe X 2

in hoch As. = % —
Lo ba be
Wirkliche Tonhdhe. |

]

A. Sax verfertigt nenerdings kleine Oktav-
und Dezimen- Trompeten (in hoch C und hoch Es)
von vortrefflichem Ton. Sie miiBten in allen Or-
chestern und Militdrmusikchdren vorhanden sein.

Der Triller ist im allgemeinen auf der Trom-
pete fast unausfiihrbar, und man mu8, meiner An-
sicht nach, fiir das Orchester von seinem Gebrauch
absehen. Die drei folgenden Triller indes gelin-
gen ziemlich gut:

& o &
iy
Alles, was ich oben von den verschiedenen Stim-
mungen der Horner sagte und von der Art, aus der
Kreuzung derselben Nutzen gu ziehen, paBt gleich-
falls vollstindig auf die Trompeten. Nur ist hin-
zuzufiigen, daB sich selten Gelegenheit findet, sie
in verschiedenen Stimmungen zu schreiben. Die
meisten unserer Orchester bieten den Komponisten
nur zwei Trompeten und swei Kornetis & pistons,
statt vier Trompeten. Es ist also besser, man
1a8t in diesem Falle die beiden Trompeten in einer
und derselben Stimmung, da die Kornetts zur Ver-
vollstindigung der Harmonie geniigen, weil sie
samtliche Intervalle angeben kénnen und besgiiglich
der Klangfarbe nicht derart von den Trompeten ab-
weichen,um nicht mit ihnen in der Gesamtheit zu ver
schmelzen.

Auch dieses Kapitel iiber die Anwendung der
Trompeten als Pistons ist heute veraltet. Wenn
der Komponist nur genug Orchestertechnik und
Klangphantasie besitzt— die Stimmung,in der er
die Trompete notiert,ist belanglos. Man wende al-
80 am besten auch hier die Wagnersche Methode
an, alle Stimmungen zu schreiben, um moglichst
viel die Trompete in C-dur notieren zu kinnen, und
iiberlasse es dem betreffenden Trompeter dann,
sich diejenige Stimmung herausgusuchen,in der es
sich am bequemsten blist.

Die Trompeter bevorsugen meinesWissens heu-
te folgende Stimmungen: Die ersten: hoch- Trom-
peten in A, B, C, die zweiten: F, D, und Es.

9089
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Nur in Molltonarten kann die Anwendung von
Trompeten in swei verschiedenen Stimmungen not-
wendig werden, wenn man sie fiir Tonverbindungen
gebraucht, denen die dritte und fiinfte Stufe der Ton-
leiter unentbehrlich ist. Soll z. B. in Gis-moll die
eine Trompete die beiden Noten gis und h ange-
ben, wihrend die andere eine Ters hoher (oder ei-

Trompete in E. K

ne Sexte tiefer) die beiden Noten h und dis neh-
men muB, so ist es nitig, eine Trompetein E (de-
ren o und g als gis und h erklingen) und eine an-
dere in H (deren ¢ und e das h und dis geben) zu
gebrauchen. Das hat Meyerbeer in der groSen Sze-
ne des vierten Aktes der Hugenotten getan:

Trompete in H.

Trotz der althergebrachten gegenteiligen An-
sicht 188t sich das Piano der Trompeten zu reizen-
den Wirkungen verwenden. Gluck hat, einer der
ersten, in den lang gehaltenen Tonen der beiden
Trompeten, die sich in dem Andante der Einleitung
sur ,Iphigenie auf Tauris‘ pianissimo auf der

Dominante vereinigen, ein iiberzeugendes Beispiel
dafiir gegeben. Spiter haben Beethoven (nament-
lich in dem Andante seiner A-dur-Symphonie) und
Weber das Piano der Trompeten sehr vorteilhaft
in Anwendung gebracht. (Psrtiturbeispiele 114 u.
118.)

N0 114. Iphigenie auf Tauris, Akt I.

Gluck.
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NO 115. A-dur-Symphonie, Satz II.

Beethoven.
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Diese sanften Tone werden im allgemeinen,da~
mit sie mit Sicherheit angegeben werden kinnen, am
besten der Mittellage entnommen und diirfen nicht
zu rasch auf einander folgen. Die fiinf folgenden
Téne kann man im Pianissimo sowohl einsetzen, wie
aushalten:

fh.ﬂ\lf.\.f-\.ﬁ
— :&1§ﬂ£
o
ry

—%

Da das b der Mittellage zu tief ist, muf die-
sem Mangel an Reinheit m¥glichst durch Stirke des
Ansatzes abgeholfen werden; es kann also nicht un-
ter die sanften Tone gerechnet werden. Das nichst

héhere ¢ % bietet nicht solche Gefahr; man

kann es leise anblasen und aushalten, wenigstens

in den vier tiefen Stimmungen A, B, H und C. Bei
der Stimmung in D, glaube ich, kann ein geschick-
ter Kiinstler gleichfalls noch diesem ¢ beim Aus-
halten viel Zartheit geben, doch wird es besser
sein, den Einsatz desselben durch ein Forte des
iibrigen Orchesters zu verdecken.

(Ist durch neue Mechanik inzwischen alles ver-

bessert!)

Der Klang der Trompete ist edel und glan-
zend; er eignet sich zum Ausdruck kriegerischen
Gepriénges, sum Wut-und Rachegeschreiebenso gut
wie zu Triumphgesingen, und kann alle tatkraf-
tigen, stolzen und groBartigen Gefiihle, wie auch
die meisten tragischen Aksente wiedergeben.

Man sehe den ddémonischen Schicksalsruf der
tiefen Trompeten in Bizets Carmen: (Partiturbei-
spiel 118.)

N© 116. Carmen, Akt I, Vorspiel.

Andante modtlarato (d=58.)

Bizet.
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Selbst in einem Stiicke frihlichen Charakters
kann die Trompete Verwendung finden, vorausge-
.setzt, daB diese Stimmung mit hinreiBender Verve
oder mit glinzendem Pomp charakterisiert wird.

Trotsz ihrer stolzen, durch Vornehmheit ansge-
zeichneten Klangfarbe hat man doch die Trompete,
wie sonst wenige Instrumente, herabgewiirdigt. Bis
zu Beethoven und Weber haben alle Tonsetzer, selbst
Mozart nicht ausgenommen, ihren Gebrauch entwe-
_der auf die niedrige Sphire bloser Fiillstimmen
oder aunf swei bis drei rhythmische Formeln be-
schrinkt, die einander stets dhnlich, ebenso flach
wie lacherlich und meist dem Charakter des betref-
fenden Musikstiicks widersprechend waren. Die-
sen trivialen Gebrauch hat man heutigentags end-
lich aufgegeben; alle Tonsetzer, die Stil haben,
streben darnach, die melodischen Stellen, die Be-
gleitungsformeln und die Figuren der Trompeten
dem Spielraume, der Mannigfaltigkeit und Selbst-
-stindigkeit anzupassen, welche die Natur diesem
Instrumente verliehen hat. Fast eines Jahrhun-
derts hat es bedurft, um dahin zu gelangen!

Ganz eigenartig, aber ohne das richtige Ge-
fiihl fiir die Seele und den wahren Klangcharak-
ter der Trompeten (wie auch fiir den der Posau-
nen) verwendet sie Verdi in seinen spateren Wer-
ken (Falstaff, Otello). Diese aus dem Gebrauch
der ordinér klingenden Klappenposaunen resul-
tierende Anwendung des grofen Blechs ist zur
Nachahmung nicht su empfehlen, wenn sie auch
immerhin su den Eigenttimlichkeiten der Orches-
trierungskunst des alten Meisters Verdi gehirt—

Bei der einschneidenden Wirkung,die stets der
Trompete verliehen ist, erlasse man mir, die un-
sdhligen Beispiele aus Rich. Wagner anzufiihren:
Siegmunds Schwertmotiv, der Briinnhilde Kampf-
ruf su Beginn des II. Aktes Walkiire, die wie
Schwertstiche schmerzenden Trompetenoktaven am
SchluB des II. Aktes Tristan diirften jedem unver-
geBlich sein, dem sie einmal ans Ohr geklungen.

Die Ventiltrompeten (mit Pistons oder Zy-
lindern) haben den Vorteil, wie die Ventilhérner alle
Intervalle der chromatischen Tonleiter angeben zu
konnen. Sie biiBen durch diesen Mechanigmusnichts
von der eigentiimlichen Klangfarbe der gewthnlichen
Trompeten ein, und jhre Reinheit ist zufrieden-
stellend. Die Trompeten mit Zylindern sind die bes-
seren und werden bald allgemein eingefiihrt sein.

Die Klappentrompeten, welche noch in
einigen Orchestern Italiens vorkommen, kénnen
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sich in dieser Beziehung nicht mit ihnen messen.
Der allgemeine Umfang der Ventiltrompeten
(mit Pistons oder Zylindern) ist der folgende:

selten und nur in den
tiefen Stimmungen

Die hohen Zylindertrompeten, wie die in F und
G, reichen auch noch chromatisch bis sum Fis hinab

%; aber diese Noten in auBerster Tiefe sind

von ziemlich schlechter Beschaffenheit.

Die auf der Zylindertrompete ausfithrbaren
Triller mit grofer und kleiner Sekunde sind diesel-
ben wie auf dem Kornett mit drei Pistons. (Man se-
he weiter unten die Tabelle der Triller dieses In-
strumentes, Seite 816.)

Die Zugtrompeten, so genannt wegen des
angebrachten Zuges, der, wie bei den Posaunen be-
weglich ist ynd von der rechten Hand in Titigkeit
gesetzt wird, eignen sich vermioge dieses Mecha-
nismus zur Wiedergabe der reinsten Intervalle. Ihr
Ton ist durchaus derselbe wie der der einfachen
Trompeten, und ihr Umfang ist der folgende:

unm3glichin

unmoglichin d
Stimmungen in

Stimmungen in

b

) C, Hund tiefer! __IC, Hund tiefer|
# = = > S I
-

W s

Die Trompeten mit Sordinen sind oft von zau-
berhaften Wirkungen. In Forte eignen sie sich,
und sind anch reichlich verwendet worden, zur
Karikatur und zur Darstellung phantastischer
Spukgebilde. Das Piano der gedampften Trompe-
te ist von zauberhaftem, silberhellen Klange; ich
erlaube mir hier an ihre Verwendung in meiner
Oper Feuersnot gu erinnern. (Partiturbeispiel 117.)
Anch vorher im Scherzando. (Partiturbeispiel 118.)




308 NO 117. Feuersnot. o
traul.

o (Der Mond ist weiter nach hinten hineb in die Gasse geglitten, 8o da8 Kunrad
Sehr m&ﬁig- wieder vollstindig im Dunkel steht, das Volk dagegen matt beleuchtet erscheint)
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Die sordinierte Trompete ist anBerdem viel Intonation bereitet, die stets nur nach tiichtigem
leichter zu handhaben als das sordinierte Horn, Studium gzu iiberwinden sind.

welches immer noch Schwierigkeiten bestiglich der
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Das Kornett.

(Kornett mit drei Pistons oder mit Zylindern.)

Der mittlere Umfang desselben betriigt zwei Ok-
taven und zwei oder drei Tone. Der Mechanismus
der Ventile, mit dem es versehen ist, gestattet ihm,
samtliche chromatische Tonstufen bis zum tiefen

fis —— anzugeben; dieser Ton jedoch, wie die.

zwei oder drei darauf folgenden (a, as und g) sind
nur auf hohen Kornetten ausfithrbar. Auf diesen
hohen Kornetten ist es sogar méoglich, das tiefe

c E anzugeben,welches, wie man gleich sehen
b4

wird, iiberhaupt als der erste Naturton des Kornetts

sich darstellt; aber der Ansatz dieses Tones ist sehr

gefihrlich, der Ton selbst auBierdem von schlechtem

Klange und von sehr zweifelhaftem Nutzen.

Es gibt Kornette in C, B, A, As, G, F, E, Es
und D. Mittelst der Setzstiicke, welche wir bei den
Hornern und Trompeten schon besprochen haben,und
die das Instrument um einen halben Ton erniedrigen,
kann man zwar die Tonarten H, Fis und sogar Des
erhalten, aber infolge der Leichtigkeit des Modulie-

rens, welche die Ventile gewihren, wird dieser Ton-
wechsel fast ganz unniitz. Auflerdem sind die tie-
fen Stimmungen, wie die in G, F, E und D im allge-
meinen von ziemlich schlechtem Klang und mangel-
hafter Reinheit. Die besseren Kornette und zu-
gleich diejenigen, deren man sich nach meiner An-
sicht fast ausschlieBlich bedienen sollte, sind die
Kornette in As, A und B. Das hichste von allen,
das Kornett in C, ist ziemlich schwer zu spielen.

Der Umfang, welchen man den verschiedenen
Stimmungen der Kornette geben kann, ist aus der
folgenden Tabelle ersichtlich; manche Kiinstler ver-
stehen es, in der Hohe und Tiefe noch einige, sehr
gefihrliche Tone, herauszubringen, die wir indes
unberticksichtigt lassen. Das Kornett wird im Vio-
linschliissel geschrieben; die Naturtone seines Roh-
res, das kiirzer als das Rohr der Trompete ist, sind
die folgenden:

A XX r
# = - >
o

1

o ba = 2

Llil

Tabelle des Umfanges der verschiedenen Stimmungen des Kornetts.

Kornett in C.

Wirkliche Tonhlihe.ﬁ : ”3 e T LAl

Mit den chromatischen |~ schwer |

sehr schlecht! Zwischenttnen. E bﬁ!ﬁé

Kornett in B. F—
=
Wiskliche Tonhihe. = ?E%
e —
Mit den chromatil [schwer]
fnoch schlechter! Zwischentbnen. EE !E é
Eornett in A. : S =
=
; r’) .
‘Wirkliche Tonhdhe.| ¥ F
g8 :
Mit den chromatischen Swischent. = *°0V°F
Kornett in As.
Wirkliche TonhGhe.
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Mit don chromatischen Zwischent. achwer
Kornett in G. M%
)
Wirkliche Tonhéhe. |
/
I schwer |

Mit den chromatischen Zwischent. ’
Kornettin F. Eg%;;;;;;;::::::g;:;sii - |
Wirkliche %Mﬁe.ﬁ

Kornett in E.

‘Wirkliche Tonhbhe. i

Kornett in Es.

Wirkliche TonhGhe.

Mit den chromatischen Zwischentdnen.

-Jm

Kornett in D.

‘Wirkliche Tonhdhe.
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Besiiglich der letzten hohen Noten dieser Bei-
spiele, welche simtlich das n&mliche g é

erklingen lassen, ist noch zu bemerken, da8 sie in
den hohen Stimmungen weniger gefahrlich ansuge-
ben und von besserem Wohlklange sind, als in den

tiefen. So ist das hohe b des Kornett in A: E
das hohe a des Kornett in B: E und das hohe

g des Kornett in C: % ungleich besser und
leichter anzugeben, als das hohe f des Kornett in
o

D: é und als- das hohe e des Kornett in Es:

é' Alle diese Noten lassen ein und dasselbe

g erklingen: % Diese Bemerkung hat iibri-

gens fiir alle Blechinstrumente Geltung.

Die meisten Triller mit groBer und kleiner Se-
kunde sind anf den hohen Kornetten, z. B. denen in
A, B und D, ausfithrbar und von guter Wirkung und
gwar in folgendem Umfang der Tonleiter:

Nachstehend lasse ich eine vergleichende Zu-
sammenstellung der Verhiltnisse der verschiede-
nen Stimmungen der Horner, Trompeten und Kornet-
te folgen. Der erste tiefe Ton des Kornett in C ist,
wie schon oben erwihnt, die hohere Oktave desjeni-
gen der Trompete in C; gerade wie der erste tiefe
Ton dieser Trompete wieder die hfhere Oktave des-
Jjenigen des Horns in tief C ist. Die Naturtone des
Horns (die, welche sich aus der Resonanz des Roh-
res ergeben) werden also in der héheren Oktave
und in derselben Ordnung von der Trompete wie-
dergegeben, und die der Trompete wiirden ebenso
wieder in der htheren Oktave und in derselben Ord-
nung vom Kornett hervorgebracht werden, wenn die
Lippen des Blasers die erforderliche Kraft hitten,
die hochsten Tone herauszubringen, was aber nicht
der Fall ist.

*) Dieses tiefe Kontra-C des Horns existiert allerdings und
ist tatsichlich der erste tiefe Ton desselben; er klingt aber
in den tiefen Stimmungen so abscheulich, und ist vonsowenig
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* ° M dembel don Hirnera fibli-
chen Gedrauche schreibt man die
Noten im G-Schifissel eine Okta-

ve hiher als sie klingen.

h on-n nurin dea

Uefn Stimmungen
. * ansfiibrbar.

Aus dieser Ubersicht erkennt man —und es ist
wichtig, dies ins Gedichtnis surtickzsurufen—, da8
derjenige Teil des Tonumfanges eines Blechinstru-
mentes, anf welchem dasselbe nur die drei folgen-
den als natiirliche Téne (ohne Ventile) hervorbrin-
gen kann:

% oder ﬁ oder 52;

von der Tiefe nach der Hb'he su gerechnet, immer
seine zweite Oktave ist.

Nun haben die Kornette hauptsichlichin dieser
sweiten Oktave ihre giinstigsten Noten. Man hitte
sie demnach, wenn man die Kornette in A, B und
C als hohe Trompeten (eine Oktave hoher als die
Trompeten in A, B und C stehend) betrachten woll-
te, auch folgerichtig so notieren kinnen, doch hat
man das absichtlich nicht getan, sondern die Kor-
nette entsprechend der Tonlage, die sie auf der all-
gemeinen musikalischen Stufenleiter einnehmen, so
notiert, da8 man ihren tiefsten Ton eine Oktave ober
halb des tiefsten Tones der Trompete schreibt. Die
besten Téne der Kornette befinden sich im Bereiche
ihrer sweiten Oktave:

.
----------
........

notierte man nun die Kornette so, wie die Trompe-
ten, so wiirden diese Noten stets unterhalb des No-
tensystems zu stehen kommen und stindig den Geo-
brauch der Hiilfslinien bedingen:

o Die gtinstigsten Tone 1

.
e .
........
......

unterscheidbarer TonhGhe, da8 ich davon abgesehen habe, ihn
tiberhaupt in den Tonumfang des Horns in tief C und noch viel
weniger in tief B aufzsunehmen.




Diese unbequeme Notierungsweise wurde gleich-
wohl in den preuBischen Militirmusiken beibehalten.
Es ist gut, hiervon unterrichtet zu sein.

Hierbei ist noch zu erwihnen, da8,wenn man die
Stimmung in C als Ausgangspunkt fiir die Horner,
Trompeten und Kornette annimmt, die Umstimmun-
gen der Kornette nach und nach eine Verlingerung
der Tonreihe mit sich bringen, je tiefer und tiefer
sie werden, weshalb wir auch bei Darstellung ihrer
Skala die hochsten Stimmungen vorangestellt haben,
wihrend dagegen die Umstimmungen der Trompe-
ten und Horner (mit Ausnahme von dreien,und zwar
denen in tief H, B und A, welche tiefer als die Stim-
mung in C sind), je héher und héher sie werden,die
Tonreihe der Instrumente verkiirzen.

Ubersicht der verschiedenen Stimmungen
des Kornetts: | der Trompete: des Horns:
1. C (Normalton)

W

A

oy

ESoxnooe o

oHE

)
o
w

1(‘ C hoch
H H hoch
B B hoch
A hoch
As

G

Ges

F

E

Es

D

Des

C (Normalton)

A (sehr selten)

H
B
A (sehrselten)
Hiernach wird man sich nun die Begiehungen,
welche swischen den Hornern, Trompeten und Kor-
netten bestehen, und die betreffende Stellung, die
sie auf der Stufenleiter der Tone einnehmen, klar
machen konnen.
Ich bemerke noch, daB, da die Ventiltrompeten
(mit Pistons oder mit Zylindern) ihre besten Téne im
Bereich ihrer dritten Oktave haben, welche sich
im Einklang mit der sweiten Oktave des Kor
netts befindet, Stellen, die fiir die Kornette in
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A, H und C innerhalb des folgenden Umfanges ge-
schrieben sind:

2 .
%—;—;.—,—,—prﬁ
notwendigerweise auch auf den Trompeten in A, H
und C ausgefiihrt werden konnen, ohne daB irgend
eine Verdanderung daraus hervorgeht; ein Umstand,
welcher den Orchestern, die,wie die deutschen, kei-
ne Kornette haben, gestattet,dieselben ohne Nach-
teil durch Ventiltrompeten zu ersetzen.

Die Kornette in A, B und C haben iibrigens we-
niger Umfang als die Trompeten in A, B und C; sie

<

konnen nicht gut iiber das wirkliche a ==

hinausgehen:

k3 De- oo
Kornett in AEKomettin BEKM’M&MCE.

Die Trompeten dagegen haben nicht nur in der
Tiefe einige Tone mehr, so schlecht sie auch sein
mogen, sondern geben anch auBerdem das nimli-

<>
che a E in den Stimmungen D und F leich-
ter als die Kornette an:

Trompete in D % Trompete in F %

Manche Bliéser, die besonders kriftigen An-
satz haben, lassen selbst das e: E auf der G-

2
Trompete horen, welches hzg ergibt, sowie

s
das g: E auf der F-Trompete, welches ”E

ergibt, indes nur, falls diese Tdne voriibergehend
vorkommen und auf geschickte Weise vorbereitet
werden. Immerhin sind die Blaser, welche diese
#uBersten Tdone erreichen konnen, selten, und man
muB daher beim Komponieren nicht zu sehr auf sie
rechnen.

Da die Trompeten ein enges Rohr, ein kleines
Mundstiick und einen nicht sehr weiten Schalltrich-
ter haben, wird es ihnen auch leichter, die ho-
hen Tone zu blasen. Mit den Kornetten verhilt es
sich umgekehrt, ihr Rohr ist ziemlich dick und fast
konisch, ihr Schalltrichter und Mundstiick sind et-
was groSer und so wird ihnen das Blasen der tie-
fen Tone leichter, als das der hohen, und ihr Klang
erhilt dadurch die besonderen Eigenschaften, dieihn
von dem Klange der Trompeten unterscheiden. Dies
ist die Ursache jener Verschiedenheit.

Bevor wir zur Priifung des eigentiimlichen Cha-
rakters des Kornett iibergehen, halte ich es fiir niitz-
lich, hier noch einmal zu wiederholen, was ich bei
Besprechung des Ventilhornes beziiglich der Wirk-
samkeit der bei den Blechinstrumenten angebrach-
ten drei Zylinder-oder Pistonventile im allgemeinen

gesagt habe.
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Diese drei Ventile geben jenen Instrumenten
nicht allein die chromatische Tonleiter (von ihrer
zweiten Oktave an), indem sie alle Liicken zwischen
den natiirlichen Tonen von da ab ausfiillen,sondern
sie fiigen ihnen auch noch in der Tiefe chromatisch
sechs halbe Téne unterhalb der beiden tiefsten
Tone hinzu:

Kornett =]
2ter tiefer Ton. > v W - be ’

il
schlecht und unsusfiihrbar
gter tjefer Ton.* = |
=3 v b T ObFE T &
T  sslassa bl s
abscheulich

Trompete
26T tiefer Ton. —

fter tiefer Ton. PIE

il

& ws.w

Dieses erste tiefe C wird aber schon so un-
klar und ist so schwer auszuhalten, da die von den
Ventilen ihm noch hinzugefiigten tieferen Téne, wie
leicht begreiflich, vollkommen unbrauchbar werden.
Gerade so verhdlt es sich mit den Hérnern.

Obgleich das Kornett @ber alle Stufen der chro-
matischen Tonleiter verfigt, ist doch die zu wih-
lende Stimmung nicht gleichgiltig, und man tut im-
mer besser, diejenige ausfindig zu machen, welche
die meisten natfirlichen Téne zu verwenden gestat-
tet, — es ist wohl kaum nétig, su wiederholen,
daB die natiirlichen Tone diejenigen sind, welche
ohne Gebrauch der Ventile, allein durch die Wir-
kung der Resonanz des Instrumentenrohres erzeugt
werden, wie folgende:

)

¢ T —3
- o |

4l

(nach der in Frankreich iiblichen Notierung)

— und welche nur wenig oder gar keine Vor-
geichnungen (§ oder b) beim Schliissel erfordert.
Spielt z.B. das Orchester in E, so wird man, da
das Kornett in E zu den schlechteren gehirt, lie-
ber das Kornett in A wihlen, welches dann in G
blist:

=
—

Orchester.

Kornett
in A.

Auch, falls das Orchester in D steht, wiirde
es besser sein,das gleiche Kornett zu gebrauchen,
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welches dann in F spielt:

Steht das Orchester in Es, 80 nimmt mandas .
Kornett in B, welches, mit einem b als Vorzeichnung,
in F bldst. Und so in anderen Fallen.

Ich verweise hier nochmals auf das hinsicht-
lich der Stimmungen bei den Hirnern und Trompe-
ten Gesagte. Man bedenke den ungeheuren Fortechritt,
den die Orchestertechnik (leider nicht auch die Kunst
der Phrasierung) seit Berlioz gemacht hat.

Das Kornett ist heutzutage in Frankreich sehr
gebrauchlich, namentlich in einer gewissen musikali-
schen Sphire, wo Erhabenheit und Reinheit des Stils
nicht als wesentliche Eigenschaften gelten; es ist
zum unentbehrlichen Soloinstrument bei Kontretan-
zen, Galoppaden, Variationen und anderen Kompo-
sitionen sweiten Ranges geworden. Die allgemeine
Gewohnheit, in den Tanzorchestern mehr oder we-
niger aller Originalitit und Vornehmheit entbeh -
rende Melodien von dem Kornett vortragen zu ho-
ren, und der Charakter seines Klanges, welcher
weder den Adel der Horntone, noch den Stols der
Trompetentone besitzt, bereiten der Einfiihrung des
Kornetts in den hdheren melodischen Stil bedeutende
Hindernisse. Indes konnte es auch hierbei vorteil-
hafte Verwendung finden, obschon nur selten und
nur unter der Bedingung,da8 man ihm Stellen
von langsamer Bewegung und von unbestreitbarer
Wiirde sum Vortrag gibt. So ist das Kornett 5. B.
fiir das Ritornell des Terzetts in ,,Robert der Teu-
fel“: ,, Mein Sohn, mein Sohn! Mutterlie’ kann
nicht sterben“ sehr gut geeignet. (Partiturbei-
spiel 119.)

Ich kann nicht verhehlen, daB diese Art der
Trompetenverwendung als melpdiefiihrenden In-
strumentes (also Trompete allein mit Unterlegung
einer einfachen Begleitung) mir ein Greuel ist.
Da Berlioz selbst die Art polyphonen Stils, wie
ihn J. 8. Bach bereits zu hochster Bliite ansgebil-
det hatte und die erst in Beethovens letzien Quar-
tetten, dann im Tristan und in den Meistersingern
eine so herrliche Wiedergeburt erleben durfte, in-
nerlich fremd war, sind auch die feineren Mischun-
gen des Trompetenklanges mit den Holzblisern und
Hornern erst eigentlich das Ergebnis der Klang-.
phantasie eines Rich. Wagners.

Man gestatte mir, hier als wundervolle Klangmi-
schung angufiihren: Walkiire, Akt L (Partiturbeispiel 120)
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NO119. Robert der Teufel, Akt V.
PP ben staccato

Andante cantabile.

Klar.in A.
Horn in D.
Horn in C.

Hra.in tief H.
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NO 120. Walkiire, Akt I.

Breit. Wagner.
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8 Fl. += —
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Heitere Melodien dagegen werden auf diesem einer oder mehreren Posaunen vorgetragen werden
Instrument immer Gefahr laufen, einen Teil ih- kdnnte, durch deren gewaltige Stimme sodann die
res Adels, falls sie solchen besitzen, zu verlieren, des Kornetts gedeckt und veredelt wiirde. Harmo -
oder, wenn sie desselben entbehren, ihre Triviali- nisch angewandt, verschmilgt das Kornett sehr gut
tat zu verdoppeln. Eine alltigliche Stelle, welche, mit der Masse der Blechinstrumente; es kann die
von den Violinen oder Holzblasinstrumenten vorge- Akkorde der Trompeten vervollstindigen und in das
tragen, noch ertraglich erschiene, wiirde, vom Kor- Orchester diatonische oder chromatische Notengrup-
nett wiedergegeben, durch dessen schreienden, prah- pen werfen, welche infolge ihrer Raschheit weder
lerischen, unfeinen Ton sofort platt und gemein klin- fiir die Posaune, noch fiir die Hirner geeignet wiren.
gen; diese Gefahr bestande nicht mehr, wenn die Man schreibt das Kornett gewdhnlich zu swei Stimmen,
Stelle derart beschaffen wire, daB sie im Verein mit und gwar oft in verschiedenen Tonarten.
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Die Posaunen.

Es gibt vier Arten von Posaunen, von denen
jede die Bezeichnung derjenigen menschlichen Stim-
me trigt, welcher sie sich durch Klangund Umfang
am meisten nihert. Die Diskantposaune, die klein-
ste und hochste von allen, existiert in Deutschland; in
Frankreich ist sie unbekannt; in den Werken der gro-
Ben Meister hat sie fast niemals Verwendung gefun-
den, was allerdings kein Grund wére, daf sie nicht
friiher oder spater doch benutzt wiirde, besonders da
es noch nicht entschieden ist, ob sie durch die Ventil-
trompeten, selbst durch die hichsten, vorteilhaft er-
setzt werden kann. Nur Gluck hat in der italienischen
Partitur des,,Orpheus“ die Diskantposaune unter dem
Namen Cornetto angewandt. Er verdoppelt mit ihr
die Sopranstimme des Chors, wahrend die iibrigen
drei Posaunen (Alt:, Tenor= und BaBposaune) in
gleicher Weise mit den anderen Stimmen gehen.

Diese drei letzteren Arten von Posaunen sind
allein in allgemeinem Gebrauch; doch ist dabei zu
erwahnen, da8 die Altposaune nicht in allen fran-

zosischen Orchestern vorhanden und da8 die Baf-
posaune daselbst fast unbekannt ist; man verwech-
selt sie sogar fast immer mit der dritten Tenorpo -
saune, welcher die Ausfiihrung der tiefsten Stim -
me obliegt, und der man deswegen sehr mit Unrecht
den Namen BaBposaune gibt, obgleich sie sich we-
sentlich von dieser unterscheidet.

Die Posaunen sind Zuginstrumente, deren dop-
peltes Rohr durch eine einfache Armbewegung des
Blasers augenblicklich verlangert oder verkiirzt wer-
den kann. Es ist leicht ersichtlich, daB diese Ver-
anderungen der Liange des Rohres den Ton des In-
strumentes ganzlich umwandeln miissen, wie es in
der Tat auch der Fall ist. Dadurch erhalten die Po-
saunen, welche wie die anderen Blechinstrumente
alle aus der natiirlichen Resonanz des Rohres her-
vorgehenden Tone in allen Lagen besitzen, eine
vollstindige chromatische Tonleiter, die, wie wir
gleich sehen werden, nur an einer Stelle in der Tiefe
eine Unterbrechung erleidet.

Die Altposaune.

Sie hat einen Umfang von mehr als zwei und
einer halben Oktave; man schreibt sie im C= Schliis-

sel auf der dritten Linie (Altschliussel):
Mit allen chromatischen Zwischen

Ihr Klang ist im Vergleich zu dém der tieferen
Posaunen etwas grell; ihre tiefen Tone klingen ziem-
lich schlecht und es ist daher geraten sie in der tiefen
Lage fiir gewohnlich nicht zu verwenden, umsomehr
als man dieselben Téne durch die Tenorposaune, wel-
che im Orchester fast stets mit der Altposaune ver-
eint auftritt, vortrefflich klingend erhalten kann.
Die hohen Tone, wie h,c,d,e, f, konnen dagegen sehr
niitzlich sein, und ihretwegen ist es zu bedauern,
daB die Altposaune gegenwirtig fast aus allen
franzdsischen Orchestern verbannt ist. Ist der Zug

derselben geschlossen, so kann man mit den bloSen
Lippen die folgenden Tone hervorbringen, welche in
derselben Ordnung auf einander folgen, wie die Na-
turtone der Horner, Trompeten, Kornette und aller
andern Blechinstrumente in Es: X

sa

Daher stammt auch der Name: Kleine Posaune

oder Altposaune in Es, den ihr die Bliser gegeben

haben, dessen Gebrauch aber fiir Partituren unniitz

wire, da dieses Instrument die Tone so horen laft,

wie sie geschrieben stehen, und also nicht zu

den transponierenden Instrumenten gehdrt; nur

fiir diese letzteren sind, wie wir schon nachge-

wiesen haben, dergleichen Begzeichnungen der Stim-
mung notwendig.

Die Tenorposaune.

Sie ist unstreitig die beste wvon allen. Ihr
Klang, kriftig und voll, bleibt auf der ganzen
Tonleiter von guter Beschaffenheit, sie vermag Pas-
sagen auszufiihren, die wegen ihrer Schnelligkeit
auf der BaSposaune unméglich waren. Man schreibt
sie gewdhnlich im Tenorschliissel (dem C= Schliissel
auf der vierten Linie); da es aber in manchen Or-
chestern vorkommt, da8 die drei Posaunenstimmen,
zwar unter verschiedenen Namen, jedoch sdmtlich
auf drei Tenorposaunen geblasen werden, so folgt
daraus, daB man die eine im Altschliissel (wie den
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Alt), die andere im Tenorschliissel (wie den Tenor),
und die dritte im BaBschliissel schreibt. Ist ihr
Zug geschlossen, so gibt sie die nachstehend ver-
zeichneten Tone an, welche die Naturtone aller in
B stehenden Blechrohre sind, d.h. aller derjeni-
gen Rohre, die bei Schwingung der ganzen darin
enthaltenen Luftmasse als ersten tiefen Ton ein
B hervorbringen.




Daher kommt es, da8 man sie B- Posaune be-
nannt hat. Sie steht also eine Quart tiefer als die
Altposaune, und hat folgenden Umfang:

Mit allen chromatischen Zwischentonen.
» » e

W 4 S S —— — A— Snane—

Man ersieht hieraus, da8 das tiefe Es g

der Tenorposaune fehlt; dieser Ton gibt, selbst in
den mit groSter Gelehrsamkeit geschriebenen Par-
tituren, standig zu zahllosen Irrtiimern Veranlas-

sung. So beginnt einer der jetzt lebenden Meister,
dessen Geschicklichkeit in der Kunst der Instru-
mentation zu seinen hervorragendsten und unbe-
strittensten Eigenschaften gehort, eine seiner
Opern mit mehreren tiefen Es der dritten Tenor-
posaune. Die Ophikleide ist es, welche diese Tone
ausfiihrt, die Posaune verdoppelt sie nur in der
héheren Oktave, und der Komponist hat vielleicht
nie bemerkt, daB sein tiefes Es . keineswegs von
dem Instrumente geblasen wird, fir welches er
es geschrieben hat.

Die BaBposaune.

Die Ursache ihrer Seltenheit ist nur in der
Ermiidung zu suchen, welche ihre Behandlung selbst
dem kraftigsten Blaser verursacht. Es ist die gro-
Bte, also auch die tiefste von allen. Man muf ihr,
wenn man sie anwendet, ziemlich lange Pausen ge-
ben, damit der Blaser ausruhen kann, und darf i-
berhaupt nur einen sparsamen und gutbegriindeten
Gebrauch von ihr machen. Mit geschlossenem Zuge
gibt sie die Tone des Es-dur-Akkordes an:

b

T s |

T

88
und wird deshalb auch grosse Posaune oder Baf-
posaune in Es genannt. Sie steht eine Oktave tie-
fer als die Altposaune und eine Quinte tiefer als
die Tenorposaune. Man schreibt sie im BaBschlissel;
ihr Umfang ist der folgende:
Mit allen chr

- ———— e W

- a

bar und schrecklich; ihr gebiihrt mit Recht die tiefe
Stimme in der ganzen Zahl der Blechinstrumente.
Leider fehlt sie in Paris ganzlich; im Konservato-
rium wird sie nicht gelehrt, und kein Posaunist hat
sich bisher mit ihrer Behandlung vertraut machen
wollen. Daraus folgt, daB der groSite Teil der neu-
eren deutschen, und selbst der alten franzdsischen
und italienischen Werke, welche fiir Orchester mit
BaBposaune geschrieben sind, bei ihrer Auffihrung
in Paris mehr oder weniger verstiimmelt werden
miissen. So kommt in Webers ,,Freischiitz® mehr-

mals das tiefe D unter den Linien: E in der
Begleitung des Jagerchors vor; weiterhin, beim Auf-

treten des Eremiten, findet man das tiefe Es: 2=
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Diese Noten miissen also notwendigerweise eine Ok-
tave héher transponiert werden, weil die drei Po-
saunisten des Orchesters der grofien Oper sich

ausschlieBlich der Tenorposaunen bedienen, auf de-
nen diese Tone nicht zu haben sind. Ebenso verhalt

es sich mit dem tiefen, ausgehaltenen C: E

in dem Chor der ,Alceste von Gluck: ,,Weine, o0
Vaterland! o Thessalien!“ Nur ist hier die Wir -
kung dieses tiefen C auBerordentlich wichtig und
dessen Transposition daher um so mehr zu bekla-
gen. Die BaBposaune eignet sich nicht zu so ra-
schen Bewegungen, wie die anderen Instrumente
dieser Familie; infolge der Lange und Dicke ih-
res Rohres gebraucht sie etwas mehr Zeit, um in
Schwingung zu geraten, auBerdem muf der Zug
dieser Posaune mittelst eines Griffes regiert wer-
den (weil die Armlange fiir gewisse Positionen nicht
ausreicht) und so ist es leicht erklarlich, daB ihr
eine groSere Beweglichkeit nicht zu Gebote steht.
Daher ist es fiir die deutschen Kinstler, welche sich
der BaBposaune bedienen, rein unmdglich, eine
Menge von Passagen in unseren modernen fran-
zosischen Partituren zu blasen, die unsere Posau-
nisten wohl oder iibel auf der Tenorposaune aus-
fithren. Die Unvollkommenheit in der Ausfihrung
dieser Passagen, trotz des Talentes einiger un-
serer Kiinstler, beweist iiberdies deutlich, daB sie
selbst fir die Tenorposaune su rasch sind,und da8
die Posaunen sich iiberhaupt fiir dergleichen Ton-
folgen nicht eignen. Mindestens geht daraus her-
vor, da8 man, falls die Komponisten den Ausfih -
renden nicht iibermaBige Schwierigkeiten rumuten,
sich stets der von ihnen vorgeschriebenen Instru-
mente und keiner anderen bedienen sollte. Leider
aber beharren mehrere Meister hartnackig darauf,




obgleich sie wohl wissen, daf unsere meisten Or-

chester nur Tenorposaunen besitzen, in ihren Par .

tituren Trombone alto, Trombone tenore und Trom-
bone basso vorguschreiben, statt Trombone tenore
1, I.und III. Um also diese Werke anderwarts in
dieser Beziehung ebenso auffithren zu kénnen, wie
in Paris, miiBte man die Angaben des Komponi-
sten unberiicksichtigt lassen und sich derselben
Instrumente wie in Paris bedienen. Darf aber
iberhaupt eine so willkiirliche Deutung von des
Komponisten Willensmeinung gestattet sein? heifit
das nicht jeder Verfalschung und jedem MiBbrauch
Tor und Tiire dffnen? und ist es nicht richtiger,
daB die Komponisten, welche sich bei der Auf-
zeichnung ihrer Werke so nachlassig zeigen, eine
geringe EinbuBe erleiden, als daB andere, welche
ihre Werke stets mit groSiter Sorgfalt und genan-
ester Kenntnis der Hilfsquellen der Instrumente
abfassen, Gefa.hr‘laufen, dieselben verunstaltet zu

Die Posaunen haben samtlich, von den mehr
oder weniger tiefen Endpunkten angefangen, den-
selben Umfang; wie wir sahen, betrigt er zwei
Oktaven und eine Sexte. Aber das ist nicht alles.
AuBer dieser weit umfassenden Tonleiter besit-
zen sie noch in der iuBersten Tiefe, vom ersien
tiefen Naturton des Rohres abwarts gehend, Tone,
welche auf der Tenorposaune gewaltig und pracht-
voll, auf der Altposaune mittelmaBig, und auf der
BaSposaune furchtbar klingen, falls es gelingt, sie
herauszubringen. 8Sie werden Pedaltine genannt,
ohne Zweifel wegen der Ahnlichkeit ihres Klanges
mit den tiefsten Ténen der Orgel, die denselben Na-
men fiihren. Es ist ziemlich schwierig, sie gut zu
verwenden, und vielen Posaunisten sind sie sogar
unbekannt. Diese Tone sind:

auf der Altposaune %

auf der Tenorposaune:

und auf der BaSposaune waren sie folgende:
T
T T W F
smdassa. i
wenn alle Blaser die Kraft hitten, sie herauszu-
bringen. Aber auch angenommen, daB die groSe
BaBposaune nur den ersten dieser Pedaltone, das
Kontra: Es besifie, so konnte schon dieser eine
Ton fiir gewisse Effekte von grofem Werte sein,
fir Wirkungen, die ohne denselben nicht méglich
waren, da kein anderes Instrument des Orchesters,
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auBer der BafStuba und dem Kontrafagott, diese
auBerordentliche Tiefe erreicht. Diese Tone sind
auf allen Posaunen von den ibrigen durch den Zwi-
schenraum einer iibermaBigen Quart getrennt, der
zwischen der ersten tiefen natiirlichen Note und
der untersten Note der durch den Zug hervorgebrach-

ten Tonleiter bleibt, z.B. bei der Posaune in B:
Liicke.

Dieser Lticke wegen ist es in gewissen Fallen
unerlaBlich, die Stimmung der Posaunen, welche
man anwendet, besonders zu bezeichnen; denn diese
Liicke dndert je nach der Linge des Rohres oder
nach der Stimmung des Instrumentes ihre Stelle in
der musikalischen Stufenleiter, und es konnen da-
her einer oder mehrere, ja sogar alle Pedaltone
der einen Stimmung auf einer Posaune in anderer
Stimmung fehlen. Wenn . B. der Komponist beim

: .
Schreiben der folgenden Pedalione —ﬁgs—_-
dabei anzuzeigen unterlassen hat, daB er eine Po-
saune in B im Sinne hatte, so kénnte moglicher -
weise in dem Orchester, welches sein Werk ausfih-
ren soll, eine wirkliche BaBposaune in Es vorhan-
den sein, der das tiefe As und G fehlen; oder eine
BaBposaune in F (ein Instrument, das wie die vo-
rige Posaune in Deutschland sehr verbreitet ist),
der die vier Noten B, A, As, G fehlen; oder end-
lich eine BaBposaune in @G (wie solche in England
vorkommen), der das B, A, As ebenfalls feh-
len. Dies wird durch folgende Ubersicht deutlicher

werden:
ﬁm T EIE] 3

Pedaltone der Tenor-

posaune in B:

Pedaltone der BaBposaune

in @ (ein einziger hiervon = S =
befindet sich auf der Po- . 3
saune in B):
Pedaltone der BaBSposaune . _
in F (diese besitzt keinen ke,
u‘nﬁm

einzigen der Posaune in B):

Pedaltone der BaSposaune
in Es (dieser fehlen das As
und G der Posaune in B): 2




824

Allgemeiner Umfang der drei Posaunen:

I yon schlechtem Klang'' desgl.

Altposaune.

Tenorposaune. =2

Ifast unmoglich " schwer

Bafposaune.

1

) 1 ¥
) § » & ) -

- X

=N

i
Lo
Ty

| Pedaltdne.

Wiren die Pedaltone der Altposaune nicht
von so schlechtem Klange, so konnte man sie in den
Orchestern, welche keine BaBposaune haben, be-

nutzen um die Liicke zwischen dem E: g der

Tenorposaune und ihrem ersten Pedaltone B:Eﬁ__
aussufiillen. Leider sind sie aber so dinn und matt,
daB8 man unmoglich die schonen tiefen Tone der

Tenorposaune dadurch ersetzen kann; nur die BaB-
posaune mit den michtigen Tonen der auBersten

Tiefe ihrer Tonleiter Frr—r—— ist dasu
berufen.

Gliicklicherweise hat der geschickte Instrumen-
tenmacher Sax (in Paris) diese Schwierigkeit mit-
telst eines einzigen Ventils, das er an dem Koérper
der Tenorposaune angebracht hat, beseitigt. Dieses
Ventil, welches der Blaser mit dem Daumen der
linken Hand regiert, wihrend sein rechter Arm
alle Preiheit behdlt, um den Zug in Bewegung zu
setzen, gibt, indem es die Liicke ausfiillt, der Te-
norposaune in B den folgenden ungeheuren Umfang:

Mit den chromatischen Zwischent3nen.

TMit dem Daumenventil Pedaltine. |

§
(wird heute fast allgemein vom dritten Posau-
nisten benutzt)
Alle Orchester sollten wenigstens eins dieser scho-
nen Instrumente besitzen! )

Die Schwingungen der Pedaltone sind langsam
und verlangen viel Atem; damit sie gut herauskom.
men, muB man ihnen eine ziemlich lange Dauer
geben, sie langsam auf einander folgen lassen und
mit Pausen untermischen, um dem Bléser Zeit zum
Atemholen zu gewdhren. Auch ist darauf zu achten,
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daB das Stiick, in dem sie vorkommen,im allgemei-
nen ziemlich tief gehalten sei, damit die Lippen
des Posaunisten sich nach und nach an den Ansatz
dieser sehr tiefen Tone gewchnen konnen. Die beste
Art, Pedaltone z.B. auf der Tenorposaune vorzu-
schreiben, besteht darin, da8 man den ersten Pe-

dalton B: von dem eine Quinte oder Ok-

tave iiber ihm befindlichen f oder b aus nehmen
1a8t, und, nach einer Pause zum Atemholen, chro-
matisch zu A und Gis weiter hinabschreitet (das
@ ist schwerer, sowie duBerst rauh und sehr ge-
wagt). Auf diese Weise hat in neuerer Zeit der
Komponist eines Requiem (Berlioz) diese drei Tone
eingefiihrt, und obgleich bei der ersten Probe sei-
nes Werkes unter den acht Posaunisten, welche sie
blasen sollten, fiinf oder sechs entriistet ausriefen,
daf8 dies unmdglich sei, so erklangen doch die acht
B, die acht A und die acht Gis trotzalledem sehr voll
und rein, und warden noch dazu von mehreren Kiinst-
lern ausgefiihrt, die,weil sie es nie versucht hatten,
diese TOne zu Gehor zu bringen, an deren Vorhan-
densein iberhaupt nicht glauben wollten.

Der Klang der drei Pedaltdne erschien sogar
noch viel schoner als der der weniger tiefen und oft

gebrauchten Tone Fis, F: %

Dieser Effekt ist in dem eben erwahnten Wer
ke unter einer dreistimmigen Flotenharmonie und
zwar ohne Mitwirkung der Singstimmen und der
anderen Instrumente angebracht. Der Ton der Flo-
ten, durch eine unermeSliche Kluft von dem der Po-
saunen getrennt, erscheint als der in auBerster Hohe
erklingende Widerhall der Pedaltone, die in ihrer
langsamen Bewegung, mit ihrer tiefen Stimme den fei-
erlichen Eindruck des Hostias bei den Stellen, wo
der Chor durch Pausen unterbrochen ist, erhdhen
sollen. (Partiturbeispiel 121)
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Berlioz.
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Noch an einer anderen Stelle habe ich die Pe-
daltone der Tenorposaunen verwendet, indes zu
ganz anderem Zwecke. Es handelte sich darum,
tiefe Harmonien von auBerster Rauheit und unge-
wohnter Klangfarbe horen zu lassen,die ich glanbe

mittelst dieser Ouinte % zweier Tenor-

posaunen und weiterhin durch eine verminderte
Septime bestehend in dem Ges einer Ophikleide
und dem Pedal- A einer Tenorposaune gewonnen
zu haben:

Ophikleide in C.

2 Tenorposaunen unisono. -

Eine besondere,den meisten Tonseizern unbe-
kannte und dennoch sehr zu beachtende Schwierig-
keit, bisweilen sogar Unméglichkeit, besteht fiir
die Posaunen, falls sie die nachstehend verzeichne-
ten Tdne in groBerer Schnelligkeit aufeinander fol-
gen lassen sollen:

Altposa:nne.

Tenorposaune.

e~

Der Ubergang von einer dieser Noten zur an-
deren erfordert eine auSlerordentliche Veranderung
in der Stellung des Posaunenzuges, folglich eine
betrichtliche Armverlingerung des Blisers, und
kann deswegen nur in sehr maBigem Tempo aus-
gefithrt werden. Ein beriihmter Meister hatte die
rasche Aufeinanderfolge h, ais, h mehrmals hinter-
einander vorgeschrieben; die Posaunnisten des Or-
chesters des Theatre italien verfuhren alse bei
der Ausfithrung, so wie die Bldser der russischen
Horner, von welchen jeder nur eine einzige Note
angibt; der eine blies das h, der andere das ais,
zum groSen Ergotzen der anderen Musiker, wel-
che namentlich iiber die Anstrengung lachten, die
es dem zweiten Posaunisten kostete, sein ais auf
dem schlechten Taktteile richtig anzubringen. Aus
demselben Grunde ist es auch xziemlich schwer, fol-
gende Stelle in schnellem Tempo auf der Tenor-

posaune zu blasen:

besser, sie umgekehrt zu schreiben, weil dann die
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Aufeinanderfolge der Noten keine

Verinderung des Zuges erfordert.

Der Triller ist auf der Posaune ausfiihrbar,
aber nur auf den Tonen ihrer obersten Oktave; man
muf sich, glaube ich, davor hiiten, ihn fiir die BaS-
posaune zu schreiben, und zwar wegen seiner gro-
Ben Schwierigkeit. Die Tenor= wund ‘Altposaunen
vermigen in den Héinden geschickter Blaser die
folgenden Triller ausgufiihren:

Mit den chromatischen Zwischentonen.

il LT IENE S
Altposaune. P

Mit den chromatischen leschentBn'on. ] pa
el Jr lEWE L
Tenorposaune. —— = |

"M"’?

Man wird bemerken, da8 diese Triller simt-
lich mit groBer Sekunde sind; Triller mit klei-
ner Sekunde sind unméglich.

Die Posaune ist, meiner Ansicht nach, das wah-
re Oberhaupt jener Familie von Blasinstrumenten,
welche ich als Epische begzeichnet habe. Sie be-
sitzt im hochsten Grade Adel und GroBartigkeit; sie
hat alle ernsten und kraftigen Klanglaute erhabe-
ner musikalischer Poesie, von den religidsen, im-
posanten und ruhigen Akzenten bis zu den toben-
den Ausbriichen einer Orgie. Dem Willen eines
Meisters gehorchend konnen die Posaunen wie ein
Priesterchor singen, oder drohen, dumpf seufzen,
einen diisteren Grabgesang oder eine hehre Ruhmes-
hymne anstimmen, in erschiitterndes Geschrei aus-
brechen und ihre furchtbaren Rufe zur Erweckung
der Toten oder zum Tode der Lebendigen erschal-
len lassen.

Gleichwohl hat man vor einigen dreiBig Jahren
Mittel und Wege gefunden, sie herabzuwiirdigen,
indem man ihren Gebrauch lediglich auf die eben-
g0 unnotige als lacherliche Verdoppelung der Stim-
me des Kontrabasses beschrénkte. Gliicklicher-
weise ist dies System jetzt fast ganz aufgegeben,
doch kann man noch in einer Menge, somnst sehr
schoner Partituren die Basse fast stindig mit einer
einzigen Posaune im Unisono finden. Ich kenne nichis
weniger Harmonisches und nichts Gemeineres als diese
Instrumentationsweise. Der Ton der Posaune ist
so charakteristisch, daB er nur fiir Wirkungen gans
besonderer Art verwendet werden sollte; ihre Auf-
gabe kann daher nicht sein, die Kontrabdsse zu ver-
starken, mit deren Klangfarbe sie auSerdem in kei-
ner Weise iibereinstimmt
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—wahrend die weichere BaBtuba oder noch bes-
ser die tiefen Horner sich vortrefflich zur Unter-
stiitzung des basso cantante eignen.

Noch mehr: man muB sogar zugeben, da ei-
ne Posaune, einzeln fiir sich, stets mehr oder we-
niger am unrechten Platze im Orchester zu sein
scheint. Dieses Instrument bedarf der Harmonie,
oder wenigstens des Zusammenwirkens mit ande-
ren Mitgliedern seiner Familie, um seine Eigen-

NO 1228 Meistersinger, Akt III.
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schaften vollstandig offenbaren zu konnen.

Sehr interessante, dieser Auffassung entge-
gengesetzte Beispiele bietet Wagner im dritten
Akte seiner Meistersinger, wo die zwei ersten
Posaunen zusammen und die dritte Posaune allein
in rhythmisch &uBerst scharf kontrastierenden
Themen von eminenter Wirkung sind. Die Stellen
mogen hier folgen als Beispiele polyphonen Blech-

9089
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No 122b Meistersinger, Akt III.
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Beethoven hat die Posaunen bisweilen, wie die
Trompeten, paarweise angewendet; allein der her-
kommliche Gebrauch, sie dreistimmig zu schreiben,
scheint mir den Vorzug zu verdienen.

Es ist schwer, den Grad der Schnelligkeit ge-
nau zu bestimmen, den die Posaunen in Passagen
erreichen konnen; indes 1a8t sich, glaube ich, Fol-
gendes feststellen: im Viervierteltakt eines Tempo
Allegro moderato z.B. ist eine Passage in einfa-
chen Achtelnoten (also acht auf den Takt) auf der
BafBposaune ausfiihrbar:

Die Tenor: und Altposaune, welche etwas be-
weglicher sind, werden Gidnge in Achteltriolen,
(zwolf auf den Takt) ohne allzuviel Mithe her-
ausbringen:

N 3
Y — ——— . W—— o C— 0 4 A —— ——
[

Aber dies sind die natiirlichen Grenzen ihrer
Beweglichkeit; sie iiberschreiten, heift sich ins Un-
gichere wagen, Verwirrung anrichten,wenn nicht gar
Unmégliches verlangen.

Der Klangcharakter der Posaunen wechselt je
nach dem Stirkegrade des Ansatzes. Im Fortis-
simo ist er drohend, schreckenerregend, namentlich

829

wenn die drei Posaunen im Einklange stehen, oder
falls wenigstens zwei im Einklange stehen und die
dritte Posaune die Oktave desselben Tones nimmt.
Solcher Art ist die donnernde Tonleiter in D moll,
welche dem Furienchor im zweiten Akte von Glucks
»Iphigenie auf Tauris® zur Grundlage dient. (Par
titurbeispiel 128). So ist auch, nur noch erhabener, der
ungeheure Aufschrei der drei Posaunen im Unisono,
welcher wie die ziirnende Stimme der Gotter der
Unterwelt dem Rufe der Alceste:,Schatten! Lar-
ven! Gefidhrten des Todes!“ in jener wundervol-
len Arie antwortet, deren urspriinglichen Haupt-
gedanken Gluck zwar der Entstellung des franzo-
sischen Ubersetzers preisgegeben hat, welche aber
trotzalledem so, wie sie ist, mit ihren ungliickli -
chen ersten Versen: ,Divinités du Styx! ministres
de la mort!“ in Jedermanns Gedachtnis geblieben
ist. Bei diesem Musikstiick ist ferner bemerkens-
wert, daB gegen das Ende der ersten Periode des-
selben, wo die in drei Stimmen geteilten Posaunen,
den Rhythmus des Gesanges nachahmend, anf die
Worte: ,Je rinvoquerai point votre pitié cruelle!*
antworten, durch die Wirkung eben dieser Tei-
lung der Klang der Posaunen augenblicklich et-
was Ironisches, Rauhes, Schrecklich= Lustiges
annimmt, das sich von dem erhabenen Zorne der
friheren Einklinge auffallend unterscheidet. (Par-
titurbeispiel 124.)

NO 128. Iphigenie auf Tauris, Akt II.
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NO 124. Alceste, Akt 1.
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Im einfachen Forte haben die drei Posaunen
in dreistimmiger Harmonie, namentlich in der Mit-
tellage, einen Ausdruck heroischer Pracht, voll
Majestat und Stolz, den nur die Prosa einer gemeinen
Melodie abschwachen oder vernichten kdnnte. Sie
nehmen in solchem Falle, jedoch in bedeutend ver-
edelter Weise, den Ausdruck der Trompeten an;
sie drohen nicht mehr, sie ermahnen, sie singen
statt zu briillen.

Wagner hat sie, ein Ausdruck stolzer Kraft,
seinem Wotan beinahe als immerwahrendes Klang.
symbol beigegeben. Man vergleiche ferner:

Tannhauser, dritter Akt,(Wolfram) als Symbol
feierlichster Entsagung (Partiturbeispiel 125),

Tristan,erster Akt, Todestrank (Partiturb. 126),
Drohen der Isolde an Kurwenal (Partiturb. 137),

Tristan, dritter Akt, (— gottlich ewiges Ur-
vergessen) (Partiturbeispiel 128.)

NO 125. Tannh&user, Akt III.
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NO 127. Tristan, Akt I.
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Als prachtvoller Gegensatz hierzu sei das schal- | imm Alles den Géttern zu Ehren, daB gute

lende Gelichter erwihnt, das die Mannen anstimmen Ehe sie geben® (Partiturbeispiel 129.)
nach Hagens Worten: ,Riistig gezecht, bis der Rausch

N9 129. Gotterdimmerung, Akt II.
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LIL 2 2 2 2 2 -
4’. ’c . 0 . ’. '. . ’. ’0 . ’0 3
3 — —
8 Ob. |11 g 2 2 f 4 2 4 — —p e
) =y ) ™ ;- i 4!. . " D - » -~
2 2 2, 2 3 2 .
_p P » » i h i »__» A . .4
= 3 o ——
3 3, 3 3 3 . . . . .
s =
in B.
4 L -
2 3 . . .
inF 5 3 % L 3 f !‘
g T 9 v T v T v h g v v
in C. 3 —— i ' é l J
s mm o & ‘4. i ’;. o’ g. & P rJ- < o J

inPF

8 Fog. '- E'i F—F 2 i:ﬁ% = — P
n- 3 2 F 2 3 2 3
2 Trom; - -:‘—I. f .Jr-l ?
in C. 1L S P
F ¢ e o i e
8 Pos. = = — =
K.B-Pos. = — = —

Pke,

—
. 32
Viol. g @
II. H

R |
Viola.
y 4
Hagen. —— = F = i e
(ge)ben! 2, 2.
o (SEEEe e ndt e P f
ey, F | — e £
K.B. : = — i =

Verlag B. Schott's 85hne, Mains. 9089



847

3 2 2 Fe 3
e £ ‘; ) % - — —
o
Ob. F) 3 3 P
2 2 :
- = # £ ﬁ&
2. 3. 32, ~
Klar.inB i = ===
£} E J T ; r
— 2 & .3 '\'Ee & _Jui .
inF '
v -+ h g #v'
1 . ¥ ———
in C. } $ E == == =
8 Hror. J 3 s > s
inF —
2 F 2
in C. 7 f L = =
N—
, =
h‘. } z E— —————— -——
2 2 £
Tromp.
in C.
A
—r— =
11.
Pos. —
II].
K.B-Pos.
Pke. —
3 2
I
Viol. 2 2
1I.
s & 5, 3
Viola.
» I #
Vie. u I
i 3 PYFPRy ;
Ty -EE'M# £pafoafiss f-:é',e- s
K.B. — :

Edition Peters.




848

Im ganzen,Ring* schrieb Wagner die Posaunen
iberhaupt vierfach und fiihrte ihnen noch eine Kon-
trabaSposaune hinzu, um die BaBtuba ginzlich im
Klangcharakter von jhnen zu trennen und den im
Klang verwandten Tuben und Hornern zuzugesellen.

Bei der Anwendung von drei Posaunen ist noch
zu beachten, da der Ton der BaSposaune stets mehr
oder weniger hervortritt, namentlich wenn die erste
eine Altposaune ist. (Partiturbeispiel 180.)

N© 180. Sinfonie funébre et triomphale, Apothéose.
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Im Mezzoforte der Mittellage, unisono oder in nZauberfldte“ bewunderungswiirdige Muster gegeben,
mehrstimmiger Harmonie, nehmen die Posaunen bei wie man ihnen priesterlich- weihevollen Klang ver-
langsamer Bewegung einen religiosen Charakter an. leihen kann. (Partiturbeispiel 181.)

Mozart hat in den Chéren der Isispriester in der | .

N? 181. Die Zauberflote, Akt II.
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Das Pianissimo der Posaunen, zu Harmonien
der Molltonarten verwendet, ist diister, klagevoll,
ich méchte beinahe sagen: schauerlich. Besonders

wenn die Ak

brochen sind, kénnte man glauben, seltsame Unge-
heuer zu héren, die aus unheimlichem Dunkel das
Stohnen verhaltener Wut vernehmen lassen.

sonderen Ausdruck der Posaunen so dramsiisch ver-
wertet, wie Spontini in seinem unvergleichlichen
Trauermarsch in der ,Vestalin“: , Périsse la ves-
tale impie!“ und Beethoven in dem unsterblichen
Duett des zweiten Aktes des , Fidelio* swischen
Leonore und dem Kerkermeister, wie sie das Grab
des zum Tode bestimmten Gefangenen graben.
(Partiturbeispiele 182 u. 50, Seite 188.)

N© 182. Vestalin, Akt IIT.

korde kurz und durch Pausen unter-

Gefiihle nach hat keiner diesen be-
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Die Gewohnheit einiger neueren Meister, aus
den drei Posaunen und der Ophikleide ein Quartett
zu bilden, indem sie der letzteren die wirkliche BaB-
stimme zuteilen, ist wohl nicht ganz einwandfrei.
Der durchdringende und vorherrschende Klang der
Posaunen ist durchaus nicht derselbe wie der der
Ophikleide, und ich halte es fiir besser, die tiefe
Stimme durch dies Instrument nur zu verdoppeln,
oder wenigstens den Posaunen einen richtigen Ba8
zu geben, indem man ihre drej Stimmen so schreibt,
als ob sie allein gehort werden sollten.

Gluck, Beethoven, Mozart, Weber, Spontini
und einige andere wuBten den hohen Wert, den
die Posaunen fiir das Orchester haben, vollauf zu
wiirdigen; in klarer Erkenntnis der Charakterei-
genschaften dieses edlen Instrumentes haben sie
ihm Tone tiefster menschlicher Leidenschaft, wie
ungestiimer Naturkraft gegeben; sie haben ihm
seine Macht, seine Wiirde und seine Poesie treu
bewahrt. Will man aber, wie es die groSe Menge
der Komponisten .heutzutage tut, diesem Instrument
zumuten: in einem Credo rohe Phrasen zu heu-
len, die so wenig fiir die Kirche, wie fiir die
Schenke passen; zu blasen, als gilt’ es, den
Einzug Alexanders in Babylon zu feiern, wenn
es sich etwa um die Pirouette eines Tinzers handelt;

Edition Peters.

Tonika und Dominante zu einem Liede anzugeben,
zu dessen Begleitung eine Gitarre vollstindig ge-
niigte; seine olympische Stimme mit der armse-
ligen Melodie eines Vaudeville-Duetts, mit dem
frivolen Lirm eines Kontretanzes zu vermischen;
in den Tuttistellen eines Konzertes den trium-
phierenden Eintritt einer Oboe oder Flite vor-
zubereiten, so heift das wirklich: eine herrliche
Eigenart zur Gemeinheit herabwiirdigen, aus einem
Helden einen Sklaven oder Hanswurst machen,
dem Orchester sein Kolorit rauben, jeden ver-
niinftigen Fortschritt der Instrumentalkrifte lah-
men und iberfliissig machen; es heift, die Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft der Kunst zu
grunde richten, sich absichtlich eines Vandalismus
schuldig machen oder einen Mangel an Empfin-
dung fiir musikalischen Ausdruck bekunden, der
an Dummheit grenzt.
Neuerdings sind mit Glick Démpfer fir
" die Posaunen in Anwendung. Sie sind gleich
den Dampfern fiir die Trompete nicht so schwer
zu handhaber, wie die Dampfer der Horner und
geben den Posaunen im Forte einen knattern -
den, im pp einen ungeheuer unheimlichen, phan-
tastisch- diistern Klang.
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Die Altposaune mit Ventilen.
(Mit Pistons oder Zylindern.)

Es gibt Altposaunen in Es und in F; man mu8
also genan angeben, fiir welche dieser beiden Stim-
mungen man schreibt, weil der Gebrauch vorherrscht,
diese Posaune als transponierendes Instrument zu
behandeln. Sie hat keinen Zug und ist in gewisser
Beziehung nichts weiter als ein Kornett mit Pistons in
Es oder F mit etwas stiirkerem Klange als die wirk-
lichen Kornetts.

Der Umfang der Altposaune mit Ventilen ist
derselbe wie der der gewdhnlichen Aliposaune. Man
schreibt sie im Alt-oder Violinschliissel und trans-
ponjerend, wie es beim Kornett geschieht:

Altposaune ¥
mit Pistons {f—]
in F. ,

Tonhdhe.

mit Pistons f——rr 11—t oof

33 =t
Mit den chromatischen Zwischentdnen.

Da die Ventilposaune iber keinen Zug verfiigt,
kann sie die sogenannten Pedaltone der anderen Po-
saunen nicht hervorbringen. Diejenigen Triller der
Altposaune mit Zug, zu welchen der Bliser blo8
die Hilfe der Lippen gebraucht, sind auf der Ventil-
posaune auch ausfithrbar. Einige lassen sich auch
mit Hilfe der Ventile machen, im allgemeinen ist je-
doch zu bemerken,da8 nur Triller mit kleiner Sekunde

von guter Wirkung sind und rasch hervorgebracht wer
den kinnen. Die besseren von ihnen sind die folgenden:

ft i M S

Durch die Ventile erhilt die Posaune viel Be-
weglichkeit, verliert aber dafiir etwas an Reinheit.
Es ist leicht begreiflich,daB die gewohnliche Po-
saune infolge ihrer, der geringsten Bewegung au-
genblicklich gehorchenden Zugvorrichtung, in der
Hand eines mit gutem Gehdr begabten Blisers
das reinste aller Blasinstrumente sein mu8, wih-
rend die des Zugs entbehrende Ventilposaune eben
dadurch in die Klasse der Instrumente mit fest-
stehender Intonation einriickt, welche in dieser
Beziehung nur durch die Lippen ein wenig be-
einfluBt werden kénnen. Man findet die Altpo-
saune mit Ventilen oft fiir Soli im Gesangsstil ver-
wendet. Gut gesetzt, kann eine solche Melodie viel
Reiz entfalten; doch ist es ein Irrtum, anzunehmen,
daB dieselbe Melodie, auf der Zugposaune vorgetragen,
nicht ebenso gut klange; Herr Dieppo hat dies
oft mit Erfolg bewiesen. Ubrigens, ich wiederhole es,
muB der Vorzug der groBeren Reinheit fir den
Komponisten entscheidend sein, falls es sich nicht
um sehr schnelle Passagen handelt.

Man trifft in Deutschland auch Tenorposau-
nen mit Zylindern an, welche bis zum tiefen B

IF——— herabsteigen. Trotz dieses Vorteils
bo

sind die Zugposaunen nach meiner Ansicht immer

vorzuziehen.

Uber die Verdische Art und Weise der Ven-
til- Posaunen. und -Trompeten-Behandlung sprach
ich schon beim Kapitel: Trompeten, und mdchte
nur hier bemerken, da8 Wagners Art, sie zum
Ausdruck ruhiger Vornehmheit, wiirdiger Weis-
heit oder, wie im Walkiirenritt, heldenhafter, un-
gebandigter Kraft zu gebrauchen, jedenfalls bes-
ser der eigentlichen Natur des Instrumentes
entspricht.

Die Tuben.

Zur Bereicherung des Ensembles der Blechblas-
instrumente in seiner Nibelungen - Tetralogie hat
Wagner auBer der BaBtrompete ein Quartett von
Tuben ersonnen, die, mit einem Hornmundstiick ver-
sehen, von Hornisten geblasen werden sollen.

Die Tenor-Tuben sind in B-Stimmung gebaut

vnd haben einen Unfang vom ZES= bis zum g
(Klang: einen Ton tiefer), die Ba8-Tuben in F-Stim-

mung mit einem Umfang von = bis E

(Klang: eine Quinte tiefer) mit allen chromatischen
Zwischenstufen.

In der Partitur notiert Wagner die ersteren
in Es, die BaBtuben in B, zwecks leichterer

Edition Peters.

Lesbarkeit, wie er in einer Anmerkung sagt—
ein Verfahren, dessen Begriindung nicht recht
einzusehen ist. —

Gestiitzt auf den BaS der KontrabaSposaune
und KontrabaBtuba sind sie fast allerorts in den
Partituren des Ringes die Trager des weihevoll-
majestitischen Walhall-Motivs.

Zugleich aber mit ihren heiser grollenden
Ténen ebenso das Symbol des unausléschlichen
Hasses und Neides des Nibelungen Alberich, wie
der drohenden Zornesader auf Wotans Stirn :
SchluB des zweiten Aktes Walkiire; wobei man
das sinnvolle Schweigen der fast ausschliefllich
zum Legato sich eignenden Tuben bei den beiden
letzten harten SchluSakkorden gebiihrend wiirdige.
(Partiturbeispiel 188.)
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NO133. Walkiire, Akt II.
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Das Buglehorn.

(Jagdhorn, Signalhorn, Clarin.)

Wir wollen die Besprechung der Blasinsiru -
mente mit einigen Worten iiber die Familie der
Buglehdérner beschlieSen.

Das einfache Buglehorn oder Clarin, welches
wie die Trompete im Violinschliissel geschrieben
wird, besitst im Ganzen acht Téne:

. pba £

von denmen der letste, das hohe c, fast nur auf
dem tiefsten Buglehorn herauszubringen ist,wihrend
der tiefste Ton einen sehr schlechten Klang hat.
Diese Instrumente existieren hauptsiichlichin drei
Stimmungen: in B, C und Es; seltener findet man
sie in anderen Stimmungen. Da die Fanfaren,
fiir welche sie sich eignen, ausschlieBlich nur auf
den drei Noten des vollkommenen Dreiklanges be-
ruhen, so sind sie notwendigerweise von einer an
Gemeinheit grensenden Einformigkeit. Der Klang
dieses Instrumentes ist wenig angenehm,ihm fehlt
der Adel, und es ist schwierig, reine Téne darauf
su blasen. Da es diatonische Reihenfolgen nicht

- ausfiihren kann, so sind ihm selbstverstindlich die
Triller versagt.

Diese Instrumente scheinen mir in der Rang-
ordnung der Blechinstrumente nicht viel héher zu
stehen, als die Querpfeifen unter den Holzblasin-
strumenten. Die einen wie die andern konnen hoch-
stens dasu dienen, die Rekruten zur Parade zu

. fiihren, obgleich, nach meinem Gefiihle, weder un-
sere jungen noch alten Soldaten derartige Musik
zu horen bekommen sollten; denn es ist kein

Grund vorhanden sie an das Unedle zu gewohnen.

Da indes der Ton des Buglehornes sehr stark ist,
so kionnte sich doch einmal Gelegenheit zu seiner
Verwendung im Orchester finden; z. B. um die
Heftigkeit irgend eines furchtbaren Aufschreies
der vereinten Posaunen, Trompeten und Horner
su verstiirken; das wiirde aber wahrscheinlich das
Héchste sein, was man von ihm erwarten kann.
Das Buglehorn besitzt, da es viel kiirzer als

die Trompete ist, nur die Tdne der drei tiefen Ok-
taven der letsteren:

+—
- ¢
- T 1

8¢

Wegen der geringen Liénge seines Rohres erklingen
diese Tone in der héheren Oktave; man schreibt sie
deshalb so:

P b
g
3

b

Demnach ist das Buglehorn oder Clarin in C
ein nicht transponierendes Instrument wihrend da-
gegen die Buglehorner in B und Es transponie -
rend, wie die Trompeten in B und Es geschrieben
werden : ‘

Buglekorn in B. W
ba
Wirkliche Tonhhe. W
w T

2
Buglehorn in Es. W

Wirkliche Tonhdhe. $ =

Das Buglehorn mit Klappen.

In den Kavallerie=Musikchoren und selbst in
manchen Orchestern Italiens trifft man Buglehor
ner mit sieben Klappen, welche chromatisch ei-
nen Umfang von mehr als swei Oktaven,vom h unter
den Linien bis sum hohen ¢ iiber denselben haben:

,,,,,
SRR L e e - S ——
D - D S WO ¢ S BB TS S ) S S - S——— —

. |

Lselten |

Das Buglehorn mit Klappen kann den Triller
auf allen Tonen seiner Tomnleiter ausfiihren, mit

Ausnahme dieses: E ”r

Es fehlt ihm nicht an Beweglichkeit und manche
Kiinstler spielen es sogar in vortrefflicher Weise, sein
Klang ist aber genau wie der des einfachen Buglehornes.

Das Buglehorn mit Ventilen.
(Mit Pistons oder Zylindern.)

Es reicht in der Tiefe weiter als das vorige,
jedoch ohne besonderen Nutzen, denn seine tiefen

Téne sind von sehr schlechtem Klange und spre-

chen auSerdem nur auf dem kleinen Buglehorre
in Es leicht an, welches daher den entsprechend
grosten Umfang hat:

Buglehorn mit

O TN SRV W e | e —

Zylindern in Es.=3¥

ra

8a Mssa....._.....m%
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Im Ubrigen ist es viel besser als das Bugle-
hora mit Klappen und paBt recht gut zum Vor-
trage gewisser Melodien in langsamer oder we-
nigstens gemaBigter Bewegung; fiir lebhafte
oder muntere Stellen dagegen zeigt sich bei
ihm derselbe Mangel, dem wir schon bei den
Kornetts mit Ventilen erwihnten: es fehlt ihm
die Vornehmheit, obschon das Talent des Blisers
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diesem Mangel bis su einem gewissen Grade ab-
helfen kann.

Vom e der Mittellage an: E sind alle

Triller mit groBer und kleiner Sekunde auf dem
Bugleventilhorn gut, mit Ausnahme des folgenden,

. r
der sehr sohwer ist: ﬁ

Die Ba8-Ophikleide.

Die Ophikleiden bilden die Alt-und BaBstim-
men des Buglehornes. Die BaB- Ophikleide eig-
net sich vorziiglich dazu,die tiefe Stimme der Har-
moniemassen zu halten; sie wird #iberhaupt am
meisten gebraucht. Man schreibt sie im BaB-
schliissel, und ihr Umfang betrigt drei Oktaven
und einen Ton:

Mit allen chromatischen Zwischentonen.

Durch einen geschickten Bliser sind die Tril-
ler mit groBer und kleiner Sekunde, vom zweiten
¢ ihrer Tonleiter an ausfiihrbar, wie Herr Caus-

sinus dies in seinem vortrefflichen Lebrbuche
nachgewiesen hat.

Frither konnte das tiefe fis %nu auf

unvollkommene Weise mit den Lippen herausge -

bracht werden und lieB besziiglich der Reinheit

und Pestigkeit sehr viel su wiinachen #ibrig;durch die

von Herrn Causginus dem Instrumente zugefiigte

gl:ppo klingt es jetzt ebenso gut,wie die iibrigen
ne.

Diatonische und selbst chromatische Gange
sind bis su einer gewissen Schnelligkeit in den
drei héheren Oktaven der Ophikleide ausfiihrbar,
aber in der Tiefe, wo sie noch dazu eine ab-
scheuliche Wirkung hervorbringen,duBerst schwer;
5. B.

Edition Peters.

Stakkato- Passagen sind betrdchtlich schwieriger
und bei raschem Tempo kaum ausfiihrbar. Man
hat BaB- Ophikleiden in swei Stimmungen, in C
und B, und verfertigt jetst auch solche in As.
Letstere wiirden infolge der groSen Tiefe ihrer
unteren Tone, die mit dem KontrabaB zu drei Sai-
ten im Einklange sténden,von groSem Nutsen sein.
Immerhin leistet die Ophikleide in B in dieser Be-
siehung bereits sehr wesentliche Dienste. Man
schreibt sie beide transponierend, wie alle ande-
ren transponierenden Instrumente.

-3
Ophikleide Ophikleide E
e oy
b
Wirkliche Wirkliche
Tonhohe. ! Tonhéghe.

Dies erste tiefe g in letzterem Beispiele steht,

wie man sieht,im Einklang mit diesem g: EE—

des Kontrabasses. Leider ist die Ophikleide in
A 8 noch wenig verbreitet.

Der Klang dieser tiefen Tone ist rauh, aber in
gewisgsen Fillen, unter Massen von Blechinstru-
menten, bewirkt er Wunder. Die sehr boher Tone
haben einen wilden Charakter,den man jedoch noch
nicht in der rechten Weise su verwerten gewuBt
hat. Die Mittellage erinnert, besonders wenn der
Blaser nicht sehr geschickt ist, zu stark an den
Ton des Serpent und des Zinken; ich glaube, man
darf sie selten allein, ohne Deckung durch ande-
re Instrumente schreiben. Nichts Plumperes, fast
mochte ich sagen, nichts Ungeheuerlicheres gibt es,
nichts weniger Geeignetes um mit dem iibrigen Or-
chester barmonisch vereinigt su werden, als jene
mehr oder weniger raschen Passagen, die man in
goewissen modernen Opern als Soli der mittleren
Lage der Ophikleide sum Besten gibt:das ist ge-
rade so, als wenn ein dem Stalle entlanfener Stier
mitten in einem Salon seine tollen Spriinge machte.
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Die Alt-Ophikleide.

Es gibt Alt-Ophikleiden in F und in Es;ihr
Umfang ist derselbe wie der der BaB-Ophiklei -
den; man schreibt sie beide im Violinachliissel wie
die Horner, und ebenso wie bei diesen stellt die-
ser Schliissel die tiefere Oktave der geschriebe-

nen Noten dar. So entspricht dieses ¢ E

>
dem ¢ des BaBschliissels=*—— welches sugleich

——— des Violinschliissels.
>

dasselbe ist wie dies c

Unter Beriicksichtigung der aus den besonde -
ren Stimmungen hervorgehenden Transpositionen,
ergeben sich die folgenden Tonreihen:

lvu zlemlich uhloel-l
tem Klange

> S— — — ¢

Altophikleide in P.

Wirkliche TonhGhe.

Altophikleide in Es.

T

Wirkliche Tonhdhe.

Man verwendet sie in einigen Militirmusiken, um
die Harmonie auszufiillen, und selbst sum Vortrage
gewisser Gesangsstellen; aber ihr Klang ist im all-

{J
Q % 3
Y Mit den chromatischen Zwischentinen.

gemeinen unangenehm und wenig edel, entbehrt auch
der Reinheit; daher kommt es wohl auch, daB diese
Instrumente jetzt fast gans auBer Gebrauch sind.

Die Kontrabaf- Ophikleide.

Die Kontraba8: oder Monstrum-Ophikleiden sind
sehr wenig bekannt. In sehr groSen Orchestern
konnten sie von Nutzen sein; bisher hat sie aber
niemand in Paris spielen wollen, da sie einen Auf-
wand von Atem erfordern,welcher die Lungenkraft,
selbst des stirksten Menschen, iberschreitet. Sie
stehen in F und Es, also eine Quinte tiefer als
die BaB- Ophikleiden in C und B, und in der tie-
feren Oktave der Alt-Ophikleiden in F und Es.

Man darf sie in der Hohe das f nicht iiberschreiten
lassen:

sehr schwer

Kontrebag. _[seiten] Kontraba8._ ustubalten
ophikleide | ophikleide |
inPF. | in Es. |

o33 Wirkliche

—— = Tonhdhe.

4 %
Selbstverstindlich sind Triller und schnelle Passagen mit
der Natur dhnlicher Instrumente durchaus unvertraglich.

Wirkliche
TonhGhe.

Das Bombardon.

Dies ist ein tiefes Instrument, ohme Klappen
und mit fiinf Zylindern, dessen Klangfarbe von der
der Ophikleide ein wenig abweicht. Es steht in F
und sein Umfang betrigt swei Oktaven und eine
Sexte:

Mit den chromatischen zwu_eho]nﬁ'uinn.

In der Tiefe und Hohe besitzt es moch einige
Tone mehr, doch ist deren Ansprache so unsicher,
daB man besser tut, sie zu vermeiden.

Editlon Peters.

Dies Instrument, dessen Ton sehr stark ist,kann
aur Tonfolgen in miBiger Bewegung ausfiihren.
Passagen und Triller sind ihm versagt. In gro-
Ben Orchestern mit vorherrschenden Blasinstrumen-
ten ist es von guter Wirkung. Sein Rohr gibt im
natiirlichen Zustande die Tone des F-dur Akkor-
des an, weshalb man von ihm sagt, es stehe inF;
gleichwohl pflegt man es in Deutschland, wie die
Posaunen, als nicht transponierendes Instru-
ment su behandeln, und demnach in der wirklichen
Tonhéhe zu nmotieren.
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Die BaBtuba.

(KontrabaB der Harmonie-Musik.)

Es ist dies eine Art von Bombardon,dessen Me-
chanismus durch Herrn Wieprecht, Direktor simt-
licher Musikchore der konigl. preuSischen Garde-
regimenter, vervollkommnet wurde. Die BaBtuba,
welche heutzutage im nordlichen Deutschland,na-
mentlich in Berlin, sehr verbreitet ist, besitzt allen
dbrigen tiefen Blasinstrumenten gegeniiber sehr
bedeutende Vorziige. Ihr Klang, der ungleich
edler ist, als der der Ophikleiden, Bombardons
und Serpents, hat etwas von dem Vibrieren des
Posaunentons. Sie ist weniger beweglich, dafiir
aber von kriftigerem Klang als die Ophikleiden;
ihr Umfang nach der Tiefe ist der grioSte, den
man im Orchester findet. Ihr Robhr gibt, wie
das dés Bombardon, die Tone des F-dur Akkor-
des an; doch verfertigt A. Sax neuerdings auch
BaBtuben in Es. Wie es sich auch mit diesem
Unterschied verhalten mioge, man behandelt sie
in Deutschland alle als nicht-transponierende In-
strumente. Die BaBtuba hat fiinf Zylinder,und ihr
Umfang betriigt vier Oktaven. (Seiteinigen Jahren
sind diese Instrumente such in Frankreich eingefiihrt,
wo man sie,wie die Horner und Trompeten, als trans -
ponierende Instrumente notiert.)

(Diese Tonleiter wiirde in Frankreich eine Ters tiefer
notiert werden.)

Mit Hilfe der Zylinder vermag sie in der Hohe
und selbst in der Tiefe noch einige Tone mehr an-
zugeben. Die der #uBersten Hohe sind sehr ge-
fahrlich, und die in der Tiefe kaum unterscheid-
bar; die mit » beseichneten Tone A,B und C sind
sogar nur dann deutlich vernehmbar, wenn sie in
der hoheren Oktave durch eine andere BaStuba -
stimme verdoppelt werden, die ihmen dann mehr
Klang verleiht, zugleich aber auch solchen von
ihnen erhilt.

Es versteht sich von selbst, daB dieses Instru-
ment fiir Triller und schnelle Passagen ebenso
ungeeignet ist, wie das Bombardon. Gewisse
breite, langsam einherschreitende Melodien kann
es singen. Man kann sich keinen Begriff von der
Wirkung einmer griBeren Ansahl von BaStuben in
starken Militirmusikchoren machen. Das klingt
wie Posaune und Orgel zugleich.

Die BaStuba ist von Wagner gerade als Tré-
gerin vornehm - diisterer Meloldie (,Eine Faust:
Ouvertiire|Partiturbeispiel 184), die KontrabaBStuba als
Trigerin des Fafner-Motivs im zweiten Akt Sieg-
fried (Partiturbeispiel 185) besonders gliicklich an-
gewendet worden, wihrend die BaBtuba im H-dur-
Mittelthema der Tannhiuser- Ouvertire als Unter-
stiitsung der Kontrabiésse nur in stark besetzten
Orchestern und wenn sie nicht stirker als mf
geblasen wird, ertréaglich ist. Wunderbar wirkt
sie dagegen als Ausdruck tierischer Sinnlich-
keit im nachkomponierten Bacchanal der Venus-
bergszene (Partiturbeispiel 186).

NO 134. Eine Faust-Ouverture.
Sehr gehalten. Wagner.
8 Fag. rr —
Hrar.in D, —> — =
";\___—/
BaB8tuba. I . —
P 3. 1
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Pke. = S - =
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vie. (BN = = ===, ¥ =
£ \ »
K.B. f § =
¥ = -
” —
Verlag Breitkopf & Hirtel, Leipzig. 9089



864

NO185. Siegfried, Akt II.

‘Wagner.

Trag und schleppend.
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N? 186. Tannhéuser, Bacchanale.

Allegro.

Wagner.
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Ich habe selbst mehrmals als hihere Oktave
der Bagtuba eine einzelne Tenortuba in B vor-
geschrieben, bei der Auffiihrung aber gefunden,
daB sich als Gesangsinstrument hierfiir besser

Edition Peters.
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das beim Militir hiiufig verwendete Bariton
in B oder C eignet, als die rauhen und unge-
lenken Wagnertuben mit ihrem damonischen
Klange.
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Holz-Blasinstrumente mit Mundstiick.

Der Serpent.

Dies ist ein mit Leder iiberzogenes Holzin-
strument mit Mundstiick, von demselben Umfange
wie die BaBophikleide, nur von geringerer Beweg-
lichkeit, Reinheit und Klangfiille. Unter seinen To-
nen sind drei, die viel stirker als die anderen

0
klingen: E=5—=——— diese unangenehm auf-

fallende Ungleichheit mu8 der Bldser moglichst zu
verhessern suchen. Der Serpent steht in B und
ist daher, wie die Ophikleide in B, eine Note
héoher zu schreiben, als die wirkliche Tonhdhe

betrégt.
Mit denchromatischen Zwischentinen.

3 pp PEF +FH
Serpent. C==—==s=r st e %

Wirkliche
Tonhdhe.

Der wirklich barbarische Ton dieses Instru-
mentes hitte sich viel besser fiir den blutigen
Gotzendienst der Druiden, als fiir den katholi-
schen Kultus geeignet, bei dem es noch immer in

Anwendung gebracht wird, — ein ungeheuerliches
Denkzeichen des Unverstandes und der Geschmackse
und Gefiihls=Roheit, womit seit undenklichen Zei-
ten in unseren Kirchen iiber die Verwendung der
Tonkunst beim Gottesdienste bestimmt wird. Nur
der eine Fall ist anszunehmen, wo der Serpent in
den Totenmessen dazu dient, den furchtbaren
Chorgesang des,Dies irae“ zu begleiten. Sein
kaltes, abscheuliches Geheul ist hier ohne Zwei-
fel am Platze; es scheint sogar eine Art von
poetischem Trauercharakter anzunehmen, wenn
es diesen Text begleitet, den alle Schrecknisse
des Todes und der Rache eines ziirnenden
Gottes durchwehen. Auch fiir nicht- kirchliche
Kompositionen, falls ihnen ihnliche Ideen zu
Grunde liegen, konnte dies Instrument aus-
nahmsweise Verwendung finden; aber auch
nur fir diese. Zudem verschmilzt sein Ton
schlecht mit den fibrigen Klingen des Orches-
ters und der Singstimmen, und als BaB fiir
eine groBe Menge von Blasinstrumenten steht
es weit hinter der BaBtuba und selbst hinter
der Ophikleide zuriick.

Das russische Fagott.

Es ist ein tiefes Instrument von der Gat-
tung des Serpent, sein Klang hat nichts beson-
ders Charakteristisches, seinen Ténen fehlt die
Festigkeit und folglich auch die Reinheit und
es kinnte daher, meines Erachtens, ohne den
geringsten Nachteil fiir die Kunst, aus der Fa-
milie der Blasinstrumente gestrichem werden.
Sein Umfang ist im allgemeinen folgender:

b,

Mit den chromatischen ZwischentSnen.

Manche Blaser reichen abwirts bis zum C
g und aufwirts bis zum hohen D: é;

aber das sind Ausnahmen, auf welche man in der
Praxis nicht rechnen darf. Die besten Tone des
russischen Fagotts sind D und Es. Von den Tril-
lern hat man nur eine abscheuliche Wirkung zu
erwarten. Man trifft die russischen Fagotte in
den Militirmusiken; hoffentlich aber werden sie
mit der allgemeinen Verbreitung der BaBtuba fiir
immer daraus verschwinden.

Die Singstimmen.

Ihrer Natur nach werden die Singstimmen
in zwei groBe Kategorien geteilt: in die minnli-
chen oder tiefen und in die weiblichen oder hohen
Stimmen; diese letzteren umfassen nicht allein die
Stimmen der Frauen, sondern auch die Stimmen
der Kinder beiderlei Geschlechts und die Stimmen
der Kastraten. Diese beiden Kategorien zerfallen
wieder in zwei Unterabteilungen, welche der alige-

Edition Peters.

mein angenommenen Theorie nach als von dem
gleichen Umfang, aber durch den Grad der Tiefe
von einander verschieden, angesehen werden. Nach
der in allen Gesangsschulen Italiens und Deutsch-
lands iiblichen Annahme reicht die tiefste Mianner-
stimme (der Ba8) vom f unter den Linien (des Ba8-
schliissels) bis zum d und es iiber denselben, und
die hochste Minnerstimme (der Tenor), welche eine



Quinte iiber der vorigen steht, demnach vom ¢. un-
ter den Linien (des Tenorschliissels) bis zum a
und b {iber denselben. Hieran reihen sich die
Frauen- und Kinderstimmen in derselben Ordnung,
genau eine Oktave hoher als die beiden Manner-
stimmen, indem sie sich in Alt und Sopran teilen
(ersterer der BaBSstimme, letzterer der Tenorstim-
me entsprechend). Der Alt reicht also, wie der Bas,
vom tiefen f bis zum hohen es (fast zwei Okta-
ven) und der Sopran, wie der Tenor, vom tiefen
¢ bis zum hohen b.

Mit den chromatischen Zwischenténen. _ b

Sopran. e o o e o e
(Hohe Stimme dor Bs—t—+d o PP~
Pranen und Kinder.)

Alt.
(Tiefe Stimme der [t
Frauen und Kinder.) ™~

Tenor.
(Hohe Stimme
der Minner.)

Ba8.
(Tiefe Stimme
der Minner.)

Ohne Zweifel hat diese regelméBige Eintei-
lung der vier so deutlich unterscheidbaren Men-
schenstimmen etwas sehr Verfithrerisches; doch
zeigt sich bei niaherer Betrachtung, daB sie in
mancher Beziehung ungeniigend und schidlich ist,
weil man sich einer groSen Anzahl wertvoller Stim-
men beraubt, falls man diese Einteilung beim Kom-
ponieren von Choren konsequent befolgt. Die Natur
verfihrt in der Wirklichkeit nicht in allen Klimaten
auf gleiche Weise, und wenn es zutrifft, dad sie
in Italien viel Altstimmen hervorbringt, so ist da-
gegen nicht zu leugnen, daB sie in Frankreich
sehr karg damit ist. Tenore, welche mit Leichtig-
keit bis zum a und b aufsteigen, sind in Frank -
reich und Italien haufig, seltener dagegen in
Deutschland, wo sie zum Ersatze dafiir in den
tiefen Tonen mehr Klang besitzen, als irgendwo
anders. Es ist also meines Erachtens hochst un-
klug, die Chiore stets nur zu vier gleichberech-
tigten Realstimmen, nach der klassischen Eintei-
lung der Stimmen in Sopran, Alt, Tenor und Bas,
zu schreiben. So viel ist sicher, in Paris wiirde
in einem auf diese Art eingerichteten Chore der
Alt im Vergleich zu den anderen Stimmen, na-
mentlich bei starker Besetzung des ganzen Cho-
res, so schwach klingen, daB der vom Komponisten
beabsichtigte EinfluB dieser Stimme auf die Ge-
samtwirkung zum grioBten Teile verloren ginge.
Nicht weniger sicher ist es aber auch, da8 die
Mehrzahl der Tendre in Deutschland, selbst in
Italien und Frankreich, falls man sie innerhalb
der durch den Gebrauch vorgeschriebenen Grenzen
hielte (also eine Quinte hiher als den BaB) bei
Stellen, wo sie der Komponist bis zum hohen &
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oder b aufsteigen lieBe, stecken bleiben oder nur
falsche, gezwungen oder schlecht klingende Tone
hervorbringen wiirde. Bei den BaBstimmen ist
das Verhiltnis umgekehrt, die meisten von ihnen
verlieren bei den unter dem tiefen o oder h lie-
genden Tonen bedeutend an Klangkraft; es ist
daher zwecklos, fiir sie das g und f zu schreiben.
Da die Natur iiberall Sopran-, Tenor- und BaS-
stimmen hervorbringt, so halte ich es fiir viel
kliiger, praktischer und sogar musikalischer, falls
man jede der Stimmen gleichwertig verwenden will,
die Chére entweder sechsstimmig: fiir ersten und
zweiten Sopran, ersten und zweiten Tenor, Bariton
und BaB (oder ersten und zweiten BaB), oder drei-
stimmig zu schreiben: wobei man nur dafiir sor-
gen miibte, die Stimmen jedesmal, wenn sie sich
den #uBersten Grenzen ihres Umfangs nihern, zu
teilen, und zwar so, daB man die fiir den zweiten
BaB zu tiefen Noten vom ersten BaB, aber erhoht
um eine Terz, Quinte oder Oktave singen list,
oder die fiir den ersten Tenor oder ersten So -
pran zu hohen Tione dem zweiten Tenor oder
zweiten Sopran in der Mittellage gibt. Es ist
weniger wichtig, die ersten Soprane von den zwei-
ten zu trennen, wenn eine Stelle sehr tief liegt,
als im umgekehrten Falle; allerdings verlieren
die hohen Stimmen ihre ganze Kraft und die
Eigentiimlichkeit ihres Klanges, sobald man sie
zwingt Tone anzugeben, welche sich nur fiir
den Alt und zweiten Sopran eignen; aber sie
sind dann wenigsten nicht der Gefahr ausgesetzt,
schlechte Tone hdoren zu lassen, wie es durch
die zweiten Soprane geschehen wiirde, falls man
sie zu hoch gehen lieBe. Ebenso verhilt es sich
mit den beiden anderen Stimmen. Der zweite
Sopran, zweite Tenor und erste Ba8 stehen ge-
wohnlich eine Terz oder eine Quarte unter oder
iiber der Hauptstimme, von der sie den Namen
fiihren, und besitzen einen dieser fast gleichen
Umfang; indes gilt dies mehr fiir den zweiten
Sopran, als fiir den zweiten Tenor und fiir den
ersten BaB. Gibt man dem zweiten Sopran einen
Umfang von einer Oktave und einer Sexte, vom
h unter den Linien an bis zum g uber densel-
ben:

Sopran II.

T - |

so werden alle Tone gut und ohne Anstrengung
erklingen; nicht ganz so wird es sich mit dem
zweiten Tenor verhalten, wenn man ihm eine Ton-
leiter von demselben Umfang anweist; sein tiefes d,
¢ und h werden fast keinen Klang haben, und will
man nicht etwa ausdriicklich einen ganz besonderen
Effekt damit erzielen, dann ist es immer besser,
den Tenor mit solchen tiefen Ténen zu verschonen,
und dieselben den ersten oder zweiten Bassen
zu geben, denen sie vollkommen bequem liegen.
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Der umgekehrte Fall tritt bei den ersten Bissen
oder Baritons ein: vorausgesetst, sie stinden eine
Ters iiber den sweiten Bissen und man schriebe
sie folglich vom tiefen a bis zum hohen g, so
wiirde das tiefe a dumpf und matt,das hohe g
aber mindestens sehr gezwungen klingen. Dieser
letztere Ton paBt nur fiir die ersten und zwei-
ten Tenore. Daraus folgt, daB die am wenigsten
umfangreichen Stimmen die zweiten Tendre
sind, welche weder die Hohe der erstem errei-
chen, noch ihnen viel an Tiefe iberlegen sind,
und ferner die ersten Bisse, welche nicht
so tief gehen, wie die zweiten, zugleich aber
auch kaum héher gelangen kimnen. In einem,
nach meinem Vorschlag sechsstimmig geschriebe-
nen Chor miiBten die wirklichen Altstimmen (die
in einem gut besetzten Chor stets in groBerer
oder geringerer Anzahl vorhanden sind) not-
wendigerweise die zweite Sopranstimme singen,
und sich in den Fillen, wo das hohe f iiber-
schritten wird, nochmals teilen, damit die tiefe-
ren, wirklichen Altstimmen nicht gezwungen wer-
den, Tone heraussupressen, die fiir sie zm
hoch sind.

{ (Dies ist alles sehr beherzigenswert!)

Die folgende Ubersicht zeigt den Umfang
der klangvollsten Tone der sieben verschiede-
‘nen Stimmen, so wie man dieselben in den meis-
ten groBen Choren antrifft; unberiicksichtigt blie-
ben hierbei diejenigen Tone in &uBerster Hohe
und Tiefe, die nur wenigen Sangern zu Gebote
stehen, und daher nur ausnahmsweise verwen-
det werden diirfen.

ba
Sopran 1. —m—oc—FJ
n » |
Sopran II. —r—o—d
b
an. HE—T4H
be
Tenor 1. HEE—oH
»
Tenor . HE———]]
2
el =——— |
(Bariton.)
be
Ba II. bByp——————3
(Ba8.) = |

Dreistimmige Frauenchore sind fiir reli-
giose und zarte Tonstiicke von hinreiBender Wir-
kung; man teilt sie dann in die vorher genannten
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drei Stimmen: in ersten und zweiten Sopran und
Alt, oder in drei Soprane. Manchmal figt man
diesen drei Frauenstimmen eine Tenorstimme als
BaB hinzu; Weber hat es mit @liick in seinen
Elfenchéren im ,Oberon“ getan; dies diirfte aber
nur geschehen,wenn eine sanfte, ruhige Wirkung er-
zielt werden soll, da ein solcher Chor naturli-
cherweise nicht viel Kraft haben kann. Die
nur aus Minnerstimmen bestehenden Chore sind
dagegen stark im Klang, und swar um so stir-
ker, je tiefer die Stimmen sind und je weniger
sie geteilt werden. Eine Teilung der Basse in
erste und zweite (um die suhohen Noten zu ver-
meiden) ist nicht so notwendig, wenn man rauhe
und wilde Klangwirkungen beabsichtigt, wofiir
sich die ausnahmsweise erzwungenen Tone, wie
das hohe f und fis, wegen ihres eigentumli-
chen Charakters, besser als die natiirlichen Tone
der' Tenore auf denselben Tonstufen eignen. In-
des muf man diese Tone geschickt vorbereiten
und sich davor hiiten plitalich aus der Mittellage
oder aus der Tiefe zu den auSersten Punkten
des hohen Registers iibersuspringen. So liBt
Gluck in seinem furchtbaren Scythenchore im
ersten Akte der ,Iphigenie auf Tauris® alle
mit den Tendren vereinten BaBSstimmen bei den
Worten: ,,Da sie uns selbst das Opfer senden®
das hohe fis anstimmen; aber diesem fis geht
sweimal ein d voran, man kann daher durch
Bindung beider Tone die Stimme auf der Sil-
be ,sie“ von dem letzten d leicht auf das
fis hiniiberleiten.

Tenor.

Ba8.

Da sie uns selbst das Op-fer sem- - dem.

Ils nous & - - mi-nent des vic - &3 - . maes.

Das plotzlich herbeigefithrte Urisono der
Tenére und Biisse gibt an dieser Stelle der Me-
lodie auBerdem eine solche Klangfiille und so
viel Nachdruck, da8 man sie nicht horem kann,
ohne im Innersten zu erschauern.

Hier offenbart sich wieder einer jener ge-
nialen Ziige, wie man sie fast auf jeder Seite
in den Partituren dieses Giganten auf dem Ge-
biete der dramatischen Musik findet.

Abgesehen von der besonderen Idee des
Ausdruckes, welche hier wohl maBgebend war,
konnen auch ganz einfache Riicksichten auf die
Vokal- Instrumentation dergleichen Unisoni in
den Choren haufig bedingen. Wenn z. B. der




Gang einer Melodie die ersten Tendre bis zum h
(einem gefiihrlichen Ton, vor dem man sich in acht
nehmen mu8) hinsuffiihrt, so kann man, nur fiir
diese Stelle, den zweiten Sopran und Alt eintre-
ten lassen, welche ohne Anstrengung mit den Te-
noren im Einklang singen,mit ihnen verschmelzen
und zugleich die Intonation derselben befestigen.

Sopran II und Alt.

Tenor I und II.

»
47— — W . &

I 4 — - .-
0 D A~ 8 §

o -

can - dus ho-mo re-us, ju- di-can- dus ho-mo re - - us.

Sind dagegen die Tenére durch den Gang
der Melodie gezwungen zu tief hinabzusteigen,
80 dienen ihnen die ersten Biisse als Aushiilfe
und sur Verstirkung, ohne da8 deshalb ein zu
groBer Unterschied im Klangcharakter bemerk-
bar wiirde. Anders verhielte es sich allerdings
wenn man die Tonere oder gar die Bisse zur
Aughiilfe fiir die Alt-und zweiten Sopranstimmen
verwenden wollte, denn die weibliche Stimme
wiirde dadurch fast verdunkelt, und der Cha-
rakter des Vokalklanges im Augenblick des Ein-
tritts der minnlichen Stimmen pliotalich derart
verindert, daB der einheitliche Vortrag einer
solchen Stelle vollstindig gestirt ware. Dieses
Hilfsverfahren darf also nicht ohne Unterschied
auf alle Stimmen angewendet werden, falls man
derjenigen, welche die Melodie begonnen hat,
und der, welche sie weiter zu filhren hat, ihren
besonderen Charakter erhalten will. Denn, ich
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wiederhole es, wie die Altstimmen in der Mittel-
lage verblassen, sobald sie die Tenore durch ihr
Unisono in der Héhe unterstiitzen, so werden da-
gegen die Tendre in der Mittellage, wenn sie
sich plotzlich mit den zweiten Sopranen vereini-
gen, die letzteren so stark iibertonen, dad diese
beinahe verschwinden. Wollte man z.B. in einer
absteigenden melodischen Fortschreitung dem Um-
fang einer Stimme nur den Umfang einer ande-
ren hinzufiigen, so diirfte man nicht mit einem
Male eine Menge tiefer Klinge auf eine Menge
hoherer folgen lassen, da sonst der Ablésungs-
punkt zu sehr hervortreten wiirde. In solchem
Falle ist es besser, man laBt zuniichst die eine,
héhere, Hillfte der hohen Stimmen aufhérem und
ersetzt sie durch die héhere Hilfte der tiefen
Stimmen, wiihrend man das Hinzutreten der an-
deren beiden Hilften erst spiter vorschreibt.
Angenommen also, es wire eine absteigende
Tonleiter von groBem Umfange zu bilden, und
die mit einander verbundenen ersten und zwei-
ten Soprane begannen sie mit dem hohen g. In
dem Augenblick, wo die Tonleiter beim e,der Dezime
unter dem ersten g, anlangte, miiBten die ersten
Soprane aufhoren und die ersten Tenore auf dem
d (also einen Ton tiefer als das letzte e der er-
sten Soprane) fiir sie eintreten; die' zweiten So-
prane wiirden unison6 mit den ersten Tenoren ihre
absteigende Bewegung fortsetzen und erst beim
tiefen h innehalten, worauf die zweiten Tenore
auf dem a, im Einklang mit den ersten Tendren
einsetzten; die letzteren hielten dann beim f inne,
um durch die ersten Bisse abgeldst zu werden;das
Ineinandergreifen der zweiten Tenére mit den
gweiten Bassen finde alsdann auf dem tiefen d oder
¢ statt, und endlich wiirden die beiden Bisse gemein-
schaftlich weiter bis zum g hinuntergehen. So ist das
Resultat fiir den Horer eine absteigende Tonleiter von
drei Oktaven Umfang, wihrend welcher die Stimmen
derart aufeinander folgen, da8 man den Ubergang
von einer zur andern kaum wahrnimmt.

Sopran 1. [T == =, =§"‘: = = = =
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Nach diesen Bemerkungen wird man leicht
begreifen, daB der Tongetzer die Wahl der Stimm-
register dem Charakter des betreffenden Ton -
stiickes anpassen muB. Zu einem Andante in
gehaltenen und sanften Tonen wird er nur die

die geeignete Klangfarbe haben, mit Ruhe und Rein-
heit angegeben und ohne die geringste Anstreng-
ung pianissimo ausgehalten werdem konnem. So
hat es auch Mozart in seinem himmlischen Ge-
bete: ,Ave verum corpus“ getan:

Tone der Mittellage verwenden, da diese allein

NO 187. Ave verum corpus.

Mozart.
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Vortreffliche Wirkungen sind auch moglich mit
den tiefsten Tonen des zweiten Basses, wie dem
Es und selbst dem D unter den Linien, die von
manchen Stimmen leicht angegeben werden, falls
sie Zeit haben, die Tone gut anzusetzen (also
eine Pause zum Atemholen vorausgeht) und die-
selben auf vollklingende Silben fallen. Chore von
glinzendem, pompisem oder heftigem Charakier
muB man dagegen etwas hdher schreiben, ohne
jedoch die hohen Téone stindig vorherrschen zu
lassen oder etwa den Sidngern viele rasch auf ein-
anderfolgende Worte zu geben. Die hieraus ent-
stehende grofe Ermiidung wiirde sehr nachteilig
fiir die Ausfiilhrung sein, auBerdem ist eine solche
Folge hoher Tone, iiberladen mit mihsam auszu-
sprechenden Silben, auch fiir den Zuhérer von we-
nig angenehmer Wirkung.

Diesem Fehler ist leider Beethoven in geni-
alem Ungestiim bei seinen Chorwerken (Neunte
Symphonie, Missa solemnis) nicht entgangen. Wiih-
rend andrerseits der groBe Joh.Seb.Bach in der
Riicksichtslosigkeit seiner herrlichen Chorpo -
lyphonie oft die Stimmen in Register hinabstei-
gen ldBt (Tenor, Alt und ganz besonders zwei-
ten Sopran), daB oft die wichtigsten Fugenthe-
men nur der die Partitur Nachlesende erstahnen,
aber nicht mehr der allein seinem Ohr vertrau-
ende Horer anch nur einigermaBen deutlich ver-
nehmen kann. Zu Gunsten der polyphonen Pla-
stik dieser herrlichen Tongebilde wiirde es sich
beinah empfehlen, die groSen Bachschen Chor-
phantasien in der oben von Berlioz angegebe-
nen Weise derart einzurichten, daB8 man bei
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wichtigen Stellen oft einzelne Tendre zur Unter-
stiitzung tiefgelegter Sopranphrasen, einzelne
Bisse (oder Baritone) zur Unterstiitzung zu
tief gelegter Alt oder Tenor- Melodien heran-
z6ge. Die allgemeine Nachahmung dieses Ver-
fahrens sei hiermit angelegentlichst empfohlen.
Ein gutes Beispiel fiir schone Chorbehandlung
ist das a cappella-Gebet im -dritten Akt der
Stummen von Portici, wo das Unisono von So-
pran und Alt in mittlerer Lage von ganz aus-
gezeichneter Wirkung ist.

Wir haben bisher die ganx hohen Tone un-
erwihnt gelassen, welche man Ko pf-oder Fal-
set - Tone nennt. Sie sind bei den Tendren von
schonem Charakter und erweitern den Umfang
derselben bedeutend, da manche von ihnen mit der
Kopfstimme das es oder gar f tiber den Linien
ohne Anstrengung erreichen. Man kionnte von die-
sen Tiénen in den Chiren einen héufigen und gliick-
lichen Gebrauch machen, wenn die Choristen in
der Gesangskunst weiter vorgeschritten wiren. Die
Kopfstimme der Biisse und Baritons ist nur in ei-
nem #uBerst leichten Stil, wie x. B. in dem un-
serer franzisischen komischen Oper,von ertrig-
licher Wirkung; diese hohen, weiblich klingen-
den Tone, welche von den natiirlichen sogenann-
ten Brusttinen der tiefen Stimmen so sehr
verschieden sind, haben, abgesehen von der Ver-
wendung in einem musikalischen Scherze, etwas
goeradezu Verletzendes. Man hat es auch nie ver-
sucht, sie in einem Chor oder Gesangsstiick ed-
leren Stils su gebrauchen.




Der Punkt, wo die Bruststimme aufhortund
und die Kopfstimme anfingt, kann nicht genau
bestimmt werden. Die geschickten Tendre geben
iberdies im Forte gewisse hohe Tine, wie das a,
h und selbst ¢, beliebig bald mit der Kopf-, bald
mit der Bruststimme an; im allgemeinen mus
man indes,meiner Ansicht nach,das hohe b als duBer
ste Grense der Bruststimme des ersten Temors
ansehen. Dies ist zugleich noch ein Beweis da-
fiir, daB diese Stimme nicht streng genommen
eine Quinte iiber dem BaB steht, wie es die
Schultheorien behaupten; denn unter zwanzig auf
Zufall ausgewihlten Biéssen werden mindestens
zehn das hohe fis, bei geeigneter Vorbereitung
desselben, mit der Bruststimme angeben konnen,
wahrend man unter derselben Anzahl von Teno-
ren nicht einen treffen wird, welcher, gleichfalls
mit der Bruststimme, ein ertriigliches hohes cis
zu singen vermdchte.

Die alten Meister der franzisischen Schule,
die niemals die Kopfstimme anwendeten,haben in
fhren Opern eine Stimme, welche sie Haute-con-
tre nannten, und welche die Auslinder,durch diq
dem gewdhnlichen Gebrauch entsprechende Gber-
setzung des italienischen Wortes Contr’alto
getduscht, oft fir die tiefe Frauenstimme ansehen.
Dieser Name bezeichnete indes eine minnliche
Stimme, welche darauf eingeiibt war, fast aus-
schlieBlich, und swar mit Bruststimme, die fiinf
hohen Tone (das b mit einbegriffen) der Tonlei-
ter des ersten Tenors su singem. Die Normal-
stimmung war damals, wie allgemein angenommen
wird,einen Ton tiefer als jetzt. Die Beweise fiir
diese Annahme scheinen mir indes nicht unwider
leglich und keineswegs auBer allemZweifel. Kommt
heutzutage das h in einem Chore vor, so nehmen
es die meisten Tenoristen mit der Kopfstimme
und nurdie gans hohenTendre (die Hautes- contre)
ohne Zigern mit der Bruststimme.

Die Kinderstimmen sind in den groBen Ché-
ren von vortrefflicher Wirkung. Die Soprane der
Knaben haben sogar etwas Schneidendes,Krystall-
helles, was dem Klange des weiblichen Soprans
fehlt. In einer sanftenm, weihevollen und ruhigen
Komposition scheinen mir indes letztere,weil sie
voller und weniger grell klingen, stets den Vor-
sug su verdienen. Was die Kastraten betrifft
8o ist es, wenigstens nach denen su urteilen,die
fch in Rom gehort habe, nicht su bedauern,dad
sie jetst fast ganz ausgestorben aind.

Im Norden vom Deutschland und in RuBland
gibt es so tiefe Bisse, daf die Komponisten kein
Bedenken tragen, sie das tiefe D und C unter
den Linien aushalten su lassen und swar ohne
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Vorbereitung. Diese kostbaren tiefen Stimmen
(Basses-contre) tragen michtig zu der wunderba-
ren Wirkung des Chores in der kaiserlichen Ka-
pelle zu St. Petersburg bei, des ersten Chores der
Welt, nach dem Urteile aller, die ihn gehdrt haben.
Diese tiefsten BaBstimmen erreichen aber in der
Hoéhe kaum das h oder c @ber den Linien.

Will man die tiefsten Tone der BaSstimmen gut
anwenden, so muB man sich hiiten,ihnen zu rasche
und mit Worten iiberladene Tonfolgen zu geben.
Uberhaupt macht das Vokalisieren (Verteilungei-
nes Vokals oder einer Silbe auf mehrere Noten) der
Chore in der Tiefe der Tonleiter eine abscheu-
liche Wirkung; fast ebenso allerdings auch in
der Mittellage.

Hoffentlich werden aber, trotz des von dem
grodten Teil der berihmten Meister gegebenen
Beispiels, die lacherlichen Rouladen iiber die Text-
worte des , Kyrie eleison“oder iiber das Wort
»Amen®, die allein schon geniigen, um die Sing-
fugen der Kirchenmusik als eine unpassende und
abscheuliche Alfanzerei erscheinen zu lassen,kiinf-
tig aus jeder geistlichen Musik verbannt sein, falls
sich dieselbe des Zweckes, dem sie gewidmet ist
wiirdig zeigen soll. Im Gegensatz hierzu sind
die langsamen und sanften Vokalisationen der
Soprane, wenn sie eine tiefer gelegene Melodie
der anderen Singstimmen begleiten, von einem
frommen und seraphischen Ausdruck. Doch darf man
in solchen PFiillen nicht unterlassen, kleine Pausen
einzufiigen, damit die Choristen Zeit sum Atem-
holen gewinnen.

Andante.

Sopran.

Tenor. B~

A-gnusDe - {, agnusqul tol- lis

Oder man teilt einen groBen Chor (s.B.hun-
dert Soprane) zur Wiedergabe einer Phrase, die
nicht in einem Atem zu bringen ist,in der Weise
daB s. B. je fiinfundswansig Soprane an vier
verschiedenen Stellen der Phrase atmen. genan
dasselbe Prinzip wie bei langen, mit einem
einzigen Bogen beseichneten Geigenmelodien.
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Die besonderen Arten des Stimmenansatzes,
wodurch bei Minnerstimmen die gemischte Goix
mixte) und dunkle Tongebung ensteht, sind von
groBem Wert und verleihen dem Solo: wie dem
Chorgesange viel Charakter. Die gemischte
Stimme hat su gleicher Zeit etwas vom Klange
der Brust: und von dem der Kopfstimme;aber wie
bei dieser letsteren ist es auch bei den gemisch-
ten Tonen unméglich, eine unverinderliche Grensze
in der Hohe oder Tiefe su bestimmen. Die eine
Stimme kann den gemischten Klang in sehr gro-
Ber Hohe, die andere ihn nur in viel geringerer
angeben. Die dunkle Tongebung, deren Charak-
ter schon durch ihren Namen beseichnetist, hingt
nicht allein von der Art des Ansatzes,sondern auch
von dem Stirkegrade des Vortrages und vom dem
Qefiihlsausdrucke des Sangers ab. Ein Chor in
wenig lebhaftem Tempo, der leise (sotto voce) ge-
sungen werden soll, wird sich sehr leicht in dunk-
ler Tongebung vortragen lassen, wenn die Chori-

sten Sinn fiir Ausdruck haben und einige Ubung
besitsen. Diese Nuanoe des Gesangsvortrags ist
stets von groSer Wirkung, sumal als Gegensats
su den kriftigen und glinzenden Tdnen eines For-
te in hobher Lage.

Als ein prachtvolles Beispiel dieser Art muB
der Chor in Glucks ,Armide“ angefiihrt werden:
»Suis 'amour puisque tu le veux“ (,Nun so
folge unwiird’ger Glut, die dir nur Qual bereitet!)
dessen beide erste, mit dunkler Tongebung gesun-
gene Strophen die Gewalt des Schlusses, welcher
bei der Wiederkehr der Worte:,,Suis Yamour“
mit voller Stimme und fortissimo genommen wird,
noch furchtbarer erscheinen lassen. Es ist un-
moglich, die verhaltene Drohung und dem plits-
lichen Ausbruch der Wut besser su schildern.
Firwabr, das sind die Geister des Hasses und
der Wut, so miissen sie singen! (Partiturbei-
spiel 188.)

N9 188. Armide, Akt III.
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Das bisher iber die Singstimmen Gesagte
betraf nur deren Verwendung in Chormassen.—
Die Kunst fiir Solostimmen zu schreiben er-
fordert die Beriicksichtigung so vieler Punkte,
daB es schwer hiilt, dieselben im einzelnen klar-
sulegen; sie wechseln mit der Eigentiimlichkeit
jedes Singers. Man kionnte angeben, wie man
fir Rubini, fiir Dubres, fir Haitzinger (drei be-
kannte Tentre) zu schreiben hat, aber nicht, wie
man eine Tenor-Partie abfassen mu8, die fiir alle
drei gleich dankbar oder vollkommen passend wiire.

Fiir den Solotenor ist unter allen Stimmen
am schwersten zu schreiben, und zwar wegen sei-
ner drei Register, welche die Brust-,die gemisch-
ten und die Kopftone umfassen,deren Umfang und
Leichtigkeit, wie ich bereits sagte, nicht bei allen
Siingern gleich sind. Der eine Virtuos versteht die
Kopfstimme gut zu gebrauchen und selbst seiner
gemischten Stimme eine groBe Tragkraft zu geben,
wahrend ein anderer mit Leichtigkeit hohe und
ausgehaltene Stellen in allen Schattierungen und
in jedem Tempo singt, und zugleich die Vokale E
und I bevorsugt; ein dritter wiederum bringt die
Kopftone nur miihsam hervor und mochte deshalb
stets nur in kriftig vibrierenden Brusttonen sin-
gen; ein vierter dagegen glianzt in leidenschaftli-
chen Stiicken, beansprucht aber bei seiner natur-
gemid etwas langsam ansprechenden Stimme, das
das Tempo nicht zu rasch sei; er wird die offe-
nen Silben, helle Vokale wie A vorziehen, getra-
gene hohe Tone fiirchten und ein durch mehrere
Takte gehaltenes @ fiir schwierig und geféhrlich
ansehen. Der erstere wird, dank der Leichtigkeit
seiner gemischten Stimme, unvermittelt einen ho-
hen und starken Ton angeben konnen; der zweite
wird dagegen,um mit ganzer Kraft einen hohen
Ton hervorzubringen, einer allmahlichen Vorberei-
tung desselben bediirfen, weil er in diesem Falle
die Bruststimme gebraucht, wihrend er die gemisch-
ten und die Kopfténe ausschlieBlich fiir das halb-
starke Stimmkolorit und fir die zarten Akzente auf-
spart. Ein dritter, dessen Tenorstimme zu denen
gehort, die man friher in Frankreich mit dem Na-
men ,,Haute-contre“ belegte, wird die hohen No-
ten nicht im geringsten fiirchten, da es ihm még-
lich ist, sie mit voller Bruststimme, ohne Vorbe-
reitung und ohne Schwanken anzugeben.

Der erste Sopran ist nicht so schwierig wie
der erste Tenor zu behandeln; seine Kopftone
unterscheiden sich fast gar nicht von seiner iibri-
gen Stimme; trotzdem mu8 man auch hier, we-
gen der Ungleichheit der verschiedenen Sopran-
stimmen, die Singerin, fir die man schreibt,
genau kennen. Einige Soprane klingen in
der Mittellage oder auch im tiefen Register
matt und farblos, worauf der Komponist bei
der Wahl der Register, in welche er die
Hauptmelodie verlegt, Riicksicht nehmen musB.
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Die Mezzo-Soprane (sweiten Soprane) sowie
die Altstimmen sind im allgemeinen gleichartiger
und deswegen auch leichter zu behandeln. Indes
sollte man diesen beiden Stimmen' nicht zumuten
auf hochliegenden Stellen viel Worte zu sin -
gen, da die Aussprache der Silben dann sehr
schwierig, manchmal sogar unmoglich wird.

Die bequemste Stimme von allen ist wegen
seiner Einfachheit der Ba8. Da es Kopftine fir
ihn nicht gibt, braucht ‘man um etwa eintreten-
de Unterschiede in der Klangfarbe nicht weiter
Sorge zu tragen; zugleich ist auch hierdurch die
Wahl der Silben weniger wichtig.

Jeder Singer, der eine wahre BaBSstimme
besitzt, muB auch jede verninftig geschriebene
BaBpartie vom tiefen g bis zum es iiber den
Linien singen kénnen. Manche Stimmen reichen
viel tiefer, wie z.B. die von Lavasseur, welcher
das tiefe es und selbst 4 angeben kann; andere,
wie Alizard, erheben sich, ohne das Geringste an
der Reinheit des Klanges einzubiiBen, bis zum
fis und selbst bis zum g; aber das sind Ausnahmen.
Im Gegensatz hierzu gibt es Stimmen, welche,ohne
sich iiber das hohe es zu erheben, unter dem o
(swischen den Linien) keinen Klang mehr haben;

"dies sind Stimmenfragmente, die man nur schwer

verwenden kann, mag auch ihre Kraft und Schon-
heit noch so groB8 sein. Namentlich die Baritons
sind oft in diesem Falle; es sind dies Stimmen
von sehr kleinem Umfang, die sich fast stets nur
innerhalb einer Oktave (vom mittleren &8 bis zum
hoheren es) bewegen und es dadurch dem Kom-
ponisten fast unmiglich machen,eine gewisse Ein-
formigkeit zu vermeiden.

Die Vortrefflichkeit oder MittelmaBigkeit
einer Gesangsauffilhrung, von Choren wie von
Solostimmen, hingt nicht allein von der Kunst
ab, mit welcher die Register der Stimmen ge-
wihlt sind, sondern auch von der Sorgfalt, wel-
che man darauf verwendet hat, den Siangern Ge-
legenheit zum Atemholen zu geben, nicht weni-
ger von den Worten, die sie zu singen haben,
vor allem aber von der Art und Weise, wie die
Instrumentalbegleitungen vom Komponisten gesetzt
sind. Manche solcher Begleitungen erdriicken die
Stimmen durch einen Instrumentallarm, welcher
vor oder mach der beireffenden Gesangsstelle von
guter Wirkung wire, aber nicht dann, wenn die
Siinger diese zu Gehdor bringen wollen. Wieder
andere gefallen sich, ohne gerade das Orchester

- ungebiihrlich gu iiberladen, darin, ein einzel-

nes Instrument besonders hervortireten zu las-
sen, indem sie von ihm Liufer und (chne ersicht-
lichen Grund) verwickelte Figuren wihrend einer
Arie ausfiihren lassen, die nur die Aufmerksam-
keit des Horers von der Hauptsache ablenken, den
Singer aber verwirren und unruhig machen, statt
ihm Unterstiitzung und Erleichterung zu gewihren.
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Deahalb braucht man die Einfachheit.der Beglei-
tung nicht zu iibertreiben und nicht etwa alle aus-
drucksvollen und musikalisch wahrhaft interes-
santen Tonfiguren aus dem Orchester su verban-
nen; sie sind im Gegenteil um so eher zuldssig,
wenn sie mit kursen Pausen untermischt sind, die
den Bewegungen des Gesanges etwas rhythmische
Breite geben und den Takt nicht in metronomische
Genauigkeit einengen. So ist, was auch manche

N©O189. Tell,

887

groBe Kiinstler dagegen sagen migen,das seufzen-
de Motiv der Violoncells in der pathetischen Arie
des letsten Aktes von Rossinis ,Wilhelm Tell ¢

»Sois immobile“ (,Sohn, knie nieder“) von riih-
render und herrlicher Wirkung; es gibt den Ideen-
gehalt dieses komplizierten Tonstiickes klar wieder,
ohne dabei die Singstimme im geringsten zu behin-
dern, es erhiht vielmehr den schmersvoll erhabe -
nen Ausdruck des Gesanges. (Partiturbeispiel 189 .)

Akt III.
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Ein Soloinstrument, das im Orchester eine der
Gesangsmelodie entsprechende Kantilene vorzu-
tragen hat und auf diese Art mit dieser gleich-
sam ein Duett bildet, ist ebenfalls von ausge-
seichneter Wirkung. Das Hornsolo, welches im
zweiten Akt von Spontinis Vestalin mit Julias
Stimme vereint in der von leidenschaftlichem Schmers
durchglihten Arie: ,Toi que jimplore“ (,Du,
die mein Mund“) su horen ist, verleiht dem Gesang
eine ungleich starkere Wirkung; der geheimnisvolle,

Largo espressivo.

Fl.

Klar.in C. |

Fag. |
Hrar.in El.l

Hornin F. |

Viol.
48

Viola. |

Julia. |

Veello. ‘
u.Kontrab.

’ rr

N©140. Vestalin, Akt II.

verschleierte und etwas gequilte Klang des F-
Hornes ist nie sinnreicher und dramatischer ver-
wendet worden. (Partiturbeispiel 140.)

Ebenso verhilt es sich mit der von einem
Solo des Englischen Hornes begleiteten Kavatine der
Recha im zweiten Akte von Halévys,Jiidin“ Die
schwache und ribrende Stimme des Instrumentes
vereinigt sich in dieser Szene aufs Innigste mit
dem flehenden Gesange des jungen Miadchens.
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Passagen, Arpeggien, Variationen eines Solo-
Instrumentes wihrend eines Gesangsstiickes sind,
ich wiederhole es, fiir die Singer und selbst fiir
die Zuhdrer so storend, daB es groSer Kunst und
einer zwingenden Veranlassung bedarf, um sie er-
triglich zu machen. Wenigstens mus ich gestehen,
daB sie mir, mit einziger Ausnahme des Solos der
Viola in Aennchens Arie im dritten Akte des ,Frei-
schiitz®, stets unertriglich erschienen sind. Gleich-
falls ist es selten gut, trotz des Beispiels, welches
Mozart, Gluck und die Mehrzahl der alten Meister
sowie einige Tonsetzer der neueren Schule gege-
ben haben, die Singstimme in der Oktave oder im
Einklang durch ein Instrument zu verdoppeln, zu-
malim Andante. Es ist erstens fast stets iiber-
flissig, da die Singstimme vollstindig zur Hervor-
hebung einer Melodie geniigt, ferner auch selten
angenehm, da die melodischen Wendungen des Gesan-
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ges,seine Feinheiten des Ausdruckes, seine zarten
Schattierungen durch die Hinzufiigung einer solchen
zweiten Melodiestimme mehr oder weniger beschwert
und abgeschwiicht werden; endlich ist es fiir den
Singer ermiidend, da dieser, falls er geschickt ist,
eine schine Melodie fraglos besser voriragen wird,
wenn ihm allein die Ausfiihrung tiberlassen bleibt.

Zuweilen bildet man in Choren oder in groBen
Ensemble- Stiicken eine Art Gesangs - Orchester;
ein Teil der Stimmen singt dann im Instrumental-
stil, unterhalb der Melodie, in Form und Rhythmus
verschiedenartig gestaltete Begleitungen. Daraus
ergeben sich fast immer die reizvollsten Wirkungen;
ein Beispiel hierfiir ist der Chor wihrend des Bal-
lets im dritten Akte des ,Wilhelm Tell von Ros-
sini; ,Toi que Yoiseau ne suivrait pas“‘(Wir Mad-
chen alPsind wieder da“):

NO 141. ‘Tell, Akt ITI.
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Noch ist es notwendig, die Tonsetzer daranf anf
merksam zu machen, daB in den von Instrumenten
begleiteten Chiren die Harmonie fiir die Singstim-
men vollstindig ausgeschrieben, also derart ge-
staltet sein muB, wie wenn dieselben ohne Beglei-
tung wiren. Die mannigfachen Klangfarben der
Instrumente sind dem Klange der Singstimmen zu
unéhnlich, so daB das Orchester nicht die harmo-
nische Grundlage fiir den Chor bilden kann, ohne
welche gewisse Akkordfolgen fehlerhaft erschei-
nen wiirden. So hat Gluck, in dessen Werken man
haufig Fortschreitungen in dreistimmigen Terz-und
Sextenintervallen findet, auch solche in den zwei-
stimmigen Sopran-Chdren der Priesterinnen in der
»yIphigenie anf Tauris‘‘ angewendet. Bekanntlich
steht in diesen harmonischen Fortschreitungen die
gweite Stimme eine Quarte unter der ersten, und
die Wirkung dieser Quartenfolgen wird nur durch
die Bisse gemildert, welche eine Terz unter der
mittleren und eine Sexte unter der oberen Stim-
me stehen.

Nun sind in den erwihnten Chéren von Gluck
die Soprane, welche die Oberstimmen ausfiihren,
in Quartenfolgen geschrieben; die tiefe Stimme,

welche die Akkorde vervollstindigt und harmonisch

NO 142. Iphigenie auf Tauris, Akt L

erginszt, ist den Instrumentalb&ssen zuerteilt, und
wenn diese schon im Klange durchaus von den Sop-
ranen abweichen, so wird der Unterschied noch durch
ihre auBerordentliche Tiefe und die raumliche Ent-
fernung verschirft. Hieraus folgt,da8 die auf der
Biihne isoliert gesungenen Quartenfolgen, wegen
der scheinbar fehlenden, erginzenden Sexte, fast
wie Dissonanzen wirken, oder mindestens sehr hart
klingen.

Wenn auch die Harte dieser Tonfolgen in dem
Chor des ersten Aktes derselben Oper: ,,0 songe
affreux (,,0 welche Nacht”) zur dramatischen Wir-
kung beitrigt, so ist dies doch im vierten Akte
nicht der Fall, wo die Priesterinnen der Diana die
Hymne von so antikem und doch so schonem Kolorit:
»»Chaste fille de Latone* (,,Du, o Tochter der La-
tona®) singen. Hier wire die harmonische Reinheit
unbedingt notwendig gewesen. Diese hier in den
Singstimmen so offen hervortretenden Quartenfol-
gen sind ein Fehler Glucks, ein Fehler, der zu ver-
meiden war, wenn eine dritte, unter der zweiten
stehende Singstimme, in der hoheren Oktave der
Instrumentalbédsse, hinzugesetzt wurde. (Partitur-
beispiele 148 und 148.)
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NO 148. Iphigenie auf Tauris, Akt IV.
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Der Unisono-Minnergesang, welcher von der
neueren italienischen Schule in die dramatische Mu-
sik eingefiihrt wurde und bisweilen von recht gu-
ter Wirkung sein kann, ist fraglos stark miSbraucht
worden. Wenn verschiedene Meister trotzdem noch
daran festhalten, so tun sie es aus Tragheit oder
zur Bequemlichkeit gewisser S8ingerchire die un-
fahig sind, mehrstimmige Tonstiicke gut anszufiih-

ren.

' Dagegen sind Doppelchore (mit denen heutzu-
tage sicher kein MiBbrauch getrieben wird!) von
bemerkenswerter Reichhaltigkeit und Pracht.

Hier sind als Muster von Plastik und aus-
drucksvollster Charakteristik die Mannerchére im
Lohengrin zu eifrigem Studium zu empfehlen!
— Bei dieser Gelegenheit sei mit Bedanern erwihnt,
da die Kunst des vielstimmigen a capella - Ge-
sangs” (d.h. Chorwerke ohne jegliche Instrumen-
talbegleitung) bis auf wenige riihmliche Ausnah-
men fast gar nicht mehr gepflegt, wihrend sie in
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eingelnen Stiadten des Auslandes (in Holland, Ru8-
land und als riihmlichstes Beispiel im Orfeo Ca-
tala zu Barcelona) mit bewundernswertem Eifer
noch hochgehalten wird.

Sie sind fiir unsere alleseit fertigen Musiker,
Komponisten wie Ausiibende, zu mithsam zu schrei-
ben und zu studieren. Allerdings setzten die alten
Tonmeister, welche am hiaunfigsten Gebranch von ih-
nen machten, gewohnlich nur swei dialogisierte,
vierstimmige Chore, wihrend Chiore zu acht real
durchgefiihrten Stimmen selbst bei ihnen selten zu
finden sind. Es gibt auch Kompositionen fiir drei
Chore, und wenn der ihnen su Grunde liegende Ge-
danke einer so reichen Ausstattung wiirdig ist, brin-
gen derartige, in zwdlf oder wenigstens in neun
Realstimmen geteilte Chormassen Eindriicke un-
vergeBlichster Art hervor, welche die vielstimmi-
ge Musik groBen Stils zur méachtigsten aller Kiin-
sto erheben. .

Schlaginstrumente.

8ie sind von zweierlei Art. Die eine umfafBt
die Instrumente von fester und musikalisch genaun
bestimmbarer Tonhthe, die andere diejenigen, de-
ren Klang musikalisch geringwertig ist und nur
unter die unbestimmten, zu besonderen Wirkungen
oder zur Kolorierung des Rhythmus verwendbaren
Gerdusche gerechnet werden kann.

Die Pauken, die Glocken, das Glockenspiel, die
Klavierharmonika, die kleinen antiken Zimbeln ha-
ben feststehende Tone.

- Die groBe Trommel, die Wirbeltrommel, die

kleine Trommel, das Tamburin (Tambour Basque)
die Becken, das Tamtam, der Triangel und der
Halbmond dagegen bringen nur Geridusche verschie-
denen Charakters hervor.

Hierher gehiren auch die Rute, die Kastag-
netten und die sogenannte Ratsche (Knarre). Er-
stere findet u. a. in G. Mahlers dritter Sympho-
nie, letztere in meinem Till Eulenspiegel Verwen-
dung (als humoristische Nachahmung des wilden
Geschreis ans ihrer Ruhe aufgescheuchter Markt-
weiber.) '

Die Pauken.

Von allen Schlaginstrumenten halte ich die
Pauken fir die wertvollsten; wenigstens ist ihre
Verwendung am allgemeinsten verbreitet, und die
neueren Tonsetzer haben mit ihnen die meisten ma-
lerischen und dramatischen Wirkungen ergzielt. Die
dlteren Meister bedienten sich ihrer fast nur, um
in Tonstiicken von glinzendem oder kriegerischem

*) Die Titigkeit der deutschen Minnergesangvereine komms
kaum in Betracht, da deren kiinstlerische Ausbeute mit den

Edition Peters.

Charakter die Tonika und Dominante in mehr oder
weniger herkommlichem Rhythmus anzugeben, und
lieBen sie daher fast immer mit den Trompeten gu-
sammengehen,
Auch heute wird noch mit su haufiger Ver-
wendung der Pauke ein oft greulicher MiBbrauch
getrieben.

wenigen Ausnahmen einiger gans groSer Vereine, besonders
der Lehrergesangvereine,doch minimal ist.
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In den meisten Orchestern gibt es noch heuti-
gentages nicht mehr als swei Pauken, von denen
die groBere fiir den tieferen Ton bestimmt ist. Ge-
wohnlich gibt man jhnen die erste und fiinfte Ton-
stufe der Tonart, in welcher das Stiick geschrie-
ben ist. Einige Meister hatten noch bis vor kur-

zor Zeit die Gewohnheit, unvernderlich TE==

tur die Pauken zu schreiben, indem sie sich da-
rauf beschrinkten, am Anfang die wirklichen T6-
ne zu bezeichnen, welche diese Noten voratellen
sollten; so schrieben sie: Timpani in D, und von

da an bedeuteten das G und C: E , oder
Timpani in G, von wo an die beiden Noten G und
C fiir: % gu gelten hatten. Diese beiden

Beispiele werden geniigen, um das Fehlerhafte die-
ses Verfahrens zu zeigen. Der Umfang beider Pan-

ken betrigt namlich eine Oktave vom g bis

ZEF—; das heiSt: man kann mittelst der Schran-

ben, welche auf den Umkreis, den sogenannten Kes-
selrand, jeder Pauke einwirken und die Spannung
des Felles erhihen oder vermindern, der tiefen
Pauke nacheinander alle Tone vom tiefen F bis c:

=

und der hohen Pauke die Tone vom B bis f:

3 +

geben.

Angenommen nun, die Pauken seien nur dazm
da, Tonika und Dominante ansugeben, so ist es
klar, daB die Dominante nicht in allen Tonarten
die gleiche Stellung gegeniiber der Tonika einneh-
men kann, und daB die Pauken daher bald in Quin-
ten, bald in Quarten gestimmt werden miiten. In
der Tonart C werden sie in Quarten stehen, da die
Dominante sich notwendigerweise unterhalb befin-

det %, weil es kein hohes g gibt, (obschon
man es haben kinnte); ebenso wird es sich mit

Edition Peters.

den Tonarten Des, D, Es und E verhalten; aber
in B steht es dem Komponisten frei, seine Pauken
in der Quarte oder in der Quinte zu stimmen, die
Tonika also oberhalb oder unterhalb zu setzen,weil
er zwei F su seiner Verfiigung hat. Die Stimmung

in der Quarte Z=J= wiirde einen dumpfen

Klang ergeben, da das Fell beider Pauken dabei
sehr wenig gespannt wire; namentlich das F wiir-
de schlaff und von schiechtem Klange sein; die Stim-

mung in der Quinte J5F=F—= wird aber aus dem

entgegengesetzten Grunde einen hellen Klang der
Pauken bewirken. Dasselbe ist der Fall mit den
Pauken in F, welche auf zsweierlei Weise gestimmt

werden konnen; in der Quinte % oder

in der Quarte E In den Tonarten G, As

und A dagegen muB die Stimmung notwendig in
Quinten sein, weil kein tiefes D, Es und E vor-
handen ist. In diesem Falle wire es iiberhaupt
nicht nétig, die Stimmung in der Quinte besonders
zu beseichnen, weil der Paukenschliger auf sie al-
lein angewiesen ist. Ist es aber nicht sinnlos,
Quartenbewegungen gzu schreiben, wenn der Spie-
ler Quintenbewegungen horen lassen soll, und dem
Auge als tiefste Note diejenige zu beszeichnen, wel-
che dem Ohre als die hochste erscheint, und um-
gekehrt?

et FEEET ] wovons )

Der Hauptgrund dieses seltsamen Gebranches,
die Panken als transponierende Instrumente za be-
handeln, lag offenbar daran, daB8 alle Komponi-
sten der Meinung waren, die Pauken hiitten nur To-
nika und Dominante angzugeben; als man aber be-
merkte, daB es auch gut sei, ihnen zuweilen an-
dere Tone anszuvertrauen, muBte man notwendi-
gerweise darauf kommen, die wirklichen Tone vor-
suschreiben. Tatsiichlich stimmt man jetzt die Pau-
ken auf alle mbgliche Weise: in kleiner oder gro-
Ber Ters, in der S8ekunde, in reiner oder iibermaBiger
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Quarte, in der Quinte, Sexte, Septime und Okta-
ve. ﬁeethovgn hat in seiner achten

(Hans von Biilow zog in dieser Symphonie die

Pedalpauken zur Unterstiitzung des zu wenig her-

vortretenden Basses: % heran.)

und neunten Symphonie mit der Oktavenstimmung
F, £ Z5F= der Pauken vortreffliche Wirkun-

gen erzielt. Viele Jahre lang haben die Komponi-
sten iiber den Ubelstand geklagt, das sie,in Erman-
gelung eines dritten Paukentones, dieses Instiru-
ment in Akkorden, wo keiner seiner beiden Téone
vorkommt, nicht gebrauchen konnten; nie hatte man
sich die Frage vorgelegt, ob ein und derselbe Pau-
kenachldger nicht auch auf drei Pauken zugleich
spielen kinnte? Eines schonen Tages endlich,nach-
dem der Paukist an der groSen Oper zu Paris ge-
seigt hatte, daB die Sache gar nicht so schwer sei,
wagte man diese kithne Neuerung eingufiihren,und
seitdem stehen den Komponisten, welche fiir die
Oper achreiben, drei Paukentine gur Verftigung.
Siebenzig Jahre brauchte man, um dahin zu gelan-
gen!... Offenbar wire es noch besser, zwei Paar
Paunken und zwei Paukenschlager zu haben, wie man
es in der Tat bei der Instrumentation mehrerer neu-
eren Symphonien vorgeschrieben hat. Aber in den
Theatern geht es mit den Fortschrittan nicht so
schnell und es wird wohl noch einiger fiinfund-
gwanzig Jahre bediirfen, bis man auch hier so
weit ist.

Die Gleichgiiltigkeit, mit der der junge Verdi
z.B. im ersten Finale seines,Maskenball‘tu star-
ken Tuttiakkorden die Pauke sogar nicht in die
Harmonie passende Tdne schlagen 1aBt,entspricht
der praktischen Erkenntnis, daB der Paukenton
zu unbestimmt erscheint, um gegen eine geschlos-
sene Akkordmasse selbststandig storend su wir-
ken, ist aber nicht ganz nach meinem Geschmack.

Man kann so viele Paukenschliger verwenden,
als es Pauken im Orchester gibt, so da8 man nach
Belieben, je nach ihrer Anzahl, Wirbel, Rhyth-
men und einfache Akkorde su zwei, drei oder vier
Tonen vorschreiben kann, Mit swei Paaren kinnte
man z.B., wenn das eine Paar in A, es T

Edition Peters.
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und das andere in o, f E gestimmt wire,
mit Hiilfe von vier Paukenschligern die folgenden
gwei-, drei- und vierstimmigen Akkorde horen
lassen:

Pauken in C. F.
Zwei Paukenschliger.
FF|F
Pauken in A.Es. 3t T—F
Zwei Paukenschliiger. —F z—xt

abgesehen von den enharmonischen Verwechselun-
gen, wodurch man z.B. aus diesen Tonen:

i

in Des- moll den Akkord:

H

in Cis-moll diesen:

i

erhalten wiirde und auBSerdem den Vorteil hitte,
in fast allen Akkorden, die sich nicht gar su
weit von der Haupttonart entfernen, wenigstens
einen Ton zu besitzen. So habe ich, um eine ge-
wisse Angahl von drei-, vier- oder fiinfstimmigen,
mehr oder weniger verdoppelien Akkorden, und
auBerdem die auffallende Wirkung sehr dicht an-
einander gefiigter Wirbel zu erhalten, in meinem
groBen Requiem acht Paar verschiedenartig ge-
stimmte Pauken und zehn Paukenschliger verwen-
det. (Partiturbeispiel 144.)
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N© 144. Requiem, Tuba mirum. Berlios.

Andante maestoso.(Ein Takt dieses Tempo gleich
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Das Tempo ein wenig belebt.
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Wie schon vorher gesagt, haben die Pauken
nur eine Oktave im Umfang; die Schwierigkeit, ein
geniigend groBes Fell zu bekommen, um einen Kes-
sel von weiterem Umfang als den der groSen,tiefen
Pauke zu bedecken, ist wahrscheinlich der Grund,
daB man keinen tieferen Ton als das Ferhalten kann.
Nicht so verhilt es sich aber mit den hohen Pauken;
durch Verminderung des Umfanges des Metallkes-
sels ware es sicher leicht, das hohe g, a und b
zu gewinnen. Diese kleinen Pauken konnten in man-
chen Fillen von ausgezeichneter Wirkung sein.

Priiher kam os fast niemals vor, daB der Pau-
kenschlager innerhalb eines und desselben Tonstii-
ckes die Stimmung seines Instrumentes verandern
muBte, wihrend jetzt die Tonsetzer kein Beden-
ken tragen, die Stimmung binnen kiirzester Zeit
und sehr oft wechseln su lassen. Man wiirde in
den meisten Fillen nicht nétig haben, zu diesem
fiir den Spieler miihsamen und schwierigen Mittel
su greifen, wenn in allen Orchestern swei Paar
Pauken und zwei Schliger vorhanden wiren; jeden-
falls mu8 man dem Schliger, sobald die Stimmung
geiindert werden soll,eine Angahl von Pausen ge-
ben, welche der Wichtigkeit der Veranderung, die
man von ihm verlangt, entsprechen, damit er Zeit
gewinnt, die Umstimmung gut aussufiihren. Auch
ist in diesem Falle die neune Stimmung so einsurich-
ten, daB sie von der friiheren nicht su weit abliegt.

Sténden .B. die Pauken in A, E ZE=F= und woll-

te man nun in die Tonart B iibergehen, 80 wire es
offenbar eine Ungeschicklichkeit, die neue Stim-

mung in F, B (der Quarte) 5= vorsuseich-

nen, welche dazu gwingt, die tiefe Pauke um eine
Terz und die hohe um eine &ibermaBige Quart her-
abzustimmen, wihrend die Stimmung in B, £ (der

Quinte) 55=F= dagegen nur die Erhthung der

beiden Pauken um einen halben Ton notig macht.
Man begreift iiberdies, wie schwer es fiir den Schli-
ger ist,eine neue Stimmung gut vorzubereiten,wenn
or die Schrauben am Kesselrande etwa wihrend
eines mit Modulationen iiberladenen Tonstiickes stel-
len muB, welches ihn vielleicht die Tonart H-dur in
dem Augenblicke horen 1a8t, wo er die Stimmung
fir die Tonarten C oder F sucht. Daraus geht her
vor, daB der Paukenschliger, abgesehen von der

Edition Peters.

Geschicklichkeit in der Handhabung seiner Schligel,
auch ein vortrefflicher, mit duBerst feinem Ohr be-
gabter Musiker sein mu: daher sind auch die gu-
ten Paukenschliger so selten.

Es gibt dreierlei Arten von Schligeln, deren
Anwendung den Klang des Paukentones dermafen
veréndert, das8 die Komponisten mehr als nach-
lassig sind, wenn sie in ihren Partituren nicht
vorschreiben, welcher Schligel benutzt werden
soll.

Die Schligel mit Holskopfen geben einen
rauhen, trockenen, harten Ton, der sich nur zu
einzelnen heftigen Schligen oder sur Begleitung
oines gewaltigen Orchesterlirmes eignet. Die
8chlagel mit von Leder iibersogenen Holzkop-
fen sind weniger hart; sie bringen im Verhiltnis
zu den vorigen eine geringere, aber immer noch
sehr trockene Schallwirkung hervor. Leider sind in
sehr vielen Orchestern nur diese Artvon Schligeln
in Gebrauch, was sehr su bedanern ist. Die besten
sind die 8Schlédgel mit Schwammkipfen; ihre Wir
kung ist weniger larmend und musikalischer, wes-
halb sie anch mehr als die anderen benutzt werden
sollten. 8ie geben der Pauke einen sammetweichen,
diisteren Klang, durch welchen die Tone &uBerst
rein erscheinen und die Stimmung demzufolge sehr
klar erkennbar ist, und sind besonders geeignet, die
verschiedensten, sanften wie starken Schattierun-
gon wiederzugeben, in welchen Fallen die anderen
Schligel geradezu hiBliche oder doch mindestens
ungeniigende Wirkungen ergeben wiirden.

In allen den Fillen, in welchen man geheim-
niBvolle, dumpf dréhnende Tone, selbst in einem
Forte, erklingen lassen will, mu8 man Schligel
mit Schwammképfen vorschreiben.

Noch ist su bemerken, da8 durch die Elasti-
zitit des Schwammes das Zuriickprallen des Schla-
gels beschleunigt wird und der Schliger daher das
Paukenfell nur gans leise zu beriihren braucht, um
im Pianissimo sehr feine, sarte und dichtgedring-
te Wirbel su erzielen. Beethoven hat in seiner
B-dur und C-moll-Symphonie das Pianiasimo der
Pauken vortrefflich verwendet; diese bewunderns-
werten Stellen verlieren viel, wenn sie mit Schla-
geln ohne Schwammkopfen ausgefihrt werden, ob-
schon der Komponist in seinen Partituren keine na-
here Angabe dariiber gemacht hat.  (Partitarbei-
spiele 145 u. 146.)
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N9146. C-moll-Symphonie, Ubergang zum Finéle,

Beethoven.
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Als einzigen angstvollen Pulsschlag wendet
Wagner die Pauke in der Walkiire bei Siegmunds
Monolog und in der Todesverkiindigung an — in
dieser feierlichen Stille von hervorragenster Wir-
kung.—

Eine merkwiirdige Paukenstelle befindet sich
im zweiten Finale von Beethovens Fidelio:

(Allegro vivace.)

Um die Repetition der Schldge in dem schnel-
len Tempo zu ermdglichen, geschicht die Ausfithr-
ung dieser Stelle durch Kreuzen der Arme.

Man findet 6fters, namentlich bei den &lteren
Meistern, die Beseichnung: ,geddmpfte® oder ,be-
deckte Pauken”. Dies bedeutet, daB das Fell des
Instrumentes mit einem Stiick Tuch bedeckt wer-
den soll, wodurch der Klang desselben gedimpft
wird und in hohem Grade den Ausdruck der Trauer
erhdlt. Auch in diesem Falle sind die Schligel mit
Schwammkdpfen den anderen vorzuziehen. Manch-
mal ist es gut, diejenigen Noten zu bezeichnen,

M

welche der Schliger mit beiden Schligeln zugleich
oder nur mit einem Schligel allein angeben soll:

Hierbei ist die Art des Rhythmus und die Stellung
der schweren Akzente maBgebend.

Der Ton der Pauken ist nicht sehr tief; er klingt,
wie er geschrieben wird, steht also im Einklang
mit den entsprechenden Noten des Violoncell, und
nicht etwa, wie suweilen angenommen wird, eine
Oktave tiefer.

Die von Herrn Hans Schneller in Wien erfun-
denen Pedalpanken scheinen —indem sie den Launen
des jedem Witterungswechsel unterworfenen Pau-
kenfells ebenso Rechnung tragen,wie sie den pri-
gisesten und schnellsten Wechsel der Tonstufen
nur durch einen Hebeldruck des Fusses ermigli-
chen— durch-eine Reihe von sinnreichen Erfindun-
gen die schon so lange angestrebte Leichtgingig-
keit des Mechanismus und die hochste Feinfiihlig-
keit des Stimmens erreicht zu haben.

Die Glocken.

Sie sind mehr der dramatischen als der musi-
kalischen Wirkung wegen in die Instrumentation ein-
gefiihrt worden. Der Klang der tiefen Glocken paSt
nur zu feierlichen oder pathetischen Szenen; der
der hohen @locken dagegen macht einen mehr hei-
tern Eindruck; sie haben etwas Lindliches und
Naives, wodurch sie namentlich fiir kirchliche Sze-
nen des Landlebens besonders geeignet sind. Des-
halb hat Rossini eine kleine Glocke im hohen g

o— verwendet, um den lieblichen Chor im
.zweiten Akte seines ,Wilhelm Tell zu begleiten,

dessen Refrain lautet: ,Voici la mit!“ (,,Es naht
die Nacht‘); wihrend Meyerbeer eine Glocke im

tiefen £ ZE=5— benutste, um im vierten Akte der

»Hugenotten das Zeichen der Niedermetzelung zu
geben. Zugleich 1i8t er durch die Fagotte die ver-
minderte Quinte dieses f: das tiefe H angeben, wo-
raus im Verein mit den tiefen Tdnen von swei Klari-
netten (in B und in A) jener Unheil verkiindende
Klang hervorgeht, der in dieser unsterblichen Sze-
ne Grausen und Entsetzen verbreitet. (Partiturbei-
spiel 147.)

N© 147. Hugenotten, Akt IV.
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Die wundervolle Verwendung der Glocken
im Parsifal stoft immer
noch auf groBe Schwierigkeiten, da wirkliche
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Glocken von dieser schonen Tiefe su schwer und
kostspielig sind. Man hat zu groSen Metallsti-
ben, mehreren Klavieren in Verbindung mit Tam-
tamschligen seine Zuflucht genommen.
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Das Glockcheninstrument.
(Les jeux de timbres.)

Recht glickliche Wirkungen werden, nament-
lich bei MilitArmusikchéren, durch eine Reihe sehr
kleiner Glocken (dhnlich denen in den Pendeluhren)
erzielt, welche, zu acht oder zehn an Zahl, in
diatonischer Folge, der GriBSe nach eine iiberder
anderen auf einem Eisenstabe befestigt sind;der
hochste Ton befindet sich natiirlicherweise an

der Spitze der Pyramide und der tiefste zu un-
terst. Auf derartigen Glockenspielen, welche mit
einem kleinen Hammer tum Tonen gebracht wer-
den, lassen sich Melodien von mittlerer Geschwin-
digkeit und geringem Umfang ausfiihren. Sie exi-
stieren in verschiedenen Tonarten; die hochsten
sind die besten.

Das Glockenspiel.

Mozart hat in seiner ,Zauberfl5te” eine wich-
tige Stimme fiir ein Klavierinstrument geschrie-
ben, welches er ,, Glockenspiel“ nennt, und welches
gweifellos aus einer groSen Anzahl Gléckchen be-
stand, die derart angebracht waren,da8 sie durch
eine Klaviatur zum Erklingen gebracht wurden.
Er gadb ihm folgenden Umfang:
Mit den chromatischen Zwischentdnen.

. - A —— ——— —
0 i S G — S S CH G S— -~ £ - — —— — T - —— —
A ST i e S S S —— W G G - - — - — ————

und schrieb es auf zwei Systeme und in swei
Schlusseln, wie das Pianoforte.(Partiturbeispiel 148.)

Als man in der Grofien Oper zu Paris eine
sehr verunstaltete Nachbildung von Mozarts ,Zau-
berfléte“ unter dem Namen , Die Mysterien der
Isis“ in Szene setszte, lieB man fiir die Partie des
Glockenspieles ein kleines Klavierinstrument an-
fertigen, dessen Hammer statt der Glocken kleine
Stahlstibe in Schwingung versetzten. Der Ton er-
klingt eine Oktave hiher, als er geschrieben steht;
or ist sanft, geheimniBvoll und von auBerordentli -
cher Feinheit. Er 1aBt sich zu den schnellsten Bowe-
gungen verwenden und ist ungleich besser, als der Ton
der Glockchen.

NO148. Zauberflote, Akt I. Finale.

Chor
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Die Klavierharmonika.
(Glasharmonika.)

Dies ist ein Instrument von derselben Gattung

wie das vorige, dessen Himmer jedoch an Glasplat-

ten schlagen. Sein Klang ist von unvergleichlich wol-
Mistiger Zartheit und konnte oft zu den poetischsten
Wirkungen verwendet werden. Ebenso wie der Klang
des vorhin erwihnten Klaviers mit Stahlstangen ist
auch sein Ton auBerordentlich schwach,was man be-
riicksichtigen muB8, falls man es zugleich mit den
anderen Orchesterinstrumenten gebrauchen will.

Ein einziger starker Strich der Violinen wiirde es

vollstandig verdecken. Besser wiirde es sich mit -

einer leichten Begleitung im Pizzikato oder in Fla-
geolettonen, oder auch mit einigen sehr sanften
Tonen der Flioten in deren Mittellage vereinigen
lassen.

Der Ton der Klavierharmonika klingt, wie
er geschrieben wird. Man kann ihr nicht gut mehr
als zwei Oktaven: Umfang geben; alle Tdne, welche

das hohe e iibersteigen, sind kaum -

nehmbar, und diejenigen, welche tiefer als d
hinabgehen, klingen sehr schlecht und sind noch
schwicher als der iibrige Teil der Tonleiter. Man
konnte diesem Ubelstande vielleicht durch Verwendung
stirkerer Glasplatten fiir die tiefen TGne abhelfen.
Die Pianofortefabrikanten befassen sich ge-
wohnlich auch mit der Anfertigung dieses lieblichen,

zu wenig bekannten Instrumentes. Man schreibt es,
wie das vorige, auf zwei Systeme und in zwei Vio-
lin- Schliisseln.

Es ist wohl nicht nétig hinguzufiigen, da die
Spielweise dieser beiden kleinen Klaviere genau
dieselbe ist, wie die des Pianoforte, und daB
man fiir beide, natiirlich innerhalb ihres Um-
fangs, dieselben Laufe, Arpeggien und Akkorde
wie fiir ein sehr kleines Pianoforte schreiben
kann.

Eine beachtenswerte Bereicherung des Or-
chesters ist die von Mustel in Paris erfundene
Orchester=Célesta. Ein mit Klaviermechanis-
mus ausgeriistetes, sozusagen potenziertes Glo -
ckenspiel, dessen Ton,(durch Stahlplatien erzeugt)
verbunden mit dem Charakter des Harfenklan-
ges sie ahnelt. Der Umfang der Célesta betrigt
fiinf Oktaven, ihr Wohlklang kommt auch Alteren
Werken zu gute (wie z. B. der Papageno-Arie
in der Zauberflote) und sie erfreut sich seitens
der neueren franzdsischen und russischen Kom-
ponisten reichlicher Verwendung.

Besonders G. Charpentier hat sie in sei-
ner Oper,Louise” sehr fein und wirkungs-
voll mit anderen zarten Orchesterfarben ge-
mischt.

Die antiken Zimbeln.

Sie sind sehr klein, und ihr Klang ist um so
hoher, je mehr Dicke und je weniger Breite sie
haben. Ich habe im Pompejanischen Museum gzu
Neapel einige gesehen, welche nicht gréSer als
ein Piaster waren. Ihr Ton ist so hoch und schwach,
daB er, falls nicht alle anderen Instrumente schwei-
gen, kaum gzu héren ist. Diese Zimbeln dienten
im Allertum dazu, den Rhythmus gewisser Tinze
hervorzuheben, wahrscheinlich in der Art,wie unsere
jetzigen Kastagnetien.

In dem feenhaften Scherzo meiner Symphonie
pRomeo und Julie“ habe ich zwei Paar von dem
grofSten Umfange der Pompejanischen (d.h. etwas
weniger breit als eine Hand) verwendet und in Quin-
ten gegen einander gestimmti. Die tiefste gibt

Die grofle

Unter den Schlaginstrumenten mit unbestimm-
barem Ton ist sicherlich die groSe Trommel das-
Jjenige, welches in der neueren Musik am meisten
Unheil angestiftel hat und mit dem der grébste
MiBbrauch getrieben worden ist. Keiner der groSen
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dieses b: E und die hochste dieses f: E

Wenn sie gut vibrieren sollen, diirfen sie die Spie-
ler nicht mit ihrer ganzen Flache, sondern mur mit
den Rindern gegen einander schlagen. Jeder Glo-
ckengieSer kann diese kleinen Zimbeln verfertigen,
die in Kupfer oder Erz gegossen und dann mit-
telst der Drehbank auf den verlangten Ton ge-
stimmt werden. Sie miissen mindestens dreieinhalb
Linien Dicke haben. Sie sind gleichfalls ein zartes
Instrument in der Art der Klavierharmonika; aber
der Ton ist stirker und kann sich mitten im gro-
Ben Orchester, wenn dieses piano oder mezzo forte
spielt, bemerklich machen.

Trommel.

Meister des letzten Jahrhunderts mochte die
grofe Trommel ins Orchester einfithren. Spon-
tini war der erste, welcher sie in seinem Tri-
umphmarsch in der ,Vestalin® und etwas spiter
in einigen Stiicken seines ,, Ferdinand Cortes
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verwendete: da war sie gut am Platze. Dieses In-
strument aber, wie es seit fiinfzehn Jahren ge-
schieht, in allen Ensemble= Sitzen, in jedemFinale,
in den unbedeutendsten Chéren, in Tanzstiicken und
sogar ir Kavatinen angubringen, ist wirklich der
Gipfel der Unvernunft, ist —um die Sache beim
richtigen Namen zu nennen — Brutalitat, umso-
mehr, als die Tonsetzer im allgemeinen nicht einmal
gur Entschuldigung anfiihren kénnen, sie hiitten
damit einen originellen Rhythmus gegeniiber den
Nebenrhythmen hervorheben wollen. Nein, man schlagt
nur darauf los, um die guten Taktteile zu mar-
kieren, man zermalmt das Orchester, man erstickt
die Stimmen; es gibt keine Melodie, keine Harmo-
nie, keine Form, keinen Ausdruck mehr, kaum daB
noch die Tonart erkennbar bleibt! Und damit glanbt
man naiver Weise noch,eine energische Instrumen-
tation und etwas besonders Schones geschaffen zu
haben!.... Es ist unnétig hinzuzufiigen, da8 bei die-
sem Verfahren die groS8e Trommel fast niemals
ohne Begleitung der Becken verwendet wird, gleich-
sam als ob diese beiden Instrumente von Natur un-
zertrennlich waren. In manchen Orchestern spielt
sogar beide ein und derselbe Musiker; da eins der
Becken auf der groSen Trommel befestigt ist, so
kann er das andere mit der linken Hand regieren,
wihrend er mit der rechten Hand den Kloppel der
grofen Trommel in Bewegung setzt. Dieses dko-
nomische Verfahren ist unertriaglich; die Becken
verlieren jeden Klang und man hért nur noch einen
Lérm, ahnlich dem eines zu Boden fallenden Sackes
mit altem Eisen und Glasscherben. Die Art von Mu-
sik, welche dabei zu Stande kommt, wirkt — jedes
Glanzes beraubt — geradezu trivial und ist hoch-
stens gut genug, um Affen tanzen zu lassen, oder
die Kunststiicke der Taschenspieler, Bajazzos, Si-
bel-und Schlangenfresser auf offentlichen Platzen
und an schmutzigen StraBenecken gzu begleiten.
Dennoch ist die groSe Trommel von wunder-
barer Wirkung, wenn man sie geschickt anwendet.

8o kann g.B.in einem von ungewdhnlich starkem
Orchester ausgefiihrten Ensemblesatr die Kraft
eines breiten, schon feststehenden Rhythmus (wel-
cher durch allmahlichen AnschluS der klangvollsten
Instrumentengruppen bereits stufenweise verstarkt
wurde) durch Eintritt der groSen Trommel nahe-
zu verdoppelt werden. Ihr Eintritt bewirkt dann
Wunder, der Rhythmus des Orchesters erhalt eine
ungemessene Gewalt: der vorher ungeriigelte Larm
wird Musik.

Das in gemessenen Zwischenraumen erfol-
gende Zusammenwirken von grofier Trommel und
Becken, pianissimo in einem Andante hat etwas
GroBartiges und Feierliches. Das Pianissimo der
groBSen Trommel allein ist dagegen diister und
drohend (falls das Instrument gut gebant und von
groBSem Umfange ist); es gleicht einem fernen
Kanonenschu$.

In meinem Requiem habe ich die groSe Trom-
mel im Forte ohne Becken und mit twei Kloppeln
angewendet. Der Ausfiihrende kann, wenn er das
Instrument abwechselnd von beiden Seiten schligt,
eine ziemlich rasche Folge solcher Schlage hervor-
bringen, die, wie in dem eben erwahnten Werke
vermischt mit mehrstimmigen Paukenwirbeln, bei
einer Angst und Schrecken malenden Orchestra-
tion — an das unheimliche, fiirchterliche Getose ge-
mahnen, das groSe Naturumwalzungen zu beglei-
ten pflegt. (Siehe Partiturbeispiel 144 ,Seite 398)

Auch Liszt hat sie in seiner Bergsympho-
nie zur Darstellung eines feierlichen, fernen
Rauschens auBerordentlich poetisch angewendet.

Bei einer andern Gelegenheit, in einer Sym-
phonie, habe ich, um einen dumpfen Wirbel zu er-
halten, viel tiefer als ihn der tiefste Ton der
Pauken hervorbringen konnte, denselben durch swei
Paukenschliger ausfiilhren lassen, welche vereint
auf eine, wie die Militairtrommel aufrecht stehen-
de, groBSe Trommel schlagen.

Die Becken.

Die Becken werden sehr oft mit der groSien
Trommel zusammen gebraucht, aber ebenso gut
kann man sie, wie schon vorher erwihnt, mit grog-
tem Erfolg auch allein verwenden._ Ihr schar-
fer, gellender Klang, dessen Wucht ein ganzes
Orchester iibertont, eignet sich in gewissen Fillen
vorziiglich dazu, um vereint mit den hohen Ténen
der kleinen Floten und mit den Schligen der Pauke
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oder der groSen Trommel, Sgzenen ungeziigelter
Wildheit zu charakterisieren oder auch die fie-
berhafte Erregung eines in Raserei ausartenden
Bacchanals zu schildern. Die hdchste Wirkung
hat aber wohl Gluck in dem Scythenchor seiner
»Iphigenie auf Tauris“ (,,Besanftigt ist der Got-
ter Wut“) mit diesem Instrument erzielt. ( Parti-
turbeispiel 149.)
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N9 149. Iphigenie auf Tauris, Akt 1. |
Allegro. Gluck.
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Ein wunderbarer, phantastischer Effokt ist
im Rheingold das sanfte Erklingen des Goldes,
durch einen pp Wirbel mit weichen Paukenschla-
geln auf einem freihingenden Becken.— Von be-
zwingender Realistik ist der wie ein Peitschen-
knall mit dem Anfangs- Akkord einsetzende Be-
ckenschlag in Listzs Mazeppa!

Ein kraftiger und bestimmt markierter Rhyth-
mus in einem groBen Chorsatz oder in einem wild-
bacchantischem Tanze gewinnt anBSerordentlich durch
die Mitwirkung nicht nur von einem, sondern von vier,
sechs, zehn und selbst noch mehr Paar Becken, je nach
Grofe des Auffithrungsraumes und Angzahl der iibri-
gen Instrumente und Singstimmen. Der Komponist
mub stets die Dauer der Beckenschlige genau be-
zeichnen, sobald eine Pause darauf folgt; wird die

Verlangerung des Klanges gewtiinscht, so sind lange
und gehaltene Noten vorzuschreiben: % mit

dem Zusatz: , Klingen lassen/ im entgegengesets-
ten Falle aber Achtelz oder Sechzehntelnoten:

JESE=] mit der Bemerkung: » Abdampfen

Letzteres bewirkt der Ausfithrende dadurch, das
er die Becken sofort nach dem Schlage an die
Brust driickt. Zuweilen bedient man sich eines
Paukenschlagels mit Schwammkopf oder des Kloppels
einer groSen Trommel, um ein an seinem Riemen han-
gendes Becken zum Erténen zu bringen; dies gibt
einen lang anhaltenden, dréhnenden und unheimli-
chen Klang, der indes der furchtbaren Wirkung
eines Tamtamschlages nicht gleichkommt.

Das Tamtam..

Das Tamtam oder Gong findet nur in Trau-
ermusiken Verwendung, oder in dramatischen Sze-
nen hochsten Entsetzens. Wenn sein dréhnender
Schall sich im Forte mit den wuchtigen Akkorden
der Blechinstrumente ( Trompeten und Posaunen)
eint, so wirkt dies wahrhaft schaudererregend.

Nicht minder furchtbar sind in ihrer Trauerstim-
mung die Pianissimo- Schlige eines fast allein
erklingenden Tamtams. Meyerbeer hat in seiner
prachtvollen Sgene im , Robert“: ,, Die Aufer-
stehung der Nonnen‘ einen Beweis dafiir geliefert.
(Partiturbeispiel 150.)

NO 1650. Robert der Teufel, Akt III.
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Das Tamburin (Tambour Basque.)

Dieses Lieblingsinstrument der italienischen
Bauern, welches bei allen ihren Lustbarkeiten
eine groBe Rolle spielt, ist, in groSer Anzahl ver-
wendet, von vortrefflicher Wirkung um,wie die Be-
cken oder zugleich mit ihnen,in einer ausgelassenen
Tanzszene den Rhythmus hervorzuheben. Allein fiir
sich wird es im Orchester nur in solchen Fallen
gebraucht, wo es, dem Inhalt des Stickes entspre-
chend, dazu dienen soll, die Gebrauche von Volks-
stimmen zu schildern, bei denen es einheimisch ist;
solche sind die Zigeuner, Basken, Italiener aus der
Campagna, den Abruzzen und aus Calabrien.Es bringt
dreierlei sehr verachiedene Arten von Gerduschen
hervor: schligt man es ganz einfach mit der Hand,
80 ist sein Klang von geringem Wert und (ausge-
nommen bei Verwendung in Massen) iiberhaupt nur
bemerkbar, wenn keine anderen Instrumente mitwir-
ken; streift man das Fell mit den Fingerspitzen, so

Die kleine

Die eigentlichen Trommeln, auch Schnarrtrom-
meln genannt, sind selien anders als in groBen Blas-
instrument-Orchestern zu gebrauchen. Ihre Wirkung
wird um so besser und edler, in je groSerer An-
gahl sie verwendet werden. Eine einzelne Trommel,
namentlich im gewdhnlichen Orchester, ist mir
immer drmlich und gemein erschienen. Doch ist nicht
zu leugnen, daB Meyerbeer durch die Verbindung
einer Trommel mit den Pauken in dem bertihmten
Crescendo- Wirbel bei der Schwerter-Weihe in den
» Hugenotten“ eine ganz besondere, furchibare Wir-
kung hervorzubringen verstanden hat. Aber acht,
zehn, swolf und noch mehr Trommeln, welche in
einem Militirmarsche die rhythmische Begleitung
oder Crescendi in Wirbeln ausfiihren, konnen fir
die Blasinstrumente prachtvolle und machtige Hilfs-
truppen sein. Einfache Rhythmen,welche nur dazu
dienen, den Schritt der Soldaten zu markieren,Rhyth-
men chne Melodie, Harmonie, Tonart,-ohne allesdas,
was eigentlich Musik ausmacht,— kénnen von hin-
reiBender Gewalt sein, wenn sie von vierzig oder finf-
zig Trommeln - allein — ausgefiihrt werden. Hierbei
mochte ich auf den eigentiimlichen Reiz hinweisen,
welcher fiir das Ohr in der Vervielfaltigung des Ein-
klanges einer groSen Anzahl gleicher Instrumente
oder in der gleichzeitigen Ausfiihrung irgend eines
Gerdusches tatsichlich liegt. Wenn man den Exer-

entsteht ein Wirbel, bei dem das Gerausch der an
dem Rande des Instrumentes befestigten Schellen
vorherrscht, und den man folgenderweise schreibt:

Dieser Wirbel darf jedoch nur von

gsehr kurzer Dauer sein, weil der das Fell des
Instrumentes streifende Finger bei seinem Fort-
riicken bald den Rand erreicht, wodurch seiner
Tatigkeit ein Ziel gesetst wird. Ein Wirbel, wie
z. B. folgender ware unméglich:
R e et

Reibt man dagegen das Fell, ohne es zu verlassen,
mit dem vollen Daumen, so gibt das Instrument
ein wildes, ziemlich haBliches wund seltsam
schnarrendes Gerausch von sich, das in einzelnen

Fillen, z.B. bei Maskenszenen verwendet werden
konnte.

Trommel.

zieriibungen der Infanteriesoldaten beiwohnt, kann
man die Beobachtung machen, daB bei den Kom-
mandoworten: ,, Schulterts G’wehr“ und ,, G’wehr
bei FuBl“ das geringe Knacken der Eisenteile an
den Flinten und der dumpfe Schlag der auf die Erde
fallenden Kolben in keiner Weise auffallen, wenn.
nur ein, gwei, drei, ja selbst zehn und zwanzig Mann
die Ubung machen; wird aber das Kommando von
tausend Mann ausgefiihrt, go ergibt sich aus die-
sem tausendfachen Einklang eines solchen an sich
unbedeutenden Gerausches eine glanzende Wirkung,
die unwillkiirlich die Aufmerksamkeit erregt und
fesselt, die nicht ohne Klangreiz ist und inder ich
sogar eine Art von unbestimmter und geheimniB-
voller Harmonie finde.

Man gebraucht die Trommeln auch gedampft,
wie die Pauken, aber statt das Fell mit einem
Tuchstiick zu bedecken, begniigen sich die Trommel-
schliger meist damit, die Schnarrsaiten zu lockern,
oder gwischen diese und das untere Fell einen Rie-
men zu stecken, wodurch die Vibration gehemmt
wird. Die Trommeln bekommen dann einen matten
und dumpfen Ton, demjenigen ziemlich &hnlich,
welcher durch das Dimpfen des oberen Felles
hervorgebracht wiirde, einen Ton, der sich nur fiir
Kompositionen von traurigem oder Furcht erwe-
ckendem Charakter eignet.

Die Wirbeltrommel.

Die Wirbeltrommel ist nur eine etwas ver-
lingerte gewdhnliche Trommel, deren Gehiuse von
Holz statt von Metall ist. Ihr Klang ist dumpf
und dem der Trommel ohne Schnarrsaite, also der
goedampften Trommel ziemlich &hnlich. 8ie ist in
den Mijlitirmusiken von ziemlich guter Wirkung
und dient durch ihre diisteren Wirbel den anderen
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Trommeln als Folie. Eine Wirbelirommel ist es,
von der Gluck in dem Scythenchor seiner,Iphigenie
auf Tauris“ (Akt I Sgene 8) unaufhérlich die vier
Achtel anschlagen 1i8t, deren Rhythmus so barba-
risch klingt. (Siehe Partiturbeispiel 449 Seite 419)
R.Wagner hat sie im Walkiirenritt als wildes
Rauschen prichtig verwendet.
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Der Triangel.

Mit diesem Instrument wird, ebenso wie mit
der groSen Trommel, den Becken, den Pauken, den
Posaunen, kurz mit allem,was lirmend ist oder laut
schallt, ein hichst bedauernswerter MiSbrauch ge-
trieben; dabei ist es im Orchester noch schwieriger
als diese anderen Instrumente su verwenden. Sein
metallner Klang paSt nur zu Musikstiicken von

auBerordentlich brillantem Charakter im Forte, oder
von einer gewissen wilden Bizarrerie im Piano.
Weber hat den Triangel mit Gliick in seinen Zi-
geunerchoren in der , Preciosa“ verwendet; noch
besser aber Gluck in dem D-dur - Satze seines

schauererregenden Scythenballetts, im ersten Akte
der »Iphigenie auf Tauris:

NO 151. Iphigenie auf Tauris, Akt I.

Un poco animato.

Gluck.

re<y

Viol,

Viols.

Hrar.in D.

Triang.

PFag.

Bassi.
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Als herrliches Beispiel weisen Gebrauches
dieses Schlaginstrumentes sei hier — wie schon

einmal erwahnt — des einzigen Triangelschlags

am Schlusse des sweiten Aktes von Siegfried

gedacht; er wirkt hier wie ein Sonnenstrahl.

Sehr originell beniitzt auch Gustav Mahler
in seinen sinfonischen Werken samtliche Schlag-
instrumente.

Der Halbmond.

Mit seinen sahlreichen Gldckchen dient er dazu,
den Effektistiicken und prunkvollen Mirschen der
Militarmusiken noch mehr Glanz zu geben,er vermag

sein tonendes Haupt nur in siemlich groBem Ab-
stinden zu schiitteln, demnach etwa zweimal in
jedem Takt, wenn das Tempo maBig ist.

Einige mehr oder weniger unvollkommene
und wenig bekannte Instrumente, wie das Aeo-
lodikon, das Anemochord, das Akkordion, die
Poikilorgel, das antike Sistrum u.s.w. sollen hier
unberiicksichtigt bleiben; wir verweisen die Le-
ser, welche ndheres dariiber zu erfahren wiin-
schen, auf die vortreffliche ,Allgemeine Abhand-
lung iiber Instrumentation® von Kastner. Unser
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Werk bezweckt nur die Bekanntschaft mit den in
der heutigen Musik gebrauchlichen Instrumenten
zu vermitteln und die Gesetze anzugeben, nach
denen dieselben harmonisch gzu vereinigen, oder
zu wirksamen Kontrasten zu verwenden sind,
mit Beriicksichtigung der Ausdrucksfahigkeit
und des eigentiimlichen Charakters eines jeden
von ihnen.
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Neue Instrumente.

Der Verfasser dieses Werkes halt sich nicht
fiir verpflichtet, die Menge von Versuchen aller Art,
welche die Verfertiger musikalischer Insirumente
tiglich anstellen, und ihre angeblichen, mehr
oder minder ungliicklichen Erfindungen su erwah-
nen, ebenso wenig wie die unniitsen Gegenstande
aufzuzihlen, welche sie in die Familie der Instru-
mente einfiihren wollen. Dagegen ist es seine
Pflicht, die Aufmerksamkeit der Komponisten auf
die wirklich beachtenswerten Entdeckungen erfin-
dungsreicher Kiinstler zu lenken, namentlich wenn
die Resultate derselben allgemein als vortrefflich
anerkannt und sum Teil bereits praktisch verwen.
det worden sind. Die Zahl dieser Erfinder ist @bri-
gens sehr gering; an ihrer Spitze stehen die Herren
Adolph Sax und Alexandre.

Herr Sax, dessen Arbeiten uns suerst be.
schiftigen sollen, hat, wie ich im Verlaufe dieses
Werkes schon ofters erwahnt habe, mehrere &ltere
Instrumente verbessert. AuSierdem wurden von ihm
verschiedene Liicken in der Familie der Blechinstru-
mente ausgefiillt. Sein hauptsachlichstes Verdienst
besteht indes in der Schipfung einer neuen, erst
seit einigen Jahren vollsihlig gewordenen Familie
der Blechinstrumente mit einfachem Rohrblatt und
mit Klarinettenschnabel.

Es sind dies die Saxophone. Diese dem
Orchester neugewonnenen Stimmen haben seltene
und wertvolle Eigenschaften. Sie sind sanft und
doch durchdringend in der Hohe, voll und markig
in der Tiefe, hdchst anusdrucksvoll in der Mittellage.
Im ganzen genommen ein eigenartiger Klang, ent-
fernt dem Tone des Violoncell, der Klarinette und
des Englischen Horns verwandt, mit einer gewissen,

halb metallischen Beimischung, die ihm einen durch-
aus eigenartigen Ausdruck verleiht.

Der Kirper des Instrumentes ist ein para-
bolischer blecherner Kegel mit Klappensystem. Be-
weglich und fiir rasche Passagen ebenso geeignet
wie fiir anmutige Gesangstellen, fir religilse und
triaumerische Harmonieeffekte, sind die Saxophone
mit groSem Vorteil in jeder Art von Musik ver-
wendbar, namentlich aber in langsamen und sarten
Sticken.

Die hohen Tone der tiefen Saxophone haben
etwas Klagendes und Schmersliches, ihre tiefen
Tone dagegen eine groBartige, gewissermaSen
priesterliche Ruhe. Alle, namentlich das Bariton-
und BaB: Saxophon, konnen den Ton anschwellen
und verhallen lassen, wodurch in der &uBersten
Tiefe der Tonleiter bisher noch nicht dagewesene
Klang- Effekte entstehen, welche ihnen durchaus
eigentimlich sind; sie erinnern etwas an die Tone
der Expressivorgel. Der Klang des hohen Saxo-
phon ist viel durchdringender, als der der Klari-
netten in B und in C, ohne darum den scharfen,
oft herben Ton der kleinen Es- Klarinette su haben.
Dasselbe 148t sich vom Sopran:= Saxophon sagen.
Geschickte Tonsetzer werden spater wunderbare,
gur Zeit noch nicht vorhersusagende Effekte durch
Vereinigung der Saxophone mit der Familie der
Klarinetten oder durch andere Kombinationen
erzielen.

Das Instrument laBt sich mit groBer Leich-
tigkeit spielen, da sein Fingersats dem der Flote
und Oboe &hnlich ist. Bereits mit dem Ansats
vertraute Klarinettisten beherrschen seinen Me-
chanismus in kurzer Zeit.

Die Saxophone.

Es gibt sechs Arten: das hohe,das Soprans
das Alts, das Tenor:, das Bariton= und das
Baf= Saxophon. In Kurgem wird Herr Sachssogar
ein siebentes: das KontrabaBS:Saxophon liefern.

Der Umfang ist bei allen ziemlich derselbe;
die folgende Tabelle zeigt die Endpunkte ihrer
Tonleiter, welche, nach dem von Sax vorgeschlagenen
und von den Komponisten bereits angenommenen
System, wie bei den Klarinetten, fiir alle im Vio-
linschliissel notiert wird.

Mit don chrom. Mit den chrom.

Zwischent. Zwischent.
o S

Sopran=Saxophon %
in C oder in B.
o
S
Wirkliche Tonhdhe
dieses Saxophon
in B.

Saxophon in hoch

Wirkliche TonhGhe.

Edition Peters.

Mit don chrom. M1t don chrem.
Zwischent. Swischent.
- o
Altz Saxophon Tenor: Saxophon
in P oder in Es. in C oder in B. =
‘Wirkliche TonhShe ba Wirkliche Tonhdhe
dieses Saxoph.in R dieses Saxoph.in C.
(Die der Stimmung in (Die der Stimmeng tn B
st um etnen Ton tiefer.) © X ist um einen Ton tiefer)
Mit den chrom. Mit den chrom.
X £
lvban:‘. wm&
Bariton=Saxophon Baf:= Saxophon
in P oder in Es. in C oder in B. %
L 2 o
‘Wirkliche Tonhdhe Wirkliche Tonhhe
dieses Saxoph.inF. dieses SAmﬂl.tn C.
(Die der Stimmung tn Es (mo dor mB
ist um einen Ton tiefer.) )
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Die Triller mit groSer und kleiner Sekunde
sind fast auf der ganzen chromatischen Tonleiter
der Saxophone ausfiihrbar; nnr die folgenden sind
zu vermeiden:

r r

...................
-------------------------------

., o .
.....
......
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Herr Sax hat auch die Familie der Sax= Hor-
ner, der Sax: Trompeten und Sax= Tuben
geschaffen, Blechinstrumente mit becherartig er-
weitertem Mundstiick und mit einem Mechanis-
mus von drei, vier oder fiinf Zylindern.

Die Saxhorner.

Ihr Ton ist rund, rein, voll und von vollkom-
mener Gleichmifigkeit im ganzen Umfang der Ton-
leiter. Die Umstimmungen des Saxhornes gehen, wie
bei dem Kornett, in absteigender Richtung vom
Stamminstrumente aus; dies ist das kleine, ganz
hohe Saxhorn in C, welches eine Oktave héher
steht als das Kornett in C. In Frankreich
herrscht der Gebrauch, alle diese Instrumente
ebenso wie die Saxitrompeten und Saxtuben, die
hdchsten sowohl wie die tiefsten, im Violin-
schliissel gleich den Hornern zu schreiben; nur
mit dem Unterschiede, da8 man sich bei einigen
sehr tiefen Saxinstrumenten den wirklichen Ton
nicht eine Oktave tiefer als die im Violinschliis-
sel geschriebene Note (wie beim tiefen C- Horn)
sondern zwei Oktaven tiefer vorstellen muS.

Das kleine, ganz hohe Saxhorn kommt in
gwei Stimmungen,in C und in B vor:

sehr schrwer
Mit den chromatischen bei C-Stim.

Kleines Saxhorn d Ziachontfnon-
in hoch C oder in hoch B. £¥

(Die der Stimmung in B :
ist um einen Ton tiefer.)

Die Tone der #uBersten Tiefe klingen schlecht,
und man kann dieses Instrument nicht gut unter
dem tiefen a verwenden. Aber es gibt nichts Glan-
zenderes, Feineres, trotz der Stdrke von aller
Hirte Freieres, als simtliche Tone der letzten
Oktave des kleinen Saxhornes. Sein Klang ist
auBerdem so klar und durchdringend, da8 ein ein-
zelnes hohes Saxhorn mitten unter einer ansehn-
lichen Menge anderer Blasinstrumente deutlich
unterschieden werden kann. Das hohe Saxhorn
in B ist gebrauchlicher als das in C, und obgleich es
einen Ton tiefer steht als das andere, so sind die
beiden letzten Tone:

Wirkliche TonhShe. o be
(in B)

doch schon schwierig, oder mindestens sehr miih-
sam fiir den Bldser anzugeben. Man darf also
diese schwierigen Tdne nur selten verwenden, und
muB sie mit besonderer Vorsicht vorbereiten.
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Bei den iibrigen Saxhérpern klingt der erste
Ton (ihr tiefster Naturton): 80 schlecht, da8

man ihn nicht verwenden ka.nn,v er ist daher bei
den folgenden Angaben unberiicksichtigt geblie-
ben. AufSierdem ist zu erwihnen, daB sich der chro-
matische Umfang des Sopran-Saxhorns, falls man
ein Instrument zu vier Zylindern vorschreibt, iber

das tiefe fis: E hinab bis zum o: E
(] =

erstreckt.
Mit den chrom. Mit den chrom.
Zwischent.
Soprans Saxhorn Z7iscent. Contrs- Altz
in Es Saxhorn in B,
oino Quint tiefer als eine Quart tiefer als
das Vorn-mwh das Vorhergehende.
b
Wirkliche Touhiihe Wirkliche Tonhéhe.
Z =
Mit den chrom. Mtt dom chrom.
Zwischen.  Baritons Saxhorn 2" oo,
Tenors Saxhorn und B.Bi: %sxhorn

eine Quint tiefer als

das Vor! ) '0 eine Quart u’mr als

das Vorhergehende.

Wirkliche TonhGh  Wirkliche Tonhdhe.

Bariton: und BaB: Saxhorn haben den glei -
chen Umfang nach oben; nur ist das Schallrohr
des Bariton- Saxhorns etwas kleiner. Das Baf=Sax-
horn, welches fast immer mit vier Zylindern anzu-
treffen ist, kann infolge seines breiteren Schall-
rohres die tiefen Tone bequemer erreichen.

Mit den chrom.
Mit den chrom.
Ewischent, Zwischent.

KontnbsﬂsSnxhom KontnhB-Suhom
in B
eine Quint tiofar als eine Quart uo?u-us
das Vorhergehende.

das Vorhergehende.

Wirkliche TonhGhe. % Wirkliche Tonhihe. %

=

AuBer diesen beiden KontrabaB: Saxhornern
in Es und in B gibt es noch das Kontrabaf: Sax-
horn in tief Es und das Bordun- Saxhorn in B, beide
eine Oktave tiefer stehend als die vorigen;man kann
aber nur die Téne ihrer Mittellage gebranchen und
gwar in maBigem Tempo.
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Die Saxtrompeten.

Blechinstrumente mit becherformigem Mund-
stiick und drei, vier oder fiinf Zylindern, wie
die vorhergehenden. Ihr engeres Rohr gibt dem
Tone einen schreienden Klang, welcher zugleich
etwas vom Ton der Trompete und von dem des

Buglehornes hat.

Die Zahl der Miiglieder aus der Familie der
Saxtrompeten gleicht der der Saxhirner. Sie fol-
gen sich in derselben Weise, von der Héhe nach der
Tiefe, und haben denselben Tonumfang.

Die Saxtuben.

Instrumente mit becherformigem Mundstiick und
einem Mechanismus von drei Zylindern, von unge-
heurer, weittragender Klangkraft, die in den zu
Auffiihrungen im Freien bestimmten Militarkapel-
len von auBerordentlicher Wirkung ist.

Sie sind genau so wie die Saxhérner zu be-
handeln, nur ist zu beachten, daB bei ihnen Kontra-
baB in tief Es und Bordun in B fehlen.

Ihre gleichmiBig abgerundete Form erinnert
an die antiken Trompeten in groSem Format.

Die Konzertina.

Dies ist ein kleines Instrument mit Metall-
blattchen, welche durch einen Luftstrom in Schwin-
gung versetzt werden. Aus dem Akkordion,welches
einige Jahre lang als musikalisches Spielzeug be-
liebt war, entstand die Konzertina und spiter das
Melodium. Der Ton der Konzertina ist zugleich
scharf und sanft; trotz seiner Schwiche tragt er
ziemlich weit; er vereinigt sich gut mit dem der Harfe
und des Pianoforte; noch besser wiirde er sich mit
dem Klange des Melodium verbinden, welches ge-
genwirtig das Haupt der Familie bildet; aber diese
Zusammenstellung briachte wenig Vorteil, weil das
Melodium einen der Konzertina zu &hnlichen Klang
hat und dieselben Wirkungen, sowie noch eine
grofe Anzahl anderer hervorbringt, welche der
Konzertina fehlen.

Die Konzertina ist eine Art Blasebalg in Form
eines dehnbaren Kastchens, das man horizontal
zwischen beiden Handen hilt und abwechselnd zu-
sammendriickt und wieder ansdehnt. Man spielt sie
mittelst auf beiden Seiten des Instrumentes ange-
brachter Knipfe, die durch den Druck der Finger-
spitzen Ventile offnen und hierdurch den Luftstrom
auf die im Innern des Instrumentes angebrachten
Metallzungen wirken lassen.

Die Konzertina hat ihre vollstindige kleine
Familie, unabhéngig von ihrer Verwandtschaft mit
dem Melodium. Es gibt eine BaB:z, Alt: wund
Sopran= Konzertina. Die BaB: Konzertina hat
den Umfang des Violoncell, die Altz Konzertina
den der Viola, die Sopran: Konzertina den der
Violine. Die Sopran: Konzertina ist fast die ein-
zige, welche in Gebrauch ist. Infolge der groSen
Beliebtheit, deren sich dieses Instrument in Eng-
land erfreut, wird es anch englische Konzertina
genannt.

Aus den beiden chromatischen Tonleitern der
Konzertina, von denen die eine sich auf der linken,
die andere auf der rechten Seite des Instruments
befindet ( man vergleiche die weiter unten fol-
gende Tabelle des Tonumfanges) geht hervor, daB
der Verfertiger der englischen Kongertina in den
ersten drei Oktaven enharmonische Intervalle
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swischen dem As und dem Gis und zwischen dem
Es und dem Dis aufgestellt hat, indem er dem
As und dem Es eine etwas hihere Stimmung
als dem Gis und Dis gab (gemaB8 der Lehre der
Akustiker), obgleich solches der musikalischen
Praxis vollstandig widerspricht. Es ist dies eine
sonderbare Anomalie.

Die Kongertina, als ein Instrument mit fest-
stehenden Tonen wie das Pianoforte, die Orgel
und das Melodium, miiBte gleich diesen tempe-
riert gestimmt sein. In ihrem gegenwartigen Zu-
stande ist es aber infolge ihrer enharmonischen
Tone nicht moglich, sie susammen mit den eben
angefihrten Instrumenten zu spielen, ohne daB
Dissonanzen entstehen sobald die melodische Phra-
se oder die Harmonie Einklange zwischen dem
enharmonischen As oder Gis, Es oder Dis der Kon-
zertina und den gleichen, aber temperierten Ténen
des andern Instrumentes herbeifiihrt; denn auf
den Instrumenten mit temperierter Stimmung
sind As und Gis sowohl wie Es und Dis identisch,
auf der Konzertina dagegen nicht,und weder der
eine noch der andere der enharmonischen Tone
As, Gis der Konzertina steht mit dem As oder
Gis des temperierten Instrumentes, welches die
Mitte zwischen den beiden Tonen der Konzertina
hélt, im reinen Einklang.

Die Wirkung dieser abweichenden Stimmung
eines Teils ihrer Tonleiter wird noch viel unange-
nehmer, wenn die Konzertina mit einem Instrumente
mit beweglichen (nicht feststehenden) Ténen zusam-
menspielt, z.B. mit der Violine. Auf Grund der mu-
sikalischen Praxis, des musikalischen Sinnes,sowie
des Gehors aller Vilker, welche die neuere Musik
kultivieren, kann es als feststehend angesehen
werden, daB in gewissen Fillen die sogenannten
empfindlichen Noten (Leittone) von der héheren
Tonika, die kleine Septime und None aber von
dem tiefer liegenden Tone, in den sie sich auflésen,
mehr oder weniger angezogen werden, und zwar
der Art,daB die Leittone etwas hoher, die Septimen
und Nonen dagegen ein wenig tiefer werden kdnnen,
als sie es der temperierten Stimmung nach sind.
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Z.B. wiirde bei folgender Stelle:'
2 4 vty
Violine. fy——gr——gtagr a3

o cm— — - — L

das etwas zu hohe gis der Violinen nicht mit
dem zu tiefen gis der Kongzertina iibereinstimmen,
ebensowenig wie bei dieser Stelle:

— —  —— —

Violine. >

das zu tiefe as der Violine zu dem zu hohen as
der Kongertina passen wiirde, (da jeder der Spie-
lenden einem diametral dem andern widerspre-
chenden Gesetze, der eine dem Gesetze der
Berechnung der Schwingungenund der andere
dem rein musikalischen Gesetze folgt), falls
der Violinist, um den Einklang herzustiellen, nicht
so spielt, daB er sich dem feststehenden Tone des
andern Instrumentes nahert— folglich ganz falsch
spielt. Dies geschieht in geringerem Mafe, ohne
das Ohr zu verletzen und ohne da8 der Geiger
sich dessen bewuBt wird, wenn er mit dem Piano-
forte oder mit anderen temperierten Instrumenten
zusammen spielt.— Durch ein ganz absonderliches
Verfahren konnte man allerdings das System der
englischen Konzertina mit dem musikalischen Sy-
stem der hdher werdenden Leittone und der tiefer
werdenden Septimen in Ubereinstimmung bringen;
man miiBte nimlich das Gegenteil von dem tun,
was nach Ansicht der Akustiker besiiglich der
Anwendung der enharmonischen Tone geschehen
sollle — man miiBite as statt gis, und gis statt as
gebrauchen. Der Violinist wiirde, wenn er das fol-
gende musikalisch spielte,

— 1
. 1T

mit der Konzertina ungefahr im Einklange sein,
wenn letztere dieselbe Stelle nach dieser absur-
den Notierung:

I
- s— o

1 ausfiihrte.

Die alte AnmaBung der Akustiker, mit aller
Gewalt das Resultat ihrer Berechnungen in die
Praxis einer Kunst einzufiihren, welche vor allem
auf dem Studium der durch Tone auf das mensch-
liche Ohr hervorgebrachten Eindriicke beruht,
ist heutzutage nicht mehr haltbar.

Soviel ist sicher, daB die Musik sie energisch
zuriickweist und @iberhaupt nur bestehen kann,
wenn sie dieselbe zuriickweist. Sicher ist ferner,
daf die entgegengesetzten Modifikationen des In-
tervalls zwischen zwei Tonen, die sich anziehen,
in der musikalischen Praxis sehr feine Niancen
sind, welche Virtuosen und Sanger mit griSter
Vorsicht anwenden, welche die Orchesterspieler im
allgemeinen vermeiden, und die von den Kompo-
nisten in Voraussicht ihrer Verwendung gansz be-
sonders behandelt werden miissen.

Ebenso sicher ist es endlich, daB die vorwie-
gende Mehrheit der Musiker sich jhrer im

Edition Peters.
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harmonischen Zusammenspiel instinktmaBig ent .
hdlt. Daraus folgt, daB die von den Akustikern
als mit einander unvertriglich bezeichneten Tone
sich in der musikalischen Praxis sehr gut mit ein-
ander vertragen, und da8 die nach den Berech-
nungen als falsch erklirten Verhiltnisse von dem
Ohre als richtig empfunden werden; das Ohr 1aBt
die unmerklichen Unterschiede, den Ansichten der
Mathematiker zum Trots, vollstindig unbeachtet.
Es gibt fast keine neuere Partitur, in der nicht
harmonische oder melodische Stellen vorkommen,
die, entweder zur Erleichterung der Ausfiihrung
oder aus irgend einem andern Grunde (zuweilen
auch ohne Grund), fiir einen Teil des Orchesters oder
Chors in Kreuztonarten und fiir den andern in Be:
Tonarten geschrieben sind.

Beispiele:
Violinen. wﬂ
S
~
Blasinstru-

mente.

s

—
1

Chor.

sain.tes ¢

(Beide luanena stehen im Einklang.)

oder scheinbar in zwei verschiedenem Tonarten,
von denen nur zswei Téne im enharmonischen Ver-
héltnis stehen, wie bei dieser Stelle aus Webers
» Freischiitzf

Violoncells
ung
Kontrabésse.

Posaunen.

wo die Violoncells und Kontrabésse in G- moll,
die Posaunen dagegen in B- moll zu spielen
scheinen.
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In letzterem Beispiel wiirde man zweifellos
eine Dissonanz zu horen bekommen, falls die Vio-
loncells und Kontrabasse ihr Fis zu hoch,und die
Posaunen ihr Ges zu tief nahmen; doch darf das
bei einer guten Ausfiihrung nicht vorkommen, und
demnach stimmen auch die beiden Tone, trotg ihrer
einander entgegengesetzten Beziehungen, vollkom-
men iiberein.

In solchen und noch vielen anderen Fallen wird
das Orchester zu einem grofien, temperierten In-
strumente und gwar ohne daB esdenAusfiihrenden
zum BewuBtsein kommt.

In dem beriihmten Chor der Damonen seines
»Orpheus® 1aBt Gluck ein enharmonisches Verhalt-
nis zwischen zwei Stimmen bei unbestimmter Ton-
art bestehen. Ich meine die Stelle, iiber die J. J.
Rousseau und andere, gestiitzt auf den vermeintli-
chen Unterschied, welchen sie swischen Ges und
Fis zu finden glaubten, so viel Torheiten geschrie-
ben haben.

4tes Orchester.
Violinen, Violen und
Bésse (pizsicato).

Orpheus.

Chor.

218 Orchester. § o
Violinen, Violen und R
Bésse (aroo).

Wire es sutreffend, daB die Ausfiihrung hier einen
Unterschied swischen dem Fis des Chores und dem Ges
der Bisse (pizzikato) erkennen lieSie, so wiirde die-
ser Unterschied nur eine unertragliche und unmu-
sikalische Dissonans hervorbringen; das Ohr war
de sicher dadurch beleidigt werden. In Wirklichkeit
macht jedoch diese Stelle einen tief ergreifenden,
durchaus musikalischen Eindruck auf den Hérer;
sie erweckt in groBartiger Weise die Empfindung
von Furcht und Schrecken. Er weif swar nicht,
welche Tonart er vernimmt, ob B- moll oder G-

moll, aber das kiimmert ihn nicht; sein Ohr wird
durch die Zusammenstellung der verschiedenen In-
strumental: und Gesangspartien in keiner Weise
verletzt. Die gewaltige Wirkung dieses Fis des
Chores und zweiten Orchesters beruht auf der un-
erwarteten Einfihrung desselben, sowie auf dem
fremdartigen Klange, den es, inmitten einer un-
bestimmbaren Tonart stehend, erhilt, nicht aber
auf der angeblich ungeheuerlichen Dissonans mit

dem Ges. Es gehort iibrigens eine kindliche Un-
wissenheit beziiglich der Wirkungen der Klang-
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verhaltnisse dazu, um nicht einzusehen, daB diese
Dissonanz keineswegs die Ursache der hervorge-
brachten Wirkung sein kann, da das Ges, welches
nurvon einigen Bassen pigzikato und piano gespielt
wird, durch den plétslichen Eintritt von finfzig
oder sechzig Mannerstimmen im Einklang und durch
die ganze iibrige Masse der Streichinstrumentewel-
che das Fis fortissimo (coll’arco) angeben, notwen-
digerweise gedeckt oder vielmehr erdriickt wird.

Diese abgeschmackten Urteile, dieses Geschwiitz
der Literaten, diese absurden SchluBfolgerungen der
Gelehrten, welche simtlich von der Manie besessen
sind, tiber eine Kunst zu sprechen und zu schreiben,
die ihnen fremd ist, konnen nur erheiternd auf die
Musiker wirken; doch ist es immerhin bedauerlich,
denn Gelehrsamkeit, Beredtsamkeit und Genie soll-
ten stets ihr Ansehen soweit wahren, da8 ihnen
von allen Seiten nur die gebilhrende Bewunderung
und Hochachtung zu Teil wird.

Nach dieser langen Abschweifung kehre ich
gur englischen Kongertina guriick, deren barba.
rische Tonleiter hier folgt:

"
e

Die Konzertina wird, entgegen der in diesem Bei-
spiel aufgestellten Anordnung, nur auf einem ein-
zigen System notiert, und zwar im Violinschliissel.
Der Triller ist auf allen Stufen der Tonleiter aus-
fihrbar, immerhin schwieriger indes in der Tiefe.
Der Doppeltriller (in Terzen) ist leicht.

Man kann auf diesem Instrumente diatoni-
sche, chromatische oder arpeggirte Stellen in ziem-
licher Geschwindigkeit ausfiithren. Es ist moglich,
der Hauptstimme wenn auch nicht mehrere ande-
re, komplizierte Stimmen, wie beim Pianofortie
und bei der Orgel, so doch wenigstens eine

zweite Stimme hinzuzufiigen, falls dieselbe un-
gefihr parallel mit der Melodie geht, ebenso
auch Akkorde zu vier bis sechs und noch mehr
Ténen:




Die deutsche, in England gleichfalls sehr
verbreitete Kongertina ist nicht nach dem Sy-
stem der vorigen gebaut. Ihre Tonleiter, welche
noch weiter in die Tiefe, bis zu C und B hinab-

Felalt: =

o
enthilt keine enharmonischen Intervalle; sie ist
also nach der temperierten Stimmung konstruiert.
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Der Umfang der Kongzertinas richtet sich nach
der Anzahl der Klappen, Knipfe oder Tasten,
welche man ihnen gibt, und diese Zahl wechselt je
nach dem Belieben des Verfertigers. Ubrigens ver-
hilt es sich mit diesem lnstrument, wie mit der
Gitarre: der Komponist muB, um es vorteilhaft
verwenden zu konnen, den Mechanismus desselben
kennen und es selbst mehr oder weniger gut zu
spielen verstehen.

Die Melodiumorgel von Alexandre.
(Das Harmonium.)

Dies ist ein Tasteninstrument, wie die Pfei-
fen=Orgel. Ihr Ton wird,gleich dem der Konzertina,
durch feine Metallzungen hervorgebracht, iiber wel-
che ein Luftstrom streicht. Der Luftstrom wird
durch einen Blasebalg erzeugt, den die Fiife des
Ausfiihrenden in Bewegung setzen; entsprechend
der Kraft, mit welcher die FiiBe auf den Mecha-
nismus des Blasebalgs wirken und der Art der
Axfstellung des Instrumentes, erhalten seine Tone
eine groSere oder geringere Starke.

Die Melodium= Orgel besitzt demnach das Cre-
scendo und Decrescendo, sie ist also ausdrucks-
fahig. Daher fiihrt ein ihr besonders eigener Me-
chanismus den Namen: Régisire d’ expression
(Register fiir den Ausdruck). Der Fingersatz ist
derselbe wie bei Orgel und Pianoforte. Man schreibt
fir sie auf swei, ja sogar auf drei Linien, wie
fir die Orgel. Sie hat einen Umfang von fiinf
Oktaven:

(112

Die Melodiums mit mehr als einer Stimme
sind jedoch nicht auf diesen Umfang beschrénkt.
Die Zahl dieser Stimmen ist sehr verschieden.

Das einfachste Melodium, mit nur einer
Stimme, dessen Umfang wir soeben angegeben
haben, enthalt swei verschiedene Klangarten, nim-
lich die des Englischen Horns fir die linke
Halfte der Klaviatur, und die der F1ote fiir die
rechte Halfte. Die anderen, mehrstimmigen Instru-
mente konnen, je nach Absicht des Verfertigers,
durch verschisdene Kombinationen auch die Fagott:,
Zinkens, Flotenz, Klarinetten=, Querpfeifen:=,
Oboen= Stimmen haben, so genannt wegen der
Klangihnlichkeit mit den angefiihrten Instrumen-
ten; ferner das Grand Jeu ( Volles Werk), das
Forte und die Expression. Diese Stimmen geben
dem Melodium einen Umfang von sieben Oktaven,
obgleich seine Klaviatur nur finf hat.
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Der Spieler kann diese verschiedenen 8tim-
men nach Belieben verwenden mittelst eines, dem
der Orgel gleichenden Mechanismus; dieser ist zu
beiden Seiten der Klaviatur angebracht und wird
durch hélzerne Griffe in Bewegung gesetzt, die
man mit der einen oder anderen Hand zu sich her-
anzieht. Einige andere Stimmen erhilt man durch
einen @hnlichen, unter dem Kasten befindlichen
Mechanismus, welcher durch den Druck der Kniee
des Spielers von links nach rechts und von rechts
nach links bewegt wird. Diese Mechanismen bil-
den die sogenannten Register.

Das Melodium besitzt nicht die Mixturstim-
men der Orgel, deren Wirkung bei vielen Leuten
traditionelle Bewunderung erregt,in Wirklichkeit
aber nur dazu geeignet ist, ein greuliches Durch-
einander hervorzurufen; es hat nur einfache und
doppelte Oktavenstimmen, mittelst welcher jede
Taste auBer ihrem eigenen Ton zugleich auch die
einfache und doppelte Oktave desselben, oder die
doppelte Oktave ohne die einfache, oder sogar
die hdhere und tiefere Oktave dieses Tones an-
gibt.

Viele unwissende Spieler und Freunde des
Larms machen einen jammervollen Gebrauch von
diesen Oktavenstimmen. Dieses barbarische Ver-
fahren ist zwar nicht so schlimm, wie der mit den
Mixturstimmen der Orgel veriibte Unfug,— denn
bei dieser erklingen gleichzeitig noch die zwei an-
deren Tone des Durdreiklangs (groSe Terz und
Quinte);- indes bleibt es auch hier eine Barbarei;
derartige Spieler bringen durch die entstehenden
unfreiwilligen Umkehrungen der Akkorde eine ab-
scheuliche Unordnung in die Harmonie (abgesehen
von deren Uberfiillung); die Nonen werden zu Se-
kunden und Septimen, die Sekunden zu Septimen und
Nonen, die Quinten zu Quarten, die Quarten zu
Quinten w.s.w. Um mit solchen Stimmen die rich-
tigen musikalischen Verhiltnisse zu wahren,diirfte
man sie nur fiir Musiksticke verwenden, die im
doppelten Kontrapunkt in der Oktave geschrieben
sind; man tut es aber nicht.
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Der Unwissenheit des Mittelalters, welches
in den harmonischen Gesetzen blindlings herum-
tappte, ist zweifellos die Einfiihrung dieser Un-
geheuerlichkeiten in die Orgel, welche der Schlen-
drian uns erhalten und iiberliefert hat, suzuschrei-
ben; hoffentlich werden sie nach und nach ver-
schwinden.

Die Téne des Melodiums sprechen etwas lang-
sam an, wie die der Pfeifenorgel, und eignen sich
daher vorzugsweise fiir den gebundenen Stil re-
ligioser Musik und fiir langsame, sanfte und zarte
Melodien. - Stiicke in hiipfendem Rhythmus oder
von heftigem, ungestiimen Charakter fiir das Me-
lodium zu schreiben, oder auf ihm vorzutragen,
beweist meiner Ansicht nach stets die Unwissen-
heit des Komponisten, oder den schlechten Ge-
schmack des Spielers, oder die Unwissenheit und
Geschmacklosigkeit beider.

Der eigentliche Zweck, welcher von Herrn
Alexandre beabsichtigt und auch erreicht wurde,
besteht darin, dem Melodium einen traumerischen
und religiésen Charakter zu geben und ihm alle
Niiancen der menschlichen Stimme und der meisten
Instrumente zu verleihen.

Das Melodium ist zugleich ein Instrument
fiir die Kirche, fiir das Theater, fiir den Salon
und fiir den Kongertsaal. Es nimmt wenig Platz
ein und ist tragbar; also von unbestreitbarem

Nutzen fiir die Tonsetzer und Musikfreunde. Wie
viele Provinzial: Theater Prankreichs und selbst
Deutschlands, die keine Orgel besitzen, kamen in
Verlegenheit, als Meyerbeer, Halévy, Verdy in ih-
ren dramatischen Werken die Orgel verwendeten,
und zu wie vielen Verstimmelungen und mehr oder
weniger ungeschickten Umgestaltungen der Par-
tituren hat dieser Mangel einer Orgel Veranlas-
sung gegeben! — Heutzutage diirfen die Theater-
direktoren derartiges nicht mehr dulden, wenig-
stens haben sie keine Entschuldigung mehr dafir,
denn die fehlende Orgel 18t sich ziemlich gut—
und fiir sehr maBige Kasten— durch das Melo-
dium ersetzen. )

Ebenso verhilt es sich mit den kleinen Kir -
chen, wohin die Musik bis jetzt iiberhaupt noch
nicht gedrungen ist. Ein von einem versiandigen
Musiker gespieltes Melodium kann und mu8 dort das
Gefiihl fiir Harmonie erwecken und mit der Zeit jenes
groteske Geheul verdrangen, das jetzt beim Gottes-
dienste die Stelle des Gesanges vertritt.

Sehr geeignet ist das Melodium gzu Arrange-
ments symphonischer Werke mit Klavier, Geige,
Violoncell, als Ersatz der Blasinstrumente. In
Frankreich ist in Familien diese Zusammenstel-
lung als Hausmusik sehr gebrauchlich und dem
bei uns so gern gepflegten Vierhandigspielen auf
dem Klaviere entschieden vorzugiehen.

Pianofortes und Melodiums mit verléngertemfortklingendem)Ton.
(Von Alexandre)

Die Verlangerung des Tons ist die wichtigste
Erfindung, durch welche man in neuerer Zeit die
Tasteninstrumente vervollkommnet hat. Sie ist so-
wohl bei den Pianofortes wie auch bei den Melo.
diums anzubringen und erméglicht es dem Spieler,
durch eine einfache Kniebewegung einen Ton,einen
Akkord, oder eine Arpeggie auf dem ganzen Um-
fange der Klaviatur auch dann noch beliebig lange
auszuhalten, wenn die Hinde die Tasten nicht mehr
niedergedriickt halten. Wahrend dieses Fortklin.
gens einer Anzahl von Tonen kann der Spieler mit
seinen frei gewordenen Hénden nicht nur andere
Téne, welche nicht zum ausgehaltenen Akkorde ge-
horen, sondern auch diese selbst wieder anschlagen
und erklingen lassen. Man begreift, welche Menge
von verschiedenen und reizenden Kombinationen sich
durch diese Erfindung auf der Melodiam= Orgel
und auf dem Pianoforte erzielen lassen. Es sind
wahre Orchestereffekte, dhnlicher Art, wie wenn
die Streicher vier oder fiinf verschieden gestaltete
Stimmen innerhalb einer von Blasinstrumenten
(Floten, Oboen und Klarinetten ) ausgehaltenen Har
monie spielen, oder noch besser, wie wenn Blas-
instrumente wahrend einer ausgehaltenen Har-
monie der geteilten Violinen einen mehrstimmigen
Satz gur Ausfithrung bringen, oder wenn Harmonie

Edition Peters.

und Melodie sich iiber oder unter einem Orgelpunkt
bewegen.

Bemerkt sei noch, daB dieses Aushalten der
Tone auf dem Melodium auch in verschiedenen
Stirkegraden erfolgen kann, je nachdem man
das angebrachte Forte= Register offnet oder
schlieBt.

Unter der Klaviatur der mit dieser Neuerung
versehenen Instrumente sind zwei Vorrichtun
angebracht, die durch einen leichten Druck der
Kniee des Spielenden bewegt werden; die eine
davon, rechts, bewirkt die Verlingerung der Téne
auf der rechten Halfte der Klaviatur, die andere,
links, die der linken Halfte. Die Kniebewegung
muf gleichzeitig mit dem Anschlag der Tasten
erfolgen, deren Tone ausgehalten werden sollen,
5.B. N

-

Knie

Durch einen zweiten Druck des Knies wird
das Fortklingen der ausgehalienen Tone augen-
blicklich wieder abgestellt:

Knie § I Knie
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Obgleich dieser sweite Druck die durch den
ersten hervorgebrachte Tonverlingerung aufhebt,
kann er doch zugleich wieder eine neue Verlin-
gerung bewirken, wenn dabei zugleich eine oder
mehrere neue Tasten angeschlagen werden:

Soll nach einem kurzen Akkord die Verldn-
gerung eines einzigen Tones dieses Akkordes be-
wirkt werden, so darf man die Kniebewegung erst
dann ausfilhren, wenn die Finger die Tasten der
nicht zu verlingernden Tine verlassen haben, so-
daB einstweilen nur noch die Taste des zu verlin-
gernden Tones niedergedriickt bleibt; dann erst
wird die Hand ganz frei. Um also mit den gehal-
tenen Tonen wechseln zu konnen, ist eine Reihe
derartiger Bewegungen vorzunehmen, auierdem die
andere Hilfsbewegung, welche erfolgen mufl, wih-
rend der Finger noch auf die Taste des zu verlan-
gernden Tones driickt, um das Fortklingen der nicht
mehr gewiinschten Tone abzubrechen:

Dieses Verfahren ist in der gleichen Weise fiir
beide Halften der Klaviatur (durch den rechts= und
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linksseitigen Mechanismus) anwendbar, und zwar
beim Pjanoforte wie beim Melodium.

Schreibt man fiir das Pianoforte oder fiir die
Melodium= Orgel verlangerte Tone, 80 muB man
wenigstens drei, oft auch vier Systeme benutzen,
von denen man im letzteren Fall das oberste fir
die hohen oder mittleren, das unterste fiir die tie-
fen auszhaltenden Tone bestimmt. Die beiden mitt-
leren Systeme sind fiir die von beiden Handen aus-
gefithrten Partien zu verwenden:

Der Okto= Bag.

Herr Villaume, Geigenbauer in Paris,dessen
vortreffliche Geigen sehr gesucht sind, hat die Fa-
milie der Streichinstrumente mit einer schinen
und machtigen Individualitat bereichert:mit dem
Okto= BaB.

Dies Instrument ist nicht etwa, wie viele
Leute glauben, die tiefere Oktave des Kontrabas-
ses; es ist die tiefere Oktave des Violoncellund
kann also nur die Terz unterhaldb des E des Kontra-
basses zu vier Saiten erreichen.

Es hat nur drei, in der Quinte und Quarte

gestimmte Saiten: E

0.‘?«.‘
Da die Finger der linken Hand weder lang
noch stark genug sind, um die Saiten beherrschen
zu konnen (denn der Okto-Bass ist von kolossaler

_ GroBe), so hat Villaume ein System beweglicher

Tasten angebracht, welche die Saiten auf die am
Halse befindlichen Querleisten kriftig niederdrii-
cken,um die ganzen und halben Téne hervorzubrin-
gen. Diese Tasten werden durch Hebel in Bewe-
gung gesetzt, welche die linke Hand ergreift und
hinter dem Hals des Instrumentes von oben nach
unten zieht, sowie durch sieben andere, Pedal-Ta-
sten, die durch einen FuB8 des Spielers regiert

werden.

Wie sich von selbst versteht, kann der Okto=
Ba8 keine raschen Tonfolgen ausfiihren, und man
muB ihm deshalb eine besondere, vom Kontrabasse
in mancher Beziehung abweichende Stimme geben.
Sein Umfang betrigt nur eine Oktave und eine
Quinte: chromatisch

=
otbasss_ ]

Dieses Instrument hat Téne von merkwir-
diger Gewalt und Schonheit, voll und stark, ohne
Rauheit. Es wiirde in einem groSem Orchester au-
Berordentliche Wirkungen hervorbringen und sollte
bei Musikfesten, falls die Zahl der Instrumenta-
listen 150 dibersteigt, wenigstens in dreifacher
Besetzung vorhanden sein.

Wir wollen uns hier nicht in einen Streit iiber
die Meinung derer einlassen, welche die neuen
Erfindungen der Instrumentenmacher als fiir die
musikalische Kunst verderblich ansehen. Diese
Erfindungen fiben in ihrem Bereich denselben Ein-
fluB aus, wie alle anderen Errungenschaften der
Zivilisation; der MiBbrauch, den man mit ihnen
treiben kann und oft auch tatsichlich treibt, be-
weist nichis gegen ihren wirklichen Wert.

—=
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Das Orchester.

Das Orchester kann als ein groSes Instrument an- I
gesehen werden, das fihig ist, mit einem Male oder
nach und nach eine Menge von Tdnen verschiedenartiger '
Natur horen zu lassen, und dessen Gowalt mBig oder |
riesenhaft ist, je nachdem es die Ausfihrungsmittel, |
welche der neueren Musik zu Gebote stehen, in ihrer
Gesamtheit oder nur teilweise in sich vereinigt, je nach- !
dem diese Mittel gut oder schlecht gewihlt und in bezug !
auf akustische Wirkung mehr oder weniger giinstig auf- |
gestellt sind. |
i Und je nachdem die innere Kraft der Thematik

die #uBerste Kraftentwicklung nicht nur geniigend ‘
motiviert, sondern mit eventuell gleichen Mitteln za |
ungeshnter Hohe treibt. ’

Die Ausfithrenden aller Art, die zusammen das
Orchester bilden, scheinen alsdann die Saiten, die Rohre, '
die Geht#use, die holzernen oder metallenen Resonanz- |
btden zu sein, — mit Verstand begabte Maschinen, ;
welche der Wirksamkeit einer riesenhaften Klaviatur |
gehorchen, die vom Orchesterdirigenten unter Leitung |
des Komponisten gespielt wird.

Ich glaube bereits gesagt zu haben, daf es mir
unmdglich scheint, eine Anleitung zum Erfinden schdner
Orchestereffekte zn geben, und daB diese Fihigkeit,
wenn sie auch durch Ubung und scharfe Beobachtungen
weiterentwickelt werden kann, doch ebenso wie das
Talent fiir Melodie, fiir Ausdruck, und selbst fir Har-
monie, zu jenen kostlichen Gaben gehdrt, welche der :
Komponist — ein Dichter und kluger Berechner zu- |
gleich — von der Natur empfangen haben muS. !

GewiB aber kann man leicht und ziemlich exakt |
die Kunst lehren, wie ein Orchester zu bilden ist, |
das sich dazu eignet, Kompositionen jeder Form und
jeder Ausdehnung getreu wiederzugeben.

Ein Unterschied ist zwischen Theater- und Konzert-
orchester zu machen. Im allgemeinen steht ersteres in
gewisser Beziehung unter letzterem.

Von groBer Wichtigkeit ist die Aufstellung der
Musiker, — ob sie auf horizontaler oder geneigter Fliche,
ob in einem von drei Seiten geschlossenen Raume oder
in der Mitte eines Saales plaziert sind; ob der Saal |
Reflektoren hat und wie dieselben beschaffen sind: ob |
von harter Substanz — also den Schall zuriickwerfend, :
— oder von weicher — den Schall aufnehmend und !
brechend, — ob sie in der Nihe der Ausfiihrenden oder |
entfernt von ihnen sich befinden, alles dies ist, wie ge- |
sagt, von auBerordentlicher Bedeutung. i

I
|
|

Die Reflektoren sind unerliBlich, und man findet
sie in jedem geschlossenen Lokal in der verschiedensten
Grestalt. IThre Wirkung ist um so gréBer, je niher sie
dem Ausgangspunkt der T&ne sind.

Aus diesem Grunde gibt es keine Musik im Freien.
Das stirkste Orchester, inmitten eines grofien, allseitig
offenen Gartens spielend (wie z. B.im Park der Tuilerien),
wird vBllig wirkungslos bleiben. Selbst wenn man es
an die Mauern des Palastes stellen wollte, kénnte dieser

. Reflex nicht gentigen, da der Ton sich sogleich nach

allen Seiten verlieren wiirde.

Ein Orchester von tausend Blasinstrumenten, ein
Chor von zweitausend Singstimmen, in einer Ebene auf-
gestellt, hitten nicht den zwanzigsten Teil der musi-
kalischen Wirkung eines im Saale des Konservatorinms
zweckmiiBig angeordneten gewdhnlichen Orchesters von
achtzig Musikern und eines Chors von hundert Sing-
stimmen. Der glinzende Effekt, den die Militirmusik-
chtre in manchen StraBen groSer Stidte hervorbringen,
bestutigt diese Behauptung, trotz des scheinbaren Wider-
spruchs. Die Musik ist dann keineswegs im Freien:
die Mauern der hohen Hiuser, welche die Strafen rechts
und links begrenzen, die Baumalleen, die Breitseiten
der grofien Paliiste, der benachbarten Denkmaler, sie
alle dienen als Reflektoren; der Ton prallt zariick und
bleibt eine Zeit lang innerhalb der ihm zugewiesenen
Grenzen, bis er durch die wenigen vorhandenen Liicken
entweicht; sobald aber das Militdirmusikchor bei Fort-
setzung seines Marsches und Spiels ans der grofien,
widerhallenden Strafe auf eine Ebene ohne Hiuser und
Biume gelangt, verlieren sich die T¥ne nach allen
Richtungen hin, das Orchester verschwindet, es gibt
keine Musik melr.

Die beste Art, ein Orchester in einem der Zahl
der Spieler entsprechend groBen Saale anzuordnen, ist:

' letztere auf Tritten reihenweise iibereinander aufzu-

stellen, und zwar derart, daB jede Reihe ihre T6ne dem
Horer ohne dazwischenliegendes Hindernis zusenden kann.

Jedes gut geleitete Konzertorchester sollte in dieser
Weise staffelfsrmig aufgestellt werden. Steht es auf
einer Biihne, so muB die Szene im Hintergrunde, ebenso
wie rechts und links und in der Hohe durch Bretter-
wiinde vollkommen abgeschlossen sein.

z Muscheln, die nur die eine Hilfte des Orchesters
aufnehmen, wihrend die andere Hulfte nach dem
Saale zu aufgestellt ist, sind schlecht.

Die Birnenform des Konzertsaales ist allen anderen
vorzuziehen.

Steht das Orchester hingegen am Ende eines Saales
oder in einer Kirche und wird, wie es oft der Fall
ist, der Ton der zuletzt postierten Instrumente von der
massiven Riickwand mit allzuviel Kraft und Hirte
zuriickgeworfen, so liBt sich diese iiberm#Bige Resonanz
leicht dadurch vermindern, da man eine Anzahl von
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Draperien aufhiingt, oder sonst geeignete Gegenstinde
an dieser Stelle anbringt, welche die Schallwellen brechen.
Durch die Bauart unserer Schauspielhtiuser und die
Erfordernisse der dramatischen Darstellung wird diese
amphitheatralische Aufstellung fiir die Opern-Orchester
unmdglich. Die Mitglieder derselben sind vielmehr ver-
urteilt, im tiefsten Mittelpunkt des Saales, auf ebener
Fluche, direkt vor der Rampe zu spielen und auf diese
Weise der meisten Vorteile zu entbehren, die ans der
von mir angegebenen Anordnung der Konzertorchester
hervorgehen. Dies ist auch der Grund, weshalb in den
Opernorchestern, selbst bei vortrefflichster Ausfiihrung,
so viele Effekte verloren gehen, so viele feine Niiancen
unbemerkt bleiben. Der Unterschied ist so bedeutend,
da8 die Komponisten notgedrungen diesen Umstand be-
riicksichtigen miissen wund ihre dramatischen Werke
durchaus nicht auf dieselbe Art instrumentieren diirfen,
wie die zur Auffiithrung im Konzertsaal und in der Kirche
bestimmten Symphonien, Messen oder Oratorien.

In friheren Zeiten stand das Streicherkorps der
Opernorchester immer im richtigen Verhdltnis zu den
iibrigen Instrumenten; seit einer Reihe von Jahren ist
dies jedoch nicht mehr der Fall. Damals konnte ein
Orchester fiir die Komische Oper, welches nur zwei
Flsten, zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Horner, zwei
Fagotte, selten zwei Trompeten und fast niemals Pauken
enthielt, sich recht gut mit neun ersten und acht
zweiten Violinen, mit sechs Violen, sieben Violoncells
und sechs Kontrabissen begniigen; heutzutage aber, wo
die Besetzung vier Horner, drei Posaunen, zwei Trom-
peten, grofe Trommel und Becken saufweist, die Zahl
der Streichinstrumente aber trotzdem dieselbe geblieben
ist, fehlt das ndtige Gleichgewicht vollstindig; die Vio-
linen konnen sich kaum verstindlich machen, und die
Gesamtwirkung ist abscheulich.

Die Bayreuther Besetzung besteht aus 16 ersten,
i 16 zweiten Violinen, 12 Bratschen, 12 Violoncells
+ und 8 Kontrabiissen. -

Das Orchester der Grofien Oper, in welchem man
auBler den bereits erwdhnten Blaginstrumenten zwei
Kornetts und eine Ophikleide, ferner die verschiedenen
Schlaginstrumente und manchmal sechs oder acht Harfen
hort, ist gleichfalls mit zwolf ersten und elf zweiten
Violinen, mit acht Violen, zehn Violoncells und acht
Kontrabdissen noch nicht geniigend besetzt; es miifiten
mindestens 15 erste Violinen, 14 zweite, 10 Violen und
12 Violoncells vorhanden sein, wenn man diese auch
in Musikstiicken mit sehr zarter Begleitung nicht immer
alle zu verwendeu brauchte.

Die Orchester-Zusammensetzung der Komischen
Oper wiirde fiir ein Konzertorchester zur Auffiihrung
Haydnscher und Mozartscher Symphonien geniigen.
Eine griBere Zahl von Streichinstrumenten wiirde sogar
in manchen Fillen fiir die zarten Wirkungen, welche
diese beiden Meister oft durch Fléten, Oboen und Fa-
gotte erzielen, zu stark sein.

Die Beethovenschen Symphonien, die Weberschen
Ouverturen und die neueren Kompositionen groBartigen
und leidenschaftlichen Stiles verlangen dagegen Violinen,
Violen und Busse durchaus in der starken Besetzung,
wie ich sie fiir die GroBe Oper als notwendig bezeichnete.

Das schénste Konzertorchester, und zwar fiir einen
Saal, der kaum grofer als der des Konservatoriums zu
sein brauchte, das vollstindigste, das an mannigfachen
Schattierungen und Klangfarben reichste, das majestsi-
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tischste, stirkste und zugleich markigste whre ein in
folgender Weise zusammengesetztes:
21 erste Violinen,
20 zweite Violinen,
18 Violen,
8 erste Violoncells,
T zweite Violoncells,
10 Kontrab#sse,
4 Harfen,
2 kleine Flsten,
2 grofe Floten,
2 Oboen,
1 Englisch Horn,
2 Klarinetten,
1 Bassethorn oder 1 BaSklarinette,
4 Fagotte,
4 Venlilhdrner,
2 Ventiltrompeten,
2 Kornetts mit Pistons (oder mit Zylindern),

3 Posaunen (é ,ﬁ :or-} oder 3 Tenorposannen,)

1 BafBposaune,

1 Ophikletde in B (oder 1 BaStuba),

2 Paar Pauken und 4 Paukenschliger,

1 groBe Trommel, ’
1 Paar Becken.

Diese Aufstellung wire dahin zu ergiinzen, daf
man statt einem Engl. Horn deren zwei, statt vier
Ventilhdrnern deren acht nehmen und unter Um-
stinden noch zwei D- oder Es-Klarinetten, eine Kontra-
baBklarinette, ein Kontrafagott und vier Tuben hin-
zuziehen wiirde. —

Im Forte und da, wo sie thematisch Wichtiges
zu sagen haben, ist es wohl iiberhaupt unerliflich,
die Holzbliser zu verdoppeln.

Fiir ein Werk mit Choren wiren bei einem solchen
Orchester erforderlich:
46 Soprane (erste und zweite);
40 Tendre (erste und zweite);
40 Busse (erste und zweite).

Verdoppelt oder verdreifacht man nach gleichem
Verhtiltnis und in derselben Ordnung diese Musse der
Anusfithrenden, so erh#lt man unzweifelhaft ein pracht-
volles Orchester fiir ein Musikfest; aber es wire ein
Irrtum, zu glauben, daB alle Orchester nach diesem, auf
dem Ubergewicht der Streichinstrumente beruhenden
Systeme angeordnet sein miifiten; auch mit dem ent-
gegengesetzten Systeme kann man sehr schtne Wirkun-
gen erzielen. Die Streichinstrumente, zu schwach, um
die Menge der Klarinetten und Blechinstrumente zu be-
herrschen, dienen dann den schneidenden Ténen des
Blasinstrument- Orchesters als harmonisches Bindemittel,
bald den scharfen Klang desselben mildernd, bald mittelst
des Tremolo (das sogar sich damit vermischende
Trommelwirbel zu Musik macht) die Bewegung an-
feuernd.

Der gesunde Menschenverstand sagt uns, daB der
Komponist, falls er nicht etwa gezwungen ist, eine oder
die andere Orchesterform anzunehmen, die Zahl der
Ausfiihrenden dem Stile und Charakter seines Werkes
wie der Art der Haupteffekte, welche aus dem Gedanken-
inhalt desselben hervorgehen, anpassen muf. So habe
ich in einem Requiem, um die groBartigen Bilder dieses
Totengedichtes musikalisch wiederzugeben, vier kleine
Orchester von Blechinstrumenten (Trompeten, Posaunen,
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Kornetts und Ophikleiden) angewandt, die voneinander
getrennt an den vier Ecken des Haupt-Orchesters auf-
gestellt sind; dieses Hauptorchester besteht aus einem
imposanten Streicherchor, aus allen anderen doppelt und
dreifach besetzten Blasinstrumenten, und aus zehn Pauken-

schlagern, die auf acht Paar verschieden gestimmten '

Pauken zu spielen haben. Es ist wohl sicher, daf die
durch diese neme Orchestereinrichtung erzielten ganz be-
sonderen Wirkungen mit jeder anderen unmdglich za
erreichen wiiren.

Hier ist es angebracht, auf die Wichtigkeit der

verschiedenen Punkte, von denen der Ton ausgeht,
aufmerksam zu machen. Gewisse Gruppen eines Or-
chesters werden vom Komponisten zn gegenseitiger Frage
und Antwort ausersehen; diese Absicht tritt indes nur
dann klar und schén hervor, wenn die Gruppen, welche
miteinander Zwiesprache halten sollten, in geniigender
Entfernung voneinander stehen. Der Komponist mu8 daher
in seiner Partitur angeben, welche Stellung sie einnehmen
sollen. Die grofen und kleinen Trommeln, die Becken
und Pauken z. B.,, konnen vereinigt bleiben, falls sie
wie gewdhnlich nur dazu gebraucht werden, um gleich-
zeitig gewisse Rhythmen anzugeben; fiihren sie aber einen
dialogartigen Rhythmus aus, dessen eines Bruchstiick
die groBen Trommeln und Becken, dessen anderes die
Pauken und kleinen Trommeln angeben, so wiirde der
Effekt zweifellos ungleich besser, interessanter und
schoner sein, wenn man die zwei Gruppen von Schlag-
instrumenten an beiden Enden des Orchesters, also in
betriichtlicher Entfernung voneinander aufstellte. Daraus
ergibt sich, daB die stindige Einformigkeit der Aus-
fiilhrungsmassen eines der groBten Hindernisse fiir das
Entstehen monumentaler und wahrhaft neuer Werke
bildet. Diese Einformigkeit wird von den Komponisten
mehr aus Gewohnheit, aus althergebrachtem Schlendrian,
aus Triigheit und Mangel an Nachdenken, als aus Griin-
den der Sparsamkeit beibehalten,
3 (Ist leider auch heute noch nicht besser geworden!)
obschon letztere Griinde leider auch nicht ohne Bedeutung
sind. Zumal in Frankreich, wo die Musik so wenig mit
den Sitten der Nation verwachsen ist, wo die Regierung
zwar alles mogliche fiir die Theater, nichts aber fiir
die eigentliche Musik tut, wo die groSen Geldleute be-
reitwillig fiinfzigtausend Francs und mehr fiir ein Ge-
milde eines groBen Meisters ausgeben, weil dies einen
Wert vorstellt, nicht aber fiinfzig Francs itbrig haben,
um auch nur einmal im Jahre ein unserer Nation
wiirdiges Musikfest zu veranstalten, das alle die zahl-
reichen Hilfsmittel, die wir in der Tat besitzen —
aber nicht verwerten — zur Geltung bringen sollte!

Dennoch wire es interessant, einmal den Versuch
zu machen und zur Auffiihrung einer eigens fiir diesen
Zweck verfaSten Komposition alle musikalischen Krifte,
welche man in Paris zusammenbringen kann, zu vereini-
gen. Wenn eine solche Vereinigung nun einem Meister
zur Verfiigung stinde, und zwar in einem eigens dazu
erbauten Saale (erbaut von einem mit Akustik und
Musik vertrauten Architekten), so miiBte dieser Meister
zuntichst Plan und Anordnung dieses ungeheuren Or-
chesters genan bestimmen und dann sein Werk dem-
entsprechend gestalten. Man kann sich leicht denken,
daB bei Verwendung eines so gewaltigen Orchesters es
vor allem wichtig ist, auf die nihere oder entferntere
Stellung der verschiedenen Gruppen Riicksicht zu neh-
men, dies ist unerliBlich, um alle Vorteile auszunutzen

und die Tragweite der einzelnen Effekte mit Sicherheit
im voraus berechnen zu kdnnen. Bis jetzt horte man
bei Musikfesten nur das gewdhnliche Orchester und die
gewdhnlichen Chore, wenn auch, je nach der mehr oder
weniger grofen Anzahl der Ausfithrenden, in vier- oder
fiinffacher Besetzung; hier jedoch wiirde es sich um
etwas ganz anderes handeln, und der Komponist, welcher
die auBerordentlichen und unzihligen Hilfsmittel eines
solchen Instrumentes wirksam verwenden wollte, hitte
gewiB eine vollstindig neue Aufgabe zu 15sen.

Mit dem notigen Aufwande von Zeit, Kosten und
Miihe kinnte ein solches Unternehmen in Paris auf folgende
Weise zu stande kommen: Die Anordnung der Gruppen
bliebe dem Willen und den Absichten des Komponisten
iiberlassen; nur die Schlaginstrumente, deren Wirkung
auf den Rhythmus unwiderstehlich ist, die aber, wenn
zu weit vom Dirigenten entfernt, das Tempo wmeist
verschleppen, miissen — wie schon gesagt — tunlichst
in seiner Nihe stehen, um augenblicklich und aufs ge-
naueste dem geringsten Takt- oder Tempowechsel folgen
zu kdnnen.

120 Violinen, in zwei, drei oder vier Stimmen
geteilt;

40 Violen, ndtigenfalls in erste und zweite ge-
teilt, von denen mindestens 10 erforder-

lichenfalls die Viola d’amour spielen
konnten;

45 Violoncells, notigenfalls in erste und zweite
geteilt;

18 Kontrablisse zu drei Saiten, in Quinten (G,
D, A) gestimmt;
15 andere Kontrabiisse zu vier Saiten, in Quar-
ten (E, A, D, G) gestimmt;
4 Oktobasse;
6 groBe Flsten;
4 Terzflsten (in Es), sogenannte F-Floten;
2 kleine Oktavflsten;
2 kleine Flsten in Des, sogenannte Es-Fléten;
6 Oboen;
6 Englisch-Horner;
5 Saxophone;
4 Quintfagotte;
12 Fagotte;
4 kleine Klarinetten (in Es);
8 Klarinetten (in C oder in B oder in A);
3 BaSBklarinetten (in B);
16 Horner (wovon 6 mit Ventilen);
8 Trompeten;
6 Kornetts;
4 Altposaunen;
6 Tenorposaunen;
. 2 BaBposaunen;
1 Ophiklexde (in C);
2 Ophikletden (in B);
2 BaBtubas;
30 Harfen;
30 Pianofortes;
1 sehr tiefes Orgelpositiv mit mindestens
sechzehnfiifiiger Stimme;
8 Paar Pauken (zehn Paukenschliger);
6 kleine Trommeln;
3 grofe Trommeln;
4 Paar Becken;
6 Triangel; |
6 Glockcheninstrumente;



12 Paar antike Zimbeln (in verschiedenen
Tdnen);

2 groBe, sehr tiefe Glocken;

2 Tamtams;

4 Halbmonde;

Zusammen 465 Instrumentalisten;

40 Kinder-Soprane (erste und zweite);
100 Frauen-Soprane (erste und zweite);
100 Tendre (erste und zweite);

120 Busse (erste und zweite);

Zusammen 360 Choristen.

Wie man sieht, haben in diesem Ensemble von
825 Ausfithrenden die Choristen keineswegs das
gewicht; iibrigens wiirde es in Paris viel Miihe kosten,
360 Stimmen von einigem Wert zusammenzubringen, so
wenig ist bis jetzt das Studium des Gesanges hier ver-
breitet und vorgeschritten.

Sobald diese ganze Masse zu Worte kiime, miiBte
dies in breitem, grofem Stil geschehen, wihrend die
zarten Effekte, die leichten und raschen Bewegungen fiir
kleinere Orchester aufzusparen wiren, welche der Kom-
ponist aus dieser musikalischen Volkerschar unschwer
zusammenstellen und zu Dialogen verwenden konnte.

AuBer den schillernden Farben, welche diese Un-
zahl verschiedenartiger Klinge in jedem Augenblick her-
vorzanbern konnte, liefen sich unerhdrte harmonische
Effekte erzielen, und zwar:

durch Teilung der 120 Violinen in acht oder zehn
Stimmen, von den hohen Ténen der 40 Violen unterstiitzt:
seraphischer, #therischer Ausdruck im Pianissimo;

durch Teilung der Violoncells und Kontrabiisse in
der Tiefe, in langsamen Bewegungen: schwermiitiger,
religisser Ausdruck im Mezzoforte;

durch die Vereinigung der tiefsten Tone der Kla-
rinettenfamilie zn kleinem Orchester: diisterer Ausdruck
im Forte und Mezzoforte;

durch die Vereinigung der tiefen Téne der Oboen,
Englisch-Hérner und Quintfagotte zu kleinem Orchester,
vermischt mit den tiefen Ténen der groBen Flsten:
Ausdruck religidser Trauer im Piano;

durch die Vereinigung der tiefen Tone der Ophi-
kleiden, BaBtuben und Horner zu kleinem Orchester, ver-
mischt mit den Pedalténen der Tenorposaunen, den tief-
sten Tonen der Bafposaunen und der sechzehnfiifigen
(offenen Orgel-) Stimme: tiefernster, religioser und ruhiger
Ausdruck im Piano;

durch die Vereinigung der allerhochsten Téne der
kleinen Klarinetten, Flsten und kleinen Floten zu kleinem
Orchester: kreischender Ausdruck im Forte;

durch die Vereinigung der Horner, Trompeten,
Kornetts, Posaunen und Ophikletden zu kleinem Orchester:
Ausdruck des Pomphaften, Glinzenden im Forte;

durch die Vereinigung der 30 Harfen zu groSem
Orchester, mit der ganzen Masse der Streichinstrumente
im Pizzikato, auf diese Weise in ihrer Gesamtheit eine
neue gigantische Harfe mit 934 Saiten bildend: grazi-
tser, glinzender, sinnlicher Ausdruck in allen Schat-
tierungen;

durch die Vereinigung der 30 Pianofortes mit den
sechs Glockcheninstrumenten, den zwolf Paaren antiker
Zimbeln, den sechs Triangeln (welche wie die Zimbeln
von verschiedener Stimmung sein konnten) und den vier

|
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Halbmonden, ein metallisches Schlagorchester bildend:
munterer und glinzender Ausdruck im Mezzoforte;

durch die Vereinigung der acht Paar Pauken mit
den sechs kleinen und den drei grofen Trommeln, ein
kleines, fast ausschlieBlich rhythmisches Schlagorchester
bildend: drohender Ausdruck in allen Schattierungen;

durch die Vereinigung der beiden Tamtams, der
beiden Glocken und der drei groSen Becken mit ge-
wissen Akkorden der Posaunen: trauriger, unheilvoller
Ausdruck im Mezzoforte.

Wer vermichte alle instrumentalen Kombinationen
aufzuzithlen, welche sich aus der Verbindung jeder dieser
verschiedenen Gruppen mit anderen, ihnen &hnlichen oder
entgegenstehenden ergeben konnten.

Man konnte bilden: groSe Duette zwischen dem
Orchester der Blasinstrumente und dem Orchester der
Streichinstrumente; .

zwischen einem dieser beiden Orchester und dem

I Chor; zwischen dem Chor und den Harfen und Piano-

fortes allein;
ein grofies Trio zwischen dem Chor im Einklang
und in der Oktave, den Blasinstrumenten im Einklang

i und in der Oktave, und den Violinen, Violen und Violon-

cells gleichfalls im Einklang und in der Oktave;
dasselbe Trio, begleitet von einem rhythmischen

Motiv, ausgefithrt von allen Schlaginstrumenten, den

Kontrabissen, den Harfen und Pianofortes;

einen einfachen, doppelten oder dreifachen Chor
ohne Begleitung;

eine Melodie fiir die vereinten Violinen, Violen und
Violoncells, oder fiir die vereinigten Holzblasinstrumente,
oder fiir die vereinigten Blechinstrumente, mit Begleitung
eines Vokalorchesters;

eine Melodie fiir die Soprane oder Tendre oder
Busse, oder fiir simtliche Stimmen in der Oktave mit
Begleitung eines Instrumental-Orchesters;

einen kleinen Chor, dessen Vortrag von dem groSen
Chor und einigen Instrumenten begleitet wird;

ein kleines Orchester, dessen Vortrag von dem
groBen Orchester und einigen Singstimmen begleitet wird;

eine feierlich-ernste, von allen Streicherbiissen aus-
gefiihrte Kantilene, in der Hohe von den in verschiedene
Stimmen geteilten Violinen, Harfen und Pianofortes be-
gleitet;

eine feierlich-ernste, von allen Bliserbissen und von
der Orgel ausgefiihrte Kantilene, in der Hohe durch
Flsten, Oboen, Klarinetten und geteilte Violinen begleitet.

Und so weiter, und so weiter . ...

Uber das fiir ein so kolossales Orchester anzu-
wendende Einstudierungssystem kann ein Zweifel nicht
bestehen, es wiirde dasselbe sein, welches fiir kompli-
zierte, im ganzen oder im einzelnen schwer auszufiihrende
Werke groBen Stils in Frage kommt: das System der
Partialproben. Der Dirigent miiite bei dieser analytischen
Arbeit auf folgende Weise verfahren.

Ich setze voraus, daf er das Werk, welches er auf-
fiithren will, griindlich und bis in seine kleinsten Einzel-
heiten kennt. Zun#chst wird er zwei Unterdirigenten
ernennen, die in den Gesamtproben den Takt angeben
und stets den Blick auf ihn gerichtet haben miissen, umn
den vom Mittelpunkte zu weit entfernten Gruppen die
Tempoangaben des Hauptdirigenten zu iibermitteln.

} (Der optische Telegraph ist immer noch der beste.)

Ferner bat er fiir jede der einzelnen Vokal- und
Instrumentalgrappen Korrepetitoren zu bestimmen.
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Dann wird er diese selbst erst Probe halten lassen,
um sie vollstindig mit der Art und Weise vertraut zm
machen, wie sie beim Einstudieren des ihnen zufallenden
Teiles zu verfahren haben.

Der erste wird, zuniichst einzeln fiir sich, die ersten
Soprane, dann die zweiten Soprane probieren lassen;
spiter beide zusammen.

Der zweite Korrepetitor wird auf gleiche Weise
mit den ersten und zweiten Tentren verfahren; ebenso
der dritte mit den B#ssen. Alsdann wird man drei
Chore, jeden aus einem Drittel der ganzen Masse bilden;
zuletzt wird man den Chor in seiner Gesamtheit pro-
bieren lassen.

Um diese Chorstudien zu begleiten, wird man sich
entweder einer Orgel oder eines von einigen Streich-
instrumenten, Violinen und B#ssen unterstiitzten Piano-
fortes bedienen.

Die Unterdirigenten und die Korrepetitoren des Or-
chesters werden, jeder fiir sich, nach derselben Methode
einiiben:

1. die ersten und zweiten Violinen erst einzeln,
dann zusammen;
die Violen, Violoncells und Kontrabisse einzeln
und zusammen;
die ganze Masse der Streichinstrumente;
die Harfen allein;
die Pianofortes allein;
die Harfen und Pianofortes zusammen;
die Holzblasinstrumente allein;
die Blechblasinstramente allein;
alle Blasinstrumente zusammen;
die 8chlaginstrumente allein, wobei namentlich
auf reine Stimmung der Pauken zu achten ist;
die Schlaginstrumente mit den Blasinstrumenten
zusammen ;

12. zuletzt die ganze Vokal- und Instrumentalmasse
unter der Oberleitung des Hauptdirigenten ver-
einigt.

Dies Verfahren wird zuniichst eine vortreffliche
Auffiihrung zur Folge haben, wie man sie durch das
alte System

(ist heute so ziemlich allgemein und mit Recht durch-

! brochen)

des Einstudierens mit simtlichen Ausfithrenden zugleich,
und bei Iuanspruchnahme jedes Mitwirkenden nur fiir
hochstens vier Proben, nicht erreichen konnte. Man
vergesse dabei nicht, recht viele Stimmgabeln im Or-
chester zu verteilen, dies ist das einzige Mittel, die
Stimmung einer solchen Menge, dem Charakter und
der Temperatur nach so verschiedener Instrumente rein
zu erhalten.

Das allgemeine Vorurteil bezeichnet die grofen
Orchester als l4rmend; sind sie jedoch gut zusammen-
gesetzt, gut eingeiibt und geleitet, und fiihren sie wahr-
haft gute Musik auf, so sollte man sie vielmehr ge-
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waltig nennen; und in der Tat, nichts ist dem Sinne
nach so verschieden, wie diese beiden Ausdriicke. Ein
kleines, schwaches Vaudeville-Orchester kann larmend
wirken, whhrend ein groBes Orchester, bei geschickter
Verwendung, von HuBerster Zartheit und selbst bei
leidenschaftlichen Stellen von grioSter Klangschdnheit
sein wird. Drei ungeschickt verwendete Posaunen knnen
larmend, unertriiglich erscheinen, wihrend unmittelbar
darauf, in demselben Saale, zw8lf Posaunen durch ihren
bei aller Macht edlen Klang die Hdrer zu entziicken
vermdgen.

} Sehr beherzigenswert!

Grofes Blech klingt eher weich. Dazun kommt,
daB eine bedeutende Anhdufung von Blechmassen die
Kraft eher mildert.

Zwei Trompeten, die scharf in ein Holz- und
Streichorchester hineinfahren, kdnnen unter Umstinden
schroffere Wirkungen erzielen als ein Heer von Blech-
instrumenten, die sich gegenseitig ergiinzen.

Noch mehr: die Einklinge erlangen nur dann wirk-
lichen Wert, wenn sie in gréferer Vervielfiltigung zur
Ausfithrung kommen. So werden vier Geiger ersten
Ranges, welche zusammen dasselbe Stiick spielen, eine
ziemlich unangenehme, vielleicht sogar abscheuliche
Wirkung erzielen, withrend es bei einer Ausfiibrung
durch fiinfzehn mittelm#Bige Geiger ganz vortrefflich
klingen wiirde.

Besonders das pp eines groSen Streichorchesters
{ ist unvergleichlich.

Daher sind kleine Orchester, selbst bei guten
Leistungen der einzelnen Spieler, von so geringer Wir-
kung und folglich von so wenig Wert.

Aus den tausend Kombinationen, welche mit dem
von uns beschriebenen Riesen-Orchester moglich sind,
wiirde sich dagegen ein Reichtum an Harmonien, eine
Mannigfaltigkeit von Klingen, eine Fiille von Kontrasten
ergeben, mit denen nichts, was bisher in der Kunst
geleistet wurde, zu vergleichen wire; und vor allem
eine unberechenbar gewaltige Wirkung von Melodie,
Ausdruck und Rhythmus, eine durchdringende Kraft
und ein wunderbares Empfindungsvermdgen fir die
Schattierungen im ganzen und im einzelnen. Seine Ruhe
whre majestitisch wie ein schlummernder Ozean, seine
Erregtheit wiirde an die Orkane der Tropen, seine
explosive Kraft an das GetSse der Vulkane erinnern;
man kénnte darin die Klagen, das Gemurmel, das ge-
heimnisvolle Rauschen der Urwilder, das Aufschreien,
die Gebete, die Triumph- oder Trauergesinge eines
seelenvollen, liebegliihenden, leidenschaftlich anfbrausen-
den Volkes wiedererkennen, sein Schweigen wiirde durch
seine Feierlichkeit Furcht einfl5Ben; sein Crescendo aber
miifite selbst die widerstrebendsten Naturen schandern
machen, es wiirde emporwachsen gleich einer ungeheuren
Feuersbrunst, die allmihlich den ganzen Himmel in
Flammen setzt!
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Der Orchesterdirigent.

Theorie der Kunst des Dirigierens.

Die Musik ist wohl unter allen Kiinsten diejenige,
welche die meisten Anforderungen stellt, deren Pflege
 am schwierigsten ist und deren Werke uns nur selten
unter Bedingungen vorgefiihrt werden, die es ermdg-
lichen ihren wahren Wert zu erkennen, ihren Charakter
und tieferen Sinn klar zu erfassen.

Unter allen schaffenden Kiinstlern ist der Kom-
ponist fast der einzige, der von einer Menge Mittels-
personen abhiingt, die zwischen ihm und dem Publikum
stehen, von Mittelspersonen, die entweder einsichtsvoll
oder beschriinkt, freundlich oder feindlich gesinnt, eifrig
oder nachlissig sind, und in deren Hand es liegt, seinem
Werke zu glinzendem Erfolg zu verhelfen — oder es
zu entstellen, herabzuziehen, ja selbst zm vernichten.

Man hat oft die S#nger als die gefihrlichsten unter
diesen Mittelspersonen bezeichnet; doch mit Unrecht,
wie ich glaube; nach meiner Ansicht ist der Orchester-
dirigent am meisten zu fiirchten. Ein schlechter Stanger
kann nicht mehr als seine eigene Rolle verderben; der
unfihige oder iibelgesinnte Dirigent aber richtet alles
zu grunde. Ein Komponist muf sich noch gliicklich
schitzen, wenn der Orchesterdirigent, in dessen Htnde
er gefallen ist, nicht unfihig und boswillig zugleich ist;
denn gegen den verderblichen EinfluB eines solchen ist
kein Widerstand mdglich. Das herrlichste Orchester
wird gelshmt, die vortrefflichsten S#nger fiihlen sich
beengt, gefesselt; alle Energie, jedes Zusammenwirken
geht verloren; unter einer solchen Direktion erscheinen
die edelsten, kiihnsten Kombinationen als Narrenspossen,
der Enthusiasmus li8t seine Schwingen sinken, alle Be-
geisterung wird gewaltsam erstickt; der Engel hat keine
Fliigel mehr, das Genie verwandelt sich in einen iiber-
spannten Schwhrmer oder in einen Schwachkopf, die
gottliche Statue wird von ihrem Piedestal gestiirzt und
in den Schmutz gezogen; und, was das Schlimmste ist,
Publikum und selbst mit groBer musikalischer Intelligenz
begabte Zuhorer sind ghnzlich auBerstande, falls es sich
um Erstauffiilhrungen neuer Werke handelt, die vom
Orchesterdirigenten angerichteten Verwiistungen, seine
Torheiten, Fehler und sonstigen Vergehen als solche zu
erkennen.

Fir alle klar zutage tretenden Mingel der Auf-
fithrung macht man nicht ihn, sondern seine Opfer ver-
antwortlich. Ubersieht er den Eintritt des Chores in
einem Finale, verursacht er ein unstetes Schwanken
zwischen Chor und Orchester oder zwischen entfernt-
stehenden Instramentalgruppen, beschleunigt oder ver-
schleppt er das Tempo iibermufig, unterbricht er einen
Sénger vor AbschluB einer Periode, so heift es: die
Chore sind abscheulich, das Orchester hat keine feste
Haltung, die Violinen haben die melodischen Linien ver-
dorben; allen Mitwirkenden fehlt Schwung und Feuer,
der Tenor hat sich geirrt, er kann seine Rolle nicht;
die Harmonien sind verworren; der Komponist versteht
nichts davon, wie man den Gesang begleiten muB, usw.

Nur beim Anhdren schon bekannter und aner-
kannter Meisterwerke ist es dem urteilsfihigen Horer
mdglich, den wirklich Schuldigen herauszufinden und
den anderen Gerechtigkeit widerfahren zu lassen; die
Zahl solcher Horer ist jedoch so gering, daB deren
Meinung nur wenig ins Gewicht fullt und daB sich der
schlechte Dirigent trotz seines bdsen Gewissens mit
groBter Gelassenheit in all seiner Unfihigkeit einem
Publikum gegeniiber behauptet, das einen vortrefflichen
Stnger, dem die Stimme zufullig tiberschliige, unnach-
sichtig auspfeifen wiirde.

Zum Gliick sind es nur Ausnahmen, von denen
ich hier spreche. Der fdhige oder unfihige und zu-
gleich boswillige Dirigent kommt selten vor.

Der gutwillige, aber unfihige Orchesterdirigent

‘dagegen ist eine sehr gewdhnliche Erscheinung. Wenn

auch bei einzelnen der vielen mittelmiBiigen Dirigenten,
die oft eine ihnen bedeutend iiberlegene Kiinstlerschar
zu leiten haben, noch einige Zweifel iiber wirklich vor-
handenen guten Willen bestehen kdnnten, so wird wohl
niemand den Autor selbst im Verdacht haben, da8 er
dem Erfolge seines eigenen Werkes entgegenarbeite, und
doch finden sich viele unter ihnen, die in dem Wahne,
gut dirigieren zn kdnnen, ihre besten Partituren wider
Willen selbst zu grunde richten.

Von Beethoven sagt man, da8 er, mehr als einmal,
Auffithrungen seiner Symphonien verdorben habe, die
er, selbst als seine Taubheit schon vollstindig war, gern
in eigener Person dirigierte. Um zusammenzubleiben
kamen die Ausfithrenden schlieflich iiberein, den leisen
Tempoangaben des Konzertmeisters der ersten Violinen
zu folgen, und Beethovens Taktierstab vollstindig un-
beachtet zu lassen. — AuBerdem ist zu beriicksichtigen,
daB die Leitung einer Symphonie, einer Ouvertiire oder
jeder anderen Komposition, deren Bewegungen lange
Zeit dieselben bleiben, die nur wenig Verinderungen
und selten gréfere Kontraste enthalten, ein Kinderspiel
ist gegeniiber der Direktion von Opern oder anderen
Werken, in denen Rezitative, Arien und zahlreiche Or-
chesterzeichnungen mit nicht streng gemessenen Pausen
(Fermaten) vorkommen. Das soeben angefiihrte Beispiel
Beethovens veranlaBt mich zugleich zu der Bemerkung,
daf mir die Leitung eines Orchesters, wenn schon fiir
einen Blinden sehr schwierig, fiir einen Tauben aber
ganz unmdglich scheint, mag die technische Geschick-
lichkeit, die er vor Verlust seines Gehdrs besaB, noch
so groB gewesen sein.

Der Orchesterdirigent muf sehen und hdren,
er muf gewandt und energisch sein, er muf Beschaffen-
heit und Tonumfang der Instrumente kennen und im
Partiturlesen geiibt sein; er muf aufer dem ganz be-
sonderen Talent, dessen wesentliche Eigenschaften wir
zu erbrtern versuchen wollen, noch andere, fast un-
definierbare Gaben besitzen, ohne welche das unsicht-
bare Band zwischen ihm und den Ausfiihrenden nicht
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herzustellen ist, ohne welche es ihm unmdglich ist,
diesen seine Empfindungen zu tiibertragen, und ohne
welche ihm alle'Macht der Herrschaft und zielbewuSBter
Leitung verloren geht. Das ist dann kein Oberhaupt,
kein Anfiihrer mehr, sondern ein einfacher Taktschliger,
vorausgesetzt, daB er iiberhaupt fihig ist, den Takt zu
schlagen und ihn regelmiBig einzmteilen. — Man muf
fiihlen, daf er fithlt, versteht, ergriffen wird; dann
iibertritgt sich sein Gefithl auf diejenigen, welche er
leitet; sein inneres Feuer erwlirmt sie, seine Begeisterung
reifit sie mit fort, von ihm aus erstrahlt die Lebenskraft
der musikalischen Kunst. Ist er dagegen gleichgiiltig,
kalt, so lihmt er alles, was ihn umgibt, gleich jenen
schwimmenden Eisbergen des Polarmeeres, deren An-
niherung sich durch die plitzliche Abkithlung der Atmo-
sphiire bemerkbar macht.

Die Aufgabe des Orchesterdirigenten ist sehr viel-
gestaltig. Er muf nicht nur im stande sein, ein Werk,
welches die Ausfithrenden bereits kennen, nach den In-
tentionen des Autors zm dirigieren, sondern muf auch,
falls es sich um ein fiir sie neues Werk handelt, ihnen
dessen Kenntnis vermitteln kdnnen. Wihrend der Proben
hat er jeden der Mitwirkenden auf seine Fehler und
Irrtimer aufmerksam zu machen und muf alle Mittel,
die ihm zur Verfiigung stehen, derart zu verwenden
wissen, daB er in mdglichst kurzer Zeit den denkbar
groften Nutzen aus ihnen zeht; denn in den meisten
Stidten Europas ist es um die Kunst der Musik so
schlecht bestellt, sind die Musiker so gering besoldet
und hat man die Notwendigkeit eingehenden Studiums
s0 wenig erkannt, daf die griBtmdgliche Ausnutzung
der Zeit zu den dringendsten Erfordernissen der Ge-
schicklichkeit eines Dirigenten gehdrt. — Sehen wir nun
zuniichst, worin das Mechanische dieser Kunst besteht.

Die Kunst des Taktschlagens ist, obschon besonders
hervorragende musikalische Eigenschaften dafiir nicht er-
forderlich sind, dennoch ziemlich schwer zu erlernen und
nur wenige besitzen sie tatsichlich. Die Zeichen, welche
der Dirigent zu geben hat, sind zwar im allgemeinen
sehr einfach, kénnen aber doch in manchen Fillen, durch
die Abteilungen und Unterabteilungen der Taktzeiten
sehr mannigfaltig und verwickelt werden. — Der Diri-
gent muf vor allem eine klare Idee von den Haupt-
ziigen und dem Charakter des Werkes haben, dessen
Auffithrung oder Proben er zu leiten hat, damit er, ohne
Zdgern und ohne Irrtum, die vom Komponisten beab-
sichtigten Tempi im voraus bestimmen kann. Hatte er
keine Gelegenheit, von diesem selbst dariiber Anweisungen
zu erhalten, oder sind ihm dieselben nicht durch Uber-
lieferung bekannt, so muB er die Angaben des Metro-
noms zu Rate ziehen und sie sorgfiltig studieren; sie
werden von den meisten Komponisten unserer Zeit zu
Anfang und im Verlaufe ihrer Werke genau verzeichnet.
Damit will ich jedoch nicht sagen, daf man die mathe-
matische RegelmiBigkeit des Metronoms nachahmen soll,
das wiirde jeder in dieser Weise ausgefiihrten Musik
eine eisige Starrheit geben; ich zweifle sogar, daB es
mdglich ist, diese platte Einformigkeit eine gréfiere An-
zahl von Takten hindurch beizubehalten. Nichtsdesto-
weniger ist das Metronom ein vortreffliches Hilfsmittel,
um das Anfangstempo und die hauptsiichlichen Vertinde-
rungen des ZeitmaBes eines Musikstiickes kennen zu lernen.

Besitzt der Dirigent weder die Anweisungen des
Komponisten, noch iiberlieferte oder durch das Metro-
nom festzustellende Angaben, wie es bei Meisterwerken

aus der Zeit vor Erfindung des Metronoms oft der Fall
ist, so kann er sich nar an die fiblichen, sehr unbe-
stimmten Tempobezeichnungen halten und muf sich im
iibrigen auf sein natiirliches Gefiihl und sein Anpassangs-
vermdgen an den Stil des Komponisten verlassen. Aller-
dings ist nicht zu leugnen, daf diese ,Fiihrer nur all-
zuoft ungentigend oder triigerisch sind. Man kann sich
hiervon iiberzeugen, wenn man heutzutage Opern des
lteren Repertoires in Stidten auffiihren hort, wohin die
miindliche Uberlieferung beziiglich der Temponahme dieser
Werke nicht gedrungen ist. Unter zehn verschiedenen
Arten von Tempo sind mindestens vier ginzlich verfehlt.
Ich wohnte eines Tages der Auffilhrung eines Chors aus
plphigenie auf Tauris" in einem deutschen Theater bei;
statt des Allegro non troppo zu vier Taktzeiten wurde
ein Allegro assai zu zwei Taktzeiten genommen; es war
also nm das Doppelte zu rasch. Man konnte eine un-
zihlige Menge H4hnlicher Fehlgriffe anfiihren, die teils
durch die Unwissenheit oder Sorglosigkeit des Dirigenten
veranlaBt sind, teils dadurch entsteben, daB es selbst
fir den Begabtesten und Gewissenhaftesten oft tatsich-
lich schwierig ist, den genauen Sinn der italienischen
Tempobezeichnungen festzustellen. Zweifellos wird nie-
mand in Verlegenheit geraten, wenn es sich daram handelt,
ein Largo von einem Presto zu unterscheiden. Hat das
Presto zwei Taktzeiten, so wird ein nur etwas ver-
stindiger Dirigent bei Darchsicht der Passagen und
Melodien des Musikstiicks sehr bald denjenigen Grad der
Schnelligkeit herausfinden, den der Autor im Sinne hatte.
Kommt aber ein Largo in Frage, welches vier Taktzeiten
hat, von einfacher melodischer Zeichnung ist und nur
wenige Noten in jedem Takte enthilt, welches Hilfs-
mittel steht dann dem ungliicklichen Dirigenten zu Ge-
bote, um das richtige Tempo zu treffen? und wie oft
kann er sich tiuschen? Die verschiedenen Grade lang-
samer Bewegung, die fiir ein solches Largo angewendet
werden konnen, sind sehr zahlreich und in solchem Falle
ist das subjektive Gefithl des Orchesterleiters dessen
einzige Richtschnur, obgleich es sich hierbei viel mehr
um die Empfindungen des Komponisten, als um die seinigen
handelt. Die Tonsetzer diirfen es daher nicht unterlassen,
ihre Werke mit Metronom-Angaben zu versehen, und
Sache der Orchesterdirigenten ist es, dieselben genau zu
studieren. Die Vernachlissigung dieses Studiums seitens
der letzteren kommt einer Unredlichkeit gegen den Kom-
ponisten gleich.

Ich nehme an, da8 der Dirigent sich mit den Tempi
des aufzufithrenden oder einzustudierenden Werkes voll-
stindig vertraut gemacht hat; er will nun das rhyth-
mische Gefiihl, so wie es in ihm lebt, auf die seiner
Leitung unterstelllen Orchesterspieler iibertragen, die
Dauer eines jeden Taktes bestimmen, und diese Dauner
von allen Mitwirkenden gleichmiifig einhalten lassen.
Diese genaue, einheitliche Zusammenwirkung eines mehr
oder weniger groSen Orchester- oder Chorensembles 148t
sich nur mittels gewisser, vom Dirigenten gegebener
Zeichen erreichen.

Durch diese Zeichen werden die Haupteinteilungen:
die Zeiten des einzelnen Taktes, sowie in vielen Fillen
auch die Unterabteilungen: die halben Zeiten angegeben.
Es ist wohl nicht nttig, den Unterschied zwischen guten
und schlechten Taktteilen zu erkliren; ich nehme an,
daB ich zu Musikern spreche.

Der Orchesterdirigent bedient sich gew8hnlich eines
kleinen, leichten Stabes von etwa /; Meter Liinge (besser




von weifler, als von dunkler Farbe, der grtfieren Sicht-
barkeit wegen), den er in der rechten Hand hilt, um
mit ihm Anfang, Zwischenteilung und Ende eines jeden
Taktes deutlich sichtbar zu bezeichnen. Der Violinbogen,
der von einigen Konzertmeistern beim Dirigieren benutzt
wird, eignet sich weniger dazu als der Stab. Der Bogen
ist etwas biegsam; dieser Mangel an Festigkeit und der
groBere Widerstand, den er infolge seines Bezugs mit
Pferdehaaren der Luft entgegensetzt, lassen seine An-
gaben weniger prizis erscheinen.

Der einfachste unter allen Takten, der zu zwei
Taktteilen, wird sehr einfach angegeben. Nachdem der
Dirigent den Stab so weit erhoben hat, daB sich seine
Hand in gleicher H6he mit seinem Kopfe befindet, mar-
kiert er den ersten Taktteil dadurch, daf er die Spitze
des Stabes senkrecht von oben nach unten (soviel wie
mdglich durch Biegung des Handgelenkes, nicht durch
Senken des ganzen Armes) niederliift, und den zweiten
Taktteil auf die umgekehrte Weise, indem er den Stab
wieder erhebt; etwa so:

1

Da der Takt zu einem Zeitteil, namentlich fiir
den Dirigenten, nichts anderes ist, als ein Takt zu zwei
Zeitteilen in sehr raschem Tempo, so muB er ihn in
derselben Weise wie den vorigen angeben. Durch die
Notwendigkeit des Wiedererhebens des Stabes wird
iibrigens das ZeitmaB von selbst zweiteilig.

Bei dem Takt zu vier Zeiten ist es allgemein
iiblich, durch die erste Bewegung von oben nach unten
den ersten guten Taktteil, also den Beginn des Taktes,
zu markieren; die zweite Bewegung mit dem Stab von
rechts nach links, schriig aufwiirts, bezeichnet den zweiten
(= ersten schlechten) Takiteil. Eine dritte, horizontal
von links nach rechts, gibt den dritten (= zweiten
guten) Taktteil an und eine vierte, schriig von unten
nach oben, den vierten (= zweiten schlechten). Diese
vier Bewegungen geben folgendes Bild:

4

1

Es ist von Wichtigkeit, daB der Dirigent bei diesen
verschiedenen Bewegungen seinen Arm mdglichst wenig
gebraucht, und also den Stab keinen zu groSen Raum
durchlaufen 188t, denn jede dieser Bewegungen muf fast
augenblicklich erfolgen, oder darf wenigstens nur einen,
seiner Kiirze wegen, kaum abzuschitzenden Augenblick
in Anspruch nehmen. Wird dieser Augenblick abschitzbar,
8o entsteht, bei der vielfachen Zahl der Wiederholungen
dieser Bewegungen, eine Verzogerung des urspriinglich
beabsichtigten Tempos, die sich durch eine sehr unan-
genehme Schwerfilligkeit im Vortrage des Orchesters
bemerkbar macht. AuBerdem hat dieser Fehler noch
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zur Folge, daB der Dirigent unndtigerweise ermiidet und
zu iibertriebenen, fast ldcherlichen Korperbewegungen
verleitet wird, welche die Aufmerksamkeit des Publikums
unwillkiirlich auf sich ziehen.

In dem Takt zu drei Taktzeiten ist die erste Be-
wegung von oben nach unten gleichfalls allgemein iib-
lich, um den ersten Taktteil zu markieren, dagegen wird
der zweite auf verschiedene Weise geschlagen. Die
meisten Dirigenten schlagen ihn von links nach rechts:

prid

einige deutsche Kapellmeister verfahren indes umgekehrt
und fithren den Stab von rechts nach links:

1

Diese letztere Methode hat den Nachteil, falls der
Dirigent dem Orchester den Riicken zukehrt, wie es im
Theater iiblich ist, daB nur eine geringe Anzahl der
Musiker die so wichtige Markierung des zweiten Takt-
teiles bemerken kann, da der Korper des Dirigenten diese
Bewegung verbirgt. Das andere Verfahren ist besser, weil
die zweite Bewegung nach aufien erfolgt und der Stab
daher, besonders wenn ihn der Dirigent etwas iiber die
Schultern erhebt, allen vollkommen sichtbar bleibt. Steht
der Dirigent so, daB er dem Orchester das Gesicht zu-
wendet, dann ist es gleichgiiltig, ob er den zweiten Taktteil
nach rechts oder nach links schligt. In allen Fillen aber
wird der dritte Taktteil des dreizeitigen Taktes stets, wie
der letzte im vierzeitigen, durch eine schriige Bewegung
von unten nach oben angegeben:

1 1

Die Takte zu fiinf und sieben Zeitteilen werden
den Spielern dadurch kenntlich gemacht, daf man die-
selben, statt sie durch spezielle Gesten zu bezeichnen,
als eine Zusammensetzung von zwei einfachen Taktarten
behandelt und zwar erstere als aus einem drei- und
einem zweiteiligen, letztere als aus einem vier- und einem
dreiteiligen Takte bestehend, annimmt. Man wird sie
also auf folgende Weise markieren:

Takt zu finf Zeitteilen: 1

1
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Takt zu sieben
Zeitteilen:

Bei einer derartigen Einteilung der verschiedenen .

Taktarten ist angenommen, da8 das Tempo ein ge-
miiBigtes sei. Wire es jedoch entweder sehr rasch
oder sehr langsam, so wiirde dieses Verfahren nicht
geniigen. Wie schon erwihnt, kann der zweiteilige
Takt, mag das Tempo so rasch sein, wie es wolle, nicht
anders als auf die angegebene Weise geschlagen werden.
Ist das Tempo jedoch ausnshmsweise sehr langsam, so
muB der Dirigent die einzelnen Taktschlige noch ein-
mal abteilen. Ein sehr rascher vierteiliger Takt muf
dagegen mit nur zwei Schligen bezeichnet werden, da
die bei m#Bigem Tempo iiblichen vier Schlige dann so
rasch aufeinander folgen miifiten, daB sie dem Auge
keinen sicheren Anhalt mehr gewihrten und die Spieler
nur beunruhigten, statt ihnen Sicherheit zu geben. AuSer-
dem, und dies ist noch viel wichtiger, hemmt der Diri-
gent durch die unnttige Ausfithrung der vier Taktschlige
den rhythmischen Schwung und verliert selbst alle Be-
wegungsfreiheit, die ihm bei der einfachen Teilung des
Taktes in zwei Hilften erhalten bleiben wiirde.

In solchen Fillen ist es meist falsch, wenn die
Komponisten das Zeichen des 4-Taktes anwenden. Bei
sehr lebhaftem Tempo sollten sie stets nur das Zeichen
(@ und nicht G vorschreiben, da letzteres den Dirigenten
irrefiithren kann.

Ganz ebenso verhilt es sich mit dem dreiteiligen,
also dem sehr raschen }- oder }-Takt. Man muB dabei
von einer Markierung des zweiten Taktteiles ganz ab-
sehen, indem man bei dem ersten Schlag einen Taktteil
linger verweilt und den Stab erst beim dritten wieder
erhebt:

|
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Es wiirde licherlich sein, in einem Beethovenschen
Scherzo sémtliche drei Taktteile markieren zu wollen.

Indes kann auch bei diesen Taktarten, wie bei dem
Takt zu zwei Taktteilen, der entgegengesetzte Fall ein-
treten. Ist das Tempo sehr langsam, so muf man jeden
Taktteil noch einmal abteilen, also acht Bewegungen fiir
den vierteiligen, sechs fiir den dreiteiligen ausfiihren, in-
dem man jede der bereits angegebenen Hauptbewegungen
noch einmal, aber bedeutend verkiirzt, wiederholt.

4

Sehr langsamer Takt 3
zu vier Zoitteilen: g ¢ v

| Sehr langsamer Takt 2
gu drei Zeitteilen:

Der Arm muB bei diesen kurzen Nebenbewegungen,
' die wir ftir die Unterabteilungen des Taktes andeuteten,
ginzlich unbeteiligt bleiben, dieselben diirfen nur durch
das Handgelenk ausgefithrt werden.

Die nochmalige Teilung der Hauptzeiten eines Taktes
bezweckt, etwa eintretende rhythmische Differenzen za
verhindern, welche in der Zwischenzeit von einem Takt-
teil bis zum andern leicht im Orchester entstehen. Denn
wenn der Dirigent wihrend dieser, durch auBerordentlich
langsames Tempo ziemlich weit ausgedehnten Zwischen-
zeit keinerlei Zeichen gibt, bleiben die Ausfiihrenden
sich zu lange selbst iiberlassen, und da das rhythmische
Gefiihl nicht bei allen dasselbe ist, werden einige eilen
und andere zurtickhalten, und das Zusammenspiel wird
bald gestdrt sein. Von dieser Regel konnte man nur
abweichen, wenn man ein Orchester ersten Ranges zu
dirigieren hat, das aus Virtuosen besteht, die sich unter-
einander gut kennen, zusammenzuspielen gewohnt sind,
und das Werk, welches aufgefiihrt werden soll, fast aus-
wendig wissen. Indes kann selbst unter diesen Um-
stinden die Zerstreutheit eines einzigen Orchestermit-
gliedes einen Unfall herbeifiihren. Soll man sich dieser
Gefahr aussetzen? Ich weiB sehr wohl, da8 sich manche
Kiinstler in ihrer Eigenliebe verletzt fithlen, wenn sie
so am (ingelbande gefiihrt werden (gleich Kindern, wie
sie sagen), aber fiir den Dirigenten, der die Vortrefflich-
keit des Endresultates im Auge haben muf, kann eine
solche Riicksichtnahme nicht maBgebend sein. Selbst
bei einem Quartett findet man es selten, daB das indi-
viduelle Gefiihl der Spieler dem Drange widersteht, seinen
eigenen Weg zu gehen; bei einer Symphonie handelt es
gich aber nur um die Auffassung des Dirigenten, von
dieser Auffassung und der Kunst, sie in der Gesamt-
wirkung wiederzugeben, hiingt die Vollkommenheit der
Ausfiihrung ab, wihrend die Gefiihlsneigungen einzelner,
die noch dazu nicht miteinander iibereinstimmen, durch-
aus nicht zugelassen werden diirfen.

Dies zugegeben, versteht man leicht, da8 bei den
sehr langsamen, zusammengesetzten Taktarten, wie
$ & % ' etc. eine Unterabteilung noch viel wichtiger
ist. Diese Taktarten, bei denen der dreiteilige Rhythmus
eine so groBe Rolle spielt, konnen indes auf verschiedene
Weise zergliedert werden. Ist das Tempo lebhaft oder
gemifBigt, so gibt man nur die einfachen Taktteile, ent-
sprechend dem bei den analogen einfachen Taktarten
angenommenen Verfahren, an.

Die Taktarten § Allegretto und § Allegro werden
demnach wie die zu zwei Taktteilen: ¢ oder 2 oder
geschlagen; § Allegro schligt man wie § Moderato oder
wie § Andantino; ? Moderato oder Allegro wie den
Takt zu vier einfachen Zeitteilen. Ist jedoch das Tempo
Adagio oder gar Largo assai, Andante maestoso, so mu8
man, je nach Form der Melodie oder der vorherrschen-
den Figuren, entweder simtliche Achtel, oder eine von
einem Achtel gefolgte Viertelnote fiir jeden Taktteil
angeben,




Larghetto grazioso.

- — -
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Bei diesem dreizeitigen Takt ist es nicht notig,
simtliche neun Achtel zu markieren; der Rhythmus von
einem Viertel, gefolgt von einem Achtel, geniigt fiir jede
Taktzeit.

In diesem Falle wendet man die fiir die einfachen
Taktarten angezeigten kurzen Handbewegungen an; nur
wird durch diese Unterabteilung jede Taktzeit in zwei
ungleiche Hilften geteilt, weil es sich darum handelt,
dem Auge den Wert sowohl der Viertelnote, als der
Achtelnote darzustellen.

Ist das Tempo noch langsamer, so wird man, um
Jedes Schwanken zu vermeiden und ganz Herr der Auf-
fiihrung zu bleiben, alle Achtel markieren, mdge die Zu-
sammensetzung der Taktarten sein, welche sie wolle.

Ad.ngio.
a _

Adagio sostenuto.

£ m o

In diesen drei Taktarten, bei den vorgeschriebenen
Tempi, wird der Dirigent im $-Takt drei Achtel fiir
jeden Zeitteil, also drei nach unten und drei nach oben,

schlagen:

fir den §-Takt: drei nach unten, drei nach rechts,
drei nach oben:

fiir den %?-Takt: drei nach unten, drei nach links, drei
nach rechts, drei nach oben:

Zuweilen tritt ein schwieriger Umstand ein, wenn
z. B. in einer Partitur gewisse Stimmen, des Kontrastes
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| wegen, dreiteilig rhythmisiert sind, withrend die anderen

im zweiteiligen Rhythmus bleiben:
3k,

N
T

Andante.

Blasinstrumente. [jf
i e)

Violinen.

Sind die Stimmen der Blasinstrumente dieses Bei-
spieles in den H#nden sehr musikalischer Bldser, so ist
keine Notwendigkeit vorhanden, die Markierung des
Taktes zu #ndern, und der Dirigent kann fortfahren, ihn
in sechs Achtelnoten oder in zwei Zeiten geteilt anzu-
geben; da aber in den meisten Fillen, in dem Augen-
blick, wo durch Anwendung der synkopierten Form der
dreiteilige Rhythmus zu dem zweiteiligen hinzutritt, der
gréBte Teil der Mitwirkenden ins Schwanken zu kommen
pflegt, will ich hier das Mittel angeben, wodurch man
ihnen zur Sicherheit verhelfen kann. Die Unruhe, in
welche das plotzliche Eintreten dieses unerwarteten Rhyth-
mus, dem der iibrige Teil des Orchesters widerstrebt,
die Ausfiihrenden versetzt, veranlabt dieselben stets, in-
stinktmi#Big einen Blick auf den Dirigenten zu werfen,
wie um von ihm Beistand zu verlangen. Dieser muf
dann gleichfalls seinen Blick aunf sie richten, sich ein
wenig nach ihnen hinwenden und ihnen durch leichte
Handbewegungen den dreizeitigen Rhythmus bezeichnen
(als wenn der Takt wirklich drei Zeitteile enthielte),
doch muB es so geschehen, daf die Violinen und anderen
Instrumente, welche den zweiteiligen Rhythmus beibe-
halten, diese Verdnderung, die sie vollstindig in Ver-
wirrung bringen wiirde, nicht bemerken. Durch diese
Ubereinkunft wird bewirkt, daB der neue, dreiteilige
Rhythmus, da er vom Dirigenten heimlich angegeben
wird, auch wirklich mit Sicherheit zur Ausfiilhrung kommt,
withrend der zweiteilige, als schon vorher feststehend,
ohne Miihe seinen Fortgang findet, obgleich ihn der
Dirigent nicht mehr bezeichnet.

Andererseits ist aber, meiner Ansicht nach, nichts
verwerflicher und dem gesunden musikalischen Sinne
mehr widerstrebend, als die Anwendung dieses Verfahrens
bei Stellen, bei denen nicht zwei verschiedene, ein-
ander entgegenstehende Rhythmen zusammentreffen, son-
dern nur der Eintritt von Synkopen stattfindet. 'Teilt
der Dirigent den Takt nach der Zahl der darin ent-
haltenen Akzente, so zerstért er damit die Wirkung der
synkopierten Form fiir alle Horer, die ihn sehen, und
setzt an Stelle eines Rhythmus von pikantem Reiz eine
ganz gewdhnliche Taktverinderung. Dieser Fall tritt
ein, wenn man bei folgender Stelle aus Beethovens
Pastoralsymphonie die Akzente statt der Taktzeiten
markiert:

also die iiber den Noten angedeuteten sechs Bewegungen
ausfiilhrt, statt der bis dahin angewendeten vier Takt-
schliige, die allein die Synkope bemerkbar und fiihlbar
werden lassen:
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Andante.

Diese freiwillige Unterwerfung unter eine rhyth-
mische Form, welcher der Komponist gerade entgegen-
gestrebt wissen will, ist einer der groBten Stilfehler,
den ein Dirigent begehen kann.

Eine andere Schwierigkeit, die den Dirigenten sehr
beunruhigen kann und der gegeniiber er seiner ganzen
Geistesgegenwart bedarf, entsteht durch die Ubereinander-
stellung verschiedener Taktarten. Es ist leicht, eine Takt-
art zu zwei zweiteiligen Zeiten zugleich mit einer unter-
oder iibergestellten anderen Art zu zwei dreiteiligen Zeiten
zu dirigieren, falls beide dasselbe Tempo behalten; ihre
Dauer ist dann gleich, und es ist nur ndtig, sie in ihre
Hilften abzuteilen und die beiden Haupttaktteile zu mar-
kieren:

Allegro.

Wenn jedoch in einem Stiicke von langsamer Be-
wegung eine neue Figur in raschem Tempo eingefiibrt
wird, und wenn der Komponist, entweder um die Aus-
filhrang des raschen Tempos zu erleichtern, oder weil
es unmdglich war, eine andere Schreibweise anzuwenden,
fir dieses neue Tempo die entsprechenden kurzen Takt-
arten angenommen hat, so kdnnen alsdann zwei oder gar
drei solcher kiirzeren Takte mit einem langsamen zu-
sammentreffen:

Andante.

Teilung dann weiter beibeh#lt, doch so, da8 er sie noch
auffallender hervorhebt. Die Spieler des Allegro § be-
greifen dann, daB die zwei Bewegungen des Dirigenten
den zwei Taktzeiten ihres kleinen Taktes gelten, und die
Spieler des Andante wissen, daB dieselben Bewegungen
fiir sie nur einen geteilten Zeitteil ihres grofien Taktes

=
=

Dies ist, wie man sieht, im Grunde genommen
ziemlich einfach, weil die Teilung des kleinen Taktes
und die Unterabteilungen des grofien Taktes miteinander
iibereinstimmen. Das folgende Beispiel dagegen, in
welchem ein langsamer Takt iiber zwei kurzen steht,

ohne daB diese Ubereinstimmung vorhanden ist, bietet
groBere Schwierigkeiten.

Takt N9 2,8,
u. folgende.

Allegro assai.

Ha
14
4

P

|
:

Die Aufgabe des Dirigenten ist es, diese verschie-
denen, an Zahl so ungleichen Takte, und die voneinander
so stark abweichenden Tempi gemeinsam fortschreiten zu

lassen und zusammenzuhalten. In dem gegebenen Bei-
spiel wird ihm dies gelingen, wenn er damit beginnt,
die Zeiten vom Takt Andante No. 1 an, welcher dem
Eintritt des Allegro § vorausgeht, zu teilen, und diese

Hier werden die drei Takte Allegro assai, welche
dem Allegretto vorausgehen, wie gewdhnlich in zwei
einfachen Taktteilen geschlagen. In dem Augenblicke,
wo das Allegretto beginnt, dessen Takte noch einmal
80 lang als die vorhergehenden, von den Violen bei-
behaltenen sind, markiert der Dirigent zwei geteilte



Taktzeiten fiir den groBen Takt durch zwei (ungleiche)
Schlége nach unten und zwei andere nach oben:

Die beiden Hauptbewegungen des Dirigenten teilen den
grofen Takt in der Mitte und machen den Wert des-
selben den Oboen verstindlich, ohne die Violen zu be-
irren, wihhrend die kiirzeren Nebenbewegungen die
kleinen Takte in der Mitte teilen, wodurch die Violen
ihre rasche Bewegung beibehalten konnen. Von Takt
No. 3 an unterliBt es der Dirigent, die groBen Takte
in vier Zeiten zu teilen, wegen des dreiteiligen Rhythmus
der hier eintretenden Melodie des §-Taktes, dem diese
Teilung widerstreben wiirde. Er begniigt sich, von da
ab nur die zwei Zeitteile des groBen Taktes anzugeben,
denn die an ihren raschen Rhythmus nun bereits ge-
wohnten Violen werden denselben leicht fortsetzen, indem
ihnen klar geworden ist, daB jede Bewegung des Takt-
stockes den Anfang ihrer kurzen Takte andeutet.

Aus dem Vorhergehenden ist ersichtlich, wie sehr
man sich davor hiiten muB, die Zeiten eines Taktes zu
teilen, falls ein Teil der Instrumente oder Singstimmen
auf diesen Zeitteilen Triolen auszufiihren hat. Eine
solche, die zweite Note der Triole mitten durchschneidende
Teilung wiirde die Ausfithrung schwankend, ja vielleicht
ganz unmoglich machen. Man muB dieselbe sogar schon
eine kurze Zeit vor dem Eintritt eines dreiteiligen
Rhythmus oder einer Melodie in Triolen vermeiden, damit
die Ausfiihrenden nicht das Gefiih] eines dem bisherigen
ganz entgegengesetzten Rhythmus im voraus erhalten.

Adagio.

In diesem Beispiel ist die Unterabteilung des ganzen
Taktes in sechs, also die Teilung der einzelnen Zeiten
m zwei, vorteilhaft und fiir den Takt No.1 vollstindig
geeignet, man hat also folgende Bewegungen auszufiihren:

=

Bei Beginn des zweiten Taktes jedoch muB man von einer
Unterteilung absehen und sich auf die einfachen Be-

wegungen:

445

N\

beschriinken, wegen der beim dritten Viertel dieses Taktes
eintretenden Triolen, denen die Doppelbewegungen sehr
hinderlich sein wiirden. In der beriihmten Ballszene
in Mozarts Don Juan, bei welcher drei Orchester, in
ebensoviel verschiedenen Taktarten mitzawirken haben,
ist die Schwierigkeit, dieselben zusammenzuhalten, nicht
so groB, als man glaubt. Es geniigt, jeden Taktteil des
Tempo di minuetto durch einen Schlag nach unten zu
markieren:

Einmal im Zusammengehen begriffen, passen die
beiden Tempi Allegro, das kleine im §-Takt, wovon
ein ganzer Takt ein Drittel (also einen Zeitteil) vom
Menuettakte, und das andere im %-Takte, von dem ein
ganzer Takt zwei Drittel (also zwei Zeitteile) vom
Menuettakte ausmacht, ebensogut zu einander, wie zum
Hauptthema, und schreiten ohne die geringste Schwierig-
keit miteinander fort. Die Hauptsache ist nur, sie zur
rechten Zeit einsetzen zu lassen.

Ein grober Febler, den ich begehen sah, besteht
darin, das ZeitmaB eines Musikstiicks zu zwei Zeitteilen
in die Linge zu ziehen, wenn Triolen in halben Noten
vorkommen:

In solchem Falle macht die dritte halbe Note den Takt
durchaus nicht linger, wie manche Dirigenten anzunehmen
scheinen. Nach Belieben kann man, wenn das Tempo
langsam oder gemiBigt ist, derartige Stellen mit drei
Taktschligen markieren, die Dauer des ganzen Taktes
muB jedoch unter allen Umstinden dieselbe bleiben,
Kommen solche Triolen in sehr kurzen zweiteiligen
Takten (Allegro assai) vor, so wiirde man durch die drei
Taktschlige Verwirrung hervorrufen; es diirfen also nur
zwei erfolgen; der eine abwiirts, auf die erste halbe Note,
der andere aufwirts, auf die dritte. Bei der Raschheit
des Tempos unterscheiden sich diese beiden Taktschlige
wenig von jenen des Taktes zu zwei gleichen Zeitteilen
und sind fiir die im zweiteiligen Rhythmus bleibenden
anderen Orchesterstimmen nicht hinderlich.

Allegro assaf.
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Betrachten wir nun das Verhalten des Dirigenten
beim Rezitativ. Da hierbei der Singer oder der rez-
tierende Instrumentalist nicht an eine bestimmte Takt-
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einteilung gebunden ist, kommt es darauf an, dessen
Vortrag aufmerksam zu folgen, die Akkorde oder sonstigen
Instrumentalstellen, mit denen das Rezitativ untermischt
ist, vom Orchester bestimmt und gleichmiBig angeben
zu lassen, und einen etwa eintretenden Harmoniewechsel,
falls das Rezitativ von gehaltenen Noten oder von einem
Tremolo in mehreren Stimmen begleitet ist, rechtzeitig
zu markieren, wobei unter den letzteren zuweilen die
verborgenste Stimme gerade diejenige ist, auf welche
der Dirigent die meiste Aufmerksamkeit zu richten hat,
falls ndmlich aus deren Bewegung der Akkordwechsel
hervorgeht.

Nicht streng abgemessener Takt.
Violinen, e T |
R 3 _/0
Violen.
Bisse. o H

In diesem Beispiel hat der Dirigent, withrend er
der rezitierenden, sich also nicht streng im Takt be-
wegenden Stimme folgt, vor allem die Violastimme zu
beachten und daranf zu sehen, daB sie im Anfange des
zweiten Taktes zur rechten Zeit vom ersten zum zweiten
Taktteil, also von F zu E, fortschreitet; da diese Stimme
von mehreren Spielern ausgefiihrt wird, kénnten sonst
einige von ihnen das F liénger halten als die andern,
woraus eine voriibergehende Dissonanz entstinde.

Viele Dirigenten haben die Gewohnheit, beim Diri-
gieren von Rezitativen die vorgeschriebene Takteinteilung
ganz unberticksichtigt zu lassen und einen guten Takt-
teil aufwirts zu schlagen, falls ein kurzer Orchester-
akkord darauf folgt, selbst wenn dieser Akkord auf
einen schlechten Taktteil trifft. Bei einer Stelle wie der
folgenden:

=

Rezitativ. 3 —
Par -| - lez!

1, |

Orchester. W

erheben sie den Arm mit Eintritt der Viertelpause zu
Anfang des Taktes und senken ihn beim zweiten Takt-
teil, um den Einsatz des Orchesterakkordes zu bezeichnen.
Ich kann ein solches durch nichts gerechtfertigtes Ver-
fahren nicht billigen, da es oft Unfille in der Aus-
filhrung im Gefolge haben wird. Auch sehe ich keinen
Grund, warum man im Rezitativ aufhoren soll, den Takt
regelmiifig zu teilen und die wirklichen Zeitteile an
ihrer gewdhnlichen Stelle, wie bei der streng takt-
mifigen Musik, zu markieren. Ich rate daher, im vor-
hergehenden Beispiele den ersten Taktteil wie gewohnlich
abwiirts zu schlagen und beim Eintritt des Akkordes
auf dem zweiten Taktteil den Stab nach links zu be-
wegen, wie iiberbaupt in anderen, #thnlichen Fillen stets
den Takt regelm#Big einzuteilen. AuBerdem ist es sehr
wichtig, ihn entsprechend dem vom Komponisten vorher
bezeichneten Tempo einzuteilen und dabei nicht zu ver-
gessen, falls es sich um ein Allegro oder Maestoso
handelt und die rezitierende Stimme lingere Zeit ohne
Begleitung gesungen hat, alle Taktteile beim Wieder-
eintritt des Orchesters anzugeben, wie es einem Allegro
oder Maestoso zukommt. Fiir sich allein hat das Or-
chester meist nur Musik in regelmifigem Takte aus-
zufiihren; nicht in strengem Takte spielt es nur dann,

4&

wenn es eine rezitierende Singstimme oder ein rezitieren-
des Instrument begleitet. Kommt es ausnahmsweise vor,
daB das Orchester oder der Chor selbst oder ein Teil
von ihnen ein Rezitativ auszufithren hat und es sich
also darum handelt, eine gr58ere Anzahl von Ausfiibren-
den, sei es im Unisono oder mehrstimmig, aber ohne
bestimmten Takt gleichmiBig zusammen fortschreiten zu

' lassen, so ist der Dirigent selbst der eigentlich Rezi-

' aller Blicke steht.

tierende, welcher jedem Taktteil die ihm angemessen
scheinende Dauer zukommen lift. Je nach Gestalt der
Phrase markiert er bald die Hauptteile, bald die Unter-
teile des Taktes, bald die Akzente, bald etwa vorkom-
mende Sechzehntelnoten, kurz er bezeichnet mit seinem
Taktstocke die melodische Form des Rezitativs. Selbst-
verstiindlich haben die Ausfiihrenden, die ihre Noten fast
auswendig wissen miissen, ihren Blick stets auf ihn zu
richten, da sonst weder Sicherheit noch Zusammenspiel
maglich ist.

Fiir gewdhnlich, selbst bei streng taktmi#ifiger Musik,
muf der Dirigent fordern, daB die unter seiner Leitung
stehenden Musiker ihn beim Spielen so oft wie mdglich
ansehen. Ein Orchester, das nicht auf den Takt-
stock des Dirigenten blickt, hat iiberhaupt
keinen Dirigenten. Oft, z B. nach einer Fermate,
ist der Dirigent gezwungen, mit der Angabe des den
Wiedereintritt des Orchesters bezeichnenden Taktschlages
so lange zu warten, bis er die Blicke aller Mitwirken-
den wuf sich gerichtet sieht. Es ist Sache des Dirigenten,
die Musiker wihrend der Proben daran zu gewdhnen,
daf sie ihn im entscheidenden Momente alle zugleich
ansehen.

Allegro.

e

Wird diese von mir angegebene Regel z. B. bei
vorstehendem Beispiel nicht beachtet, so kénnen — da
die erste Note durch eine Fermate unbestimmt verlingert
ist, — die darauf folgenden Noten

r\
, Hele

nicht mit dem ndtigen Schwunge und nicht pritzis zu-
sammen ausgefiihrt werden, denn obne auf den Takt-
stock zu blicken, ist es fiir die Musiker unméglich, zu
wissen, wann der Dirigent auf den zweiten Taktteil iiber-
geht, d. h. das durch die Fermate voriibergehend auf-
gehobene Tempo wieder aufnimmt.

Diese fiir die Mitwirkenden bestehende Verpflich-
tung, den Dirigenten anzusehen, legt aber auch diesem
die Pflicht auf, sich seinerseits allen sichtbar zu machen.
Mag die Aufstellung des Orchesters sein, wie sie will,
ob auf Stufen oder auf ebener Fliche, der Dirigent mu8
seinen Platz stets so auswihlen, daf er im Mittelpunkt
Um dies erreichen zu konnen, be-
darf er eines besonders erhthten Platzes, und zwar muf
die von ihm eingenommene Stellung desto hé&her sein,
je groBer die Anzahl der Mitwirkenden und je weiter
der von ihnen eingenommene Raum ist. Sein Pult darf
nicht zu hoch sein, damit das die Partitur tragende
Brett nicht sein Gesicht verdeckt. Denn sein Gesichts-
ausdruck spielt bei dem EinfluB, den er ausiibt, eine



grofe Rolle, und wenn der Dirigent fiir ein Orchester,
das ihn nicht anzublicken versteht oder nicht anblicken
will, so gut wie nicht vorhanden ist, so ist er es ebenso-
wenig fiir ein Orchester, das ihn nicht vollig sehen kann.

Larmende Schlige mit dem Taktstock auf das Pult
oder Stampfen mit dem FuBe sind unbedingt zu
tadeln. Das sind nicht nur schlechte Hilfsmittel, das
ist eine Barbarei. Nur wenn die Choristen in einem
Theater infolge szenischer Vorginge den Taktstock zu
sehen verhindert sind, ist der Dirigent gezwungen, den
Choreinsatz der Sicherheit halber durch Markieren des
vorhergehenden Taktteiles mit einem leichten Schlage
auf das Pult anzugeben. Dieser Ausnahmefall ist der
einzige, der irgend welches geriiuschvolle Zeichen beim
Taktieren rechtfertigen kann; immerhin bleibt aber zu
bedauern, daf es iiberhaupt nétig ist, dergleichen an-
zawenden.

Da wir von den Choristen und ihrer Wirksamkeit
auf der Biihne sprechen, diirfte es angebracht sein, hier
zu erwihnen, daB die Chordirektoren sich oft erlauben,
hinter den Kulissen den Takt zu schlagen ohne den
Taktstock des Dirigenten sehen zu kdnnen, oft sogar
ohne das Orchester zu hdren. Daraus folgt, duf dieser
willkiirliche, mehr oder weniger schlecht angegebene
Takt, der mit dem des Dirigenten gar nicht iiberein-
stimmen kann, unvermeidlich eine rhythmische Differenz
zwischen Chor und Orchester nach sich ziehen muf, wo-
durch das Zusammenwirken, statt geférdert, gestért wird.

Es gibt auBerdem noch eine andere traditionelle
Barbarei, die jeder einsichtsvolle und energische Orchester-
dirigent abzuschaffen die Pflicht hat. Fiir Chore oder
Instrumentalsitze, die hinter der Szeme, oft ohne Mit-
wirkung des Hauptorchesters, aufzufiihren sind, ist ein
zweiter Dirigent durchaus notwendig. Begleitet jedoch
das Hauptorchester diese Gruppe, so ist der erste Diri-
gent, der diese Musik von fern vernimmt, streng ge-
bunden, sich von dem zweiten leiten zu lassen und dessen
Taktangaben mittelst des Gehors zu folgen. Wenn aber,
wie es in der neueren Musik &fters vorkommt, der Voll-
klang des grofien Orchesters den ersten Dirigenten hin-
dert, das fern von ihm Ausgefiihrte zu horen, dann ist
die Zuhilfenahme eines den Rhythmnus iiberleitenden Me-

chanismus unerliflich, um eine fortwihrende, im Augen-

blick wirkende Verbindung zwischen ihm und den fern-
stehenden Ausfithrenden herzustellen. Zu diesem Zweck
sind verschiedene, mehr oder weniger sinnreiche Versuche
gemacht worden, deren Resultat aber nicht iiberall den
gehegten Erwartungen entsprochen hat. Nur das elek-

trische Metronom von Verbrugghe im Briisseler Theater

188t nichts zu wiinschen tibrig. Es besteht zum Teil aus
Kupferdrihten, die, von einer unter dem Biihnenraum
befindlichen Voltaischen Stule ausgehend, das Pult des
Dirigenten mit einem, in beliebiger Entfernung von dem-
selben, vor einem Brett beweglich hingenden Taktstock
in Verbindung bringen. Am Dirigentenpulte ist eine,
den Pianofortetasten #hnliche Kupfertaste angebracht,
die an ihrer unteren Fliche mit einer kleinen Erhshung,
die etwa 3 bis 4 Linien betrigt, versehen ist. Dicht

unter dieser Erhhung befindet sich ein mit Quecksilber |

gefii]ltes kupfernes Nipfchen. Sobald der Dirigent irgend
einen Taktteil markieren will, driickt er mit dem Zeige-
tinger der linken Hand (in der rechten hilt er wie sonst |
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elektrischen Verbindung der am snderen Ende der Kupfer-
drihte hingende Taktstock eine schwingende Bewegung
macht. Das Entstehen der elektrischen Verbindung und
die Bewegung des Taktstockes erfolgen im selben Augen-
blick, mag die Entfernung noch so gro8 sein. Die Mu-
siker hinter der Szene, deren Blicke auf den elektrischen
Taktstock gerichtet sind, stehen auf diese Weise so gut
wie unter unmittelbarer Leitung des Dirigenten, der,
falls es darauf ankiime, aus der Mitte des Pariser Opern-
orchesters heraus eine Musikauffiihrung in Versailles
leiten konnte. Nur ist es wichtig, sich im voraus mit
den Choristen oder deren Chordirektor (falls ein solcher
der groferen Vorsicht halber vorhanden ist) iiber die
Art des Taktierens zu verstindigen: ob der Dirigent
alle Haupttaktteile oder nur den ersten markieren wird.
Denn die Schwingungen des elektrischen Taktstockes
erfolgen nur in einer Richtung, von hinten nach vorn,
geben daher in dieser Beziehung keinen Anhalt.

Als ich mich zum ersten Male dieses eben be-
schriebenen, wertvollen Apparates in Briissel bediente,
zeigte sich ein Ubelstand beim Gebrauche desselben, Jedes-
mal namlich schlug die kupferne Taste beim Niederdriicken
an eine andere kupferne Platte an, und trotz der sanf-
testen Beriihrung derselben entstand ein kurzes Geriiusch,
welches withrend der in der Orchesterbegleitung vor-
kommenden Pausen die Aufmerksamkeit des Publikums,
sehr zum Nachteil der musikalischen Wirkung, erregte
Ich machte Herrn Verbrugghe auf diesen Ubelstand auf-
merksam, der darauf an Stelle der unteren Kupferplatte
das schon erwihnte Quecksilbernipfchen anbrachte, in
welches die Erhohung der Taste sich senkt, und zwar
ohne ein stbrendes Ger#usch hervorzubringen. Nur der
iiberspringende elektrische Funke ist beim Gebrauch
dieses Apparates noch wahrzunehmen, aber das Knistern
desselben ist so schwach, daB es vom Publikum nicht
bemerkt wird. Dieses Metronom ist mit wenig Kosten
herzustellen; es kommt hochstens auf 400 Francs zm
stehen. Die groBen Opernhiiuser, die Kirchen und
Konzertsiile sollten schon lingst damit versehen sein,
Aufer im Briisseler Theater findet man den Apparat
indes nirgends. Dies konnte unglaublich erscheinen,
wiifte man nichts von der Sorglosigkeit vieler Biihnen-
leiter, denen die Musik nur Mittel zam Zweck ist,
kennte man nicht ihren instinktiven Widerwillen gegen
alles, was dem gewohnten Schlendrian entgegensteht,
ihre Gleichgiiltigkeit gegen die Kunstinteressen, ihren
Geiz, wenn es sich um Ausgaben zum Besten der Musik
handelt; wiite man nicht, wie Kenntnis selbst in den
elementarsten Fragen unserer Kunst gerade denen ab-
geht, in deren Hinden das Geschick derselben ruht,

Ich habe noch nicht alles iiber jeme gefihrlichen
Mithelfer, die man Chordirektoren nennt, gesagt. Man
findet unter ihnen nur sebr wenige, die wirklich be-
fihigt sind, eine musikalische Auffiilhrung so zu leiten,
daB sich der Orchesterdirigent auf sie verlassen kann.
Er muB sie also sehr sorgfiltig iiberwachen, falls er
ihrer Mitwirkung bedarf. Die am meisten zu Fiirchten-
den sind diejenigen, welche infolge ihres hohen Alters
Energie und Gewandtheit verloren haben. Fiir sie ist
die Durchfiihrung eines jeden etwas raschen Tempos
unmdglich. Mag das Anfangstempo eines ihrer Leitung
anvertrauten Tonstiickes noch so lebhaft sein, nach und

den Taktstock) die kupferne Taste nieder, wodurch die | nach wird es sich immer mehr verzigern, bis der Rhyth-
an derselben befindliche Erhhung mit dem Quecksilber ; mus schlieflich bei einem gewissen Grade mittlerer

in Berithrung kommt und infolge der nun hergestellten

Langsamkeit angelangt ist, der ungefihr der Blutzirku-
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lation ihres schwach gewordenen Organismus entspricht.
Es muB jedoch hinzugefiigt werden, daB nicht nur Greise
es sind, die den Dirigenten solcher Gefahr aussetzen;
man findet auch Leute im kriftigsten Alter, jedoch mit
schlaffem Temperament, deren Blut ihren Korper ,mo-
derato* zu durchflieBen scheint. Haben sie ein Allegro
assai zn leiten, so lassen sie es nach und nach zum
Moderato werden; ist es dagegen ein Largo oder ein
Andante sostenuto, so werden sie es, falls das Musik-
stiick nicht sehr kurz ist, lange vor dem Schluf bis
zum Moderato beschleunigt haben. Das Moderato ist
eben ihr natiirliches Tempo, und sie kommen unfehlbar
immer wieder darauf zurfick, wie ein Pendel, dessen
Schwingungen man momentan beschleunigt oder ver-
zbgert hat. Diese Menschen sind die geborenen Feinde
aller charakteristischen Musik, jeden Stils. Mogen sich
die Orchesterdirigenten um jeden Preis vor ihrer Mit-
hilfe bewahren!

In einer grofen Stadt, die ich nicht nennen will,
handelte es sich eines Tages darum, einen ganz ein-
fachen Chor im §-Takte, Tempo Allegretto, hinter der
Szene aufzufiihren. Die Mitwirkung des Chordirektors
war notwendig, und dieser war ein alter Mann. . . . .
Das Tempo dieses Chores wurde durch die vorausgehende
Orchestereinleitung bestimmt, und unser Nestor folgte
demselben auch wihrend der ersten Chortakte, so gut
es ging, bald jedoch wurde er so langsam, daf es un-
mbglich war, fortzufahren, ohne das Musikstiick geradezu
licherlich erscheinen zu lassen. Man fing zwei-, drei-,
viermal von vorn an; man brachte eine gute halbe
Stunde mit immer erregter werdenden Anstrengungen
zu, stets mit demselben MiBerfolg. Dem braven Manne
war die Einhaltung des Allegrettotempos schlechterdings
unméglich. Zuletzt ersuchte ibhn der ungeduldig ge-
wordene Orchesterdirigent, gar nicht mehr zu dirigieren;
er hatte einen Ausweg gefunden, indem er die Choristen
veranlaBte, in einem gewissen Marschtempo die Fiifie
abwechselnd zu heben, obne dabei ihren Platz zu ver-
indern. Da dieses Tempo dem zweiteiligen Rhythmus
des §-Allegretto auf das genaueste entsprach, fiihrten
die, durch ihren Chordirigenten nun nicht mehr ge-
hinderten Choristen das Musikstiick aus, als ob sie
marschierend singen und zwar vollkommen exakt, ohne
jede Verzdgerung.

Nichtsdestoweniger gebe ich zu, da8 manche Chor-
direktoren oder zweite Orchesterdirigenten zuweilen wirk-
lich niitzlich und selbst unentbehrlich sind, um die Ge-
samtwirkung groBer Massen von Ausfiihrenden aufrecht-
zuerhalten, falls es unumglnglich n&tig ist, dieselben
so aufzustellen, daB ein Teil der Musiker oder Choristen

* dem Dirigenten den Riicken zukehrt. Dieser bedarf

dann einer gewissen Anzahl von Unterdirigenten, die
vor denjenigen Mitwirkenden stehen miissen, die den
Dirigenten nicht sehen k&nnen, um ihnen dessen Takt-
angaben zu wiederholen. Damit diese Wiederholungen
ganz prizis erfolgen, miissen sich die Unterdirigenten
davor hiiten, den Taktstock des Dirigenten auch nur
einen Augenblick aus den Augen zu verlieren. Sobald
sie, um in ibrer Partitur nachzusehen, nur drei Takte
lang nicht auf ihn blicken, macht sich sofort eine Diffe-
renz zwischen jhrem Takt und dem seinen bemerkbar
— und alles ist verloren,

Bei einem Musikfest in Paris, wo 1200 Ausfiihrende
unter meiner Leitung standen, muBte ich fiinf Chor-
direktoren fiir den Stngerchor, sowie zwei Unterdirigenten

fir das Orchester (einen fir die Blasinstrumente und
einen fir die Schlaginstrumente) verwenden. Ich hatte
ihnen dringend anempfohlen, mich unaufhorlich anzu-
sehen; sie vergaBen es nicht, und unsere, ohne die
mindeste rhythmische Differenz sich hebenden und senken-
den acht Taktstibe erzielten ein so vollkommenes Zu-
sammenwirken der 1200 Musiker, wie man es bis da-
hin noch nicht erlebt hatte. Mit einem oder mehreren
elektrischen Metronomen wird es jetzt wahrscheinlich
nicht mehr ndtig sein, zu diesem Hilfsmittel zu greifen.
Man kann tatsichlich einen Chor, der dem Dirigenten
den Riicken zukehrt, anf diese Weise ohne Miihe leiten;
doch sind in solchem Falle aufmerksame und verstind-
nisvolle Unterdirigenten immerhin einer Maschine vor-
zuziehen.

Sie haben nicht nur den Takt zu schlagen, wie die
Metronome, sondern miissen auch zu den ihnen nahe-
stehenden Gruppen sprechen, um sie auf die verschie-
denen Nuancen aufmerksam zu machen und ihnen nach
vorausgegangenen Pausen den Moment ihres Wieder-
eintritts zu bezeichnen. In einem amphitheatralisch im
Halbkreis gebauten Lokale kann der Dirigent ganz allein
eine betriichtliche Anzahl von Ausfithrenden leiten, da
aller Augen sich dann sehr leicht auf ihn richten.
Trotzdem mochte ich die Verwendung einer gewissen
Anzahl von Unterdirigenten der Einheit der individuellen
Leitung vorziehen, wegen der grofien Entfernung der
an den #uBlersten Enden stehenden Singer oder Instru-
mentalisten. Je weiter der Dirigent von den Mitwirken-
den entfernt ist, desto geringer wird der Einfluf, den
er auf sie ausiibt. Am besten wiirde es sein, mehrere
Unterdirektoren und auferdem noch mehrere Metronome
za haben, welche die Haupttaktteile vor ihren Augen
schlagen,

Wir kommen jetzt zu der Frage, ob der Dirigent
stehen oder sitzen soll. Wenn es einesteils in den
Theatern, wo man Werke von sehr langer Dauer auf-
fithrt, fiir den Dirigenten recht schwer ist, der durch
das lange Stehen verursachten Ermiidung Widerstand
zu leisten, so ist andernteils auch nicht za verkennen,
daB er beim Sitzen einen Teil seiner Macht einbiifit,
und seiner Begeisterung (falls er solche besitzt) nicht
vollstindig freien Lauf lassen kann. — Soll er nach
der Partitur oder nach der Stimme der ersten Violine
(Violon-Conducteur), wie es bei einigen Theatern iiblich
ist, dirigieren? Ganz ohne Zweifel nach einer voll-
stindigen Partitur. Das Dirigieren nach einer einzelnen
Stimme, welche aufer den Angaben der hauptsichlichen
Einsitze der anderen Instrumente nur die Melodie und
den BaB enthilt, erfordert vom Dirigenten, da er die
vollstindige Partitur nicht vor Augen hat, eine ganz
unndtige Anstrengung des Geddichtnisses und setzt ihn
auerdem der Gefahr aus, daB er von einem Musiker,
dem er einen Fehler vorhilt, ohne dessen Stimme kon-
trollieren zu konnen, sich sagen lassen muf: ,,Was wissen
Sie denn davon?*

Zu den Pflichten eines Orchesterdirigenten geh&rt
auch noch die Aufstellung und Gruppierung der Musiker
und Stnger, besonders in Konzerten. Es ist unmdglich,
die ausschlieBlich beste Art anzugeben, nach welcher
man die Ausfithrenden in einem Theater oder Konzert-
saale aufstellen soll; es hingt dabei viel von der Grife
und der inneren Einrichtung des betreffenden Raumes
ab, auBerdem ist die Zahl der Ausfiihrenden, zuweilen
auch die Art und Weise der Komposition, welche zur
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Auffiihrang kommen soll, zu beriicksichtigen. Fiir Kon-
zerte ist im allgemeinen ein Amphitheater von acht oder
mindestens von fiinf Abstufungen unerliflich.

Die Form eines Halbkreises ist fiir ein solches
Amphitheater die beste. Ist dieser Raum grof genug,
um das ganze Orchester aufnehmen zu konnen, so miissen
die Instrumentalisten simtliche Stufen in folgender Weise
einnehmen: die ersten Violinen vorn rechts, die zweiten
vorn links, die Violen in der Mitte, zwischen beiden
Violingruppen; die Flsten, Oboen, Klarinetten, Hdrner
und Fagotts hinter den ersten Violinen, eine Doppel-
reihe von Violoncells und Kontrabfssen hinter den
zweiten Violinen; die Trompeten, Kornetts, Posaunen
und Tuben hinter den Violen; der iibrige Teil der
Violoncells und Kontrabdsse hinter den Holzblasinstru-
menten; die Harfen ganz vorn in der Nihe des Diri-
genten, die Pauken und anderen Schlaginstrumente hinter
den Blechinstrumenten; der Dirigent, mit dem Riicken
gegen das Publikum, ganz unten am Amphitheater, in
der Nuhe der vordersten Pulte der ersten und zweiten
Violinen.

Vor der ersten Stufe des Amphitheaters muf ein
ebener, mehr oder weniger breiter Raum vorhanden sein.
Auf diesen kommen die Choristen zu stehen, in Form
eines Fichers, dreiviertel des Gesichts gegen das Publi-
kum gerichtet, so daB sie zugleich bequem alle Be-
wegungen des Dirigenten beobachten knnen. Die Grup-
pierung der Choristen in bezug auf die Kategorien der
verschiedenen Stimmen ist verschieden, je nachdem das
sufzufithrende Werk fiir drei, vier oder sechs Stimmen
komponiert ist. Jedenfalls miissen die Soprane und
Alte die vordersten Reihen, und zwar sitzend, einnehmen,
whhrend die Tendre hinter den Sopran, die Busse hinter
den Alt zu stehen kommen.

Die Solisten (Stnger wie Instrumentalisten) nehmen
die Mitte des vordersten Raumes ein, und miissen sich
stets so stellen, daB sie mit einer geringen Kopfwendung
den Taktstock des Dirigenten sehen kdnnen.

Ich wiederhole iibrigens, daB dies nur ann#hernd
mafgebende Angaben sind; aus vielerlei Griinden kénnen
sie in verschiedener Weise abgelindert werden.

Im Pariser Konservatorinm, wo das Amphitheater
nur vier oder fiinf Abstufungen hat (die jedoch keinen
Halbkreis bilden), stehen die Geiger und Violaspieler auf
der Biihne, und nur die Busse und Blasinstrumente sind
auf die Stufen verteilt; der Chor sitzt im Vorraum, das
Gesicht dem Publikum zugewendet, und simtliche Sopran-
und Altséingerinnen sind auBlerstande, die Bewegungen
des Dirigenten zu sehen, da sie ihm direkt den Riicken
zukehren. Eine solche Aufstellung ist fiir diesen Teil
des Chores hdchst unbequem.

In allen Fallen ist es von griSter Wichtigkeit, daf
die auf der Vorderbiihne stehenden Choristen eine tiefere
Stellung einnehmen als die Violinen, da sie sonst deren
Klangwirkung aufierordentlich beeintriichtigen; ans dem
gleichen Grunde ist es auch notwendig, falls vor dem
Orchester keine Stufen fiir den Chor vorhanden sind,
daf die Damen sitzen und nur die Herren stehen, damit
die infolgedessen von einem hSheren Punkt als Sopran
und Alt ausgehenden Tenor- und BaBstimmen sich un-
gehindert ausbreiten kdnnen und weder erstickt noch
aufgefangen werden.

Sobald die Anwesenheit der Choristen vor dem
Orchester nicht mehr notwendig ist, muB der Dirigent
fiir Entfernung dieser Menge von menschlichen Kdrpern,
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die der Klangkraft der Instrumente nur schaden, Sorge
tragen. Eine Symphonie wiirde bei der Ausfithrung
durch ein derartig mehr oder weniger ersticktes Orchester
bedeutend verlieren.

Es gibt noch einige, das Orchester allein betreffende
VorsichtsmafBregeln, die der Dirigent beobachten muS,
um gewisse Miingel der Ausfiihrung zu vermeiden. Die
Schlaginstrumente, welche nach meiner Angabe auf eine
der letzten, hochsten Stufen des Amphitheaters zu stehen
kommen, haben eine gewisse Neigung, den Rhythmus
zu verlangsamen, zu schleppen. Eine Reihe von Schligen
der grofen Trommel, in schnellem Tempo und mit regel-
miBigen Zwischenpausen, wie die folgende:

Allegro.

fiihrt zuweilen zu vollstdndiger Vernichtung einer schtnen
rhythmischen Steigerung, indem sie den Schwung des
iibrigen Orchesters lihmt und das Zusammenwirken auf-
hebt. Der Schliger der grofien Trommel bleibt fast
stets mit seinem ersten Schlag etwas zuriick, weil er
auf den vom Dirigenten markierten ersten Taktteil nicht
achtet, Diese Verzgerung wird je nach der Zahl der
noch folgenden Schlige immer grtfer und fithrt schlief-
lich begreiflicherweise zu einer Differenz im Rhythmus,
die von schlimmster Wirkung ist.

Dem Dirigenten, der sich in solchem Falle ver-
geblich anstrengen wiirde, das Zusammenspiel wieder-
herzustellen, bleibt nur eins zu tun iibrig: das ist, dem
Schliger der grofien Trommel aufzugeben, sich die An-
zahl der an der betreffenden Stelle anszufiihrenden Schlige
za merken und, anstatt in seine Stimme zu sehen, seine
Augen nur auf den Takistock zu richten, dann wird
derselbe den Bewegungen des Dirigenten anf das ge-
naueste folgen kinnen. Eine Hhnliche Verzigerung, die
jedoch aus anderen Ursachen hervorgeht, kommt dfters
bei den Trompeten vor, nimlich wenn sie in lebhaftem
Tempo Stellen wie die folgenden auszufithren haben:

Allegro.

Der Trompeter, statt vor Beginn des ersten Taktes
Atem zu holen, tut es erst wihrend der Achtelpause,
berechnet jedoch die kurze Zeit, die er zum Atmen braucht,
nicht mit und gibt der Achtelpause daher auerdem noch
ihren vollen Wert, so daf der erste Takt um so viel
verlingert wird. Die sich daraus ergebende Wirkung:

, Allegro.

ist um so schlimmer, als der SchluBakzent, der beim
iibrigen Orchester genau auf den ersten Taktteil des
dritten Taktes fillt, von den Trompeten um ein Drittel
der Taktzeit zu spit angegeben wird, wodurch das Zu-
sammenspiel beim letzten Akkord vollstindig verdor-
ben wird.

Um dies zu verhindern, muf der Dirigent die Bliser
im voraus auf diese Ungenauigkeit, in welche sie fast
alle unbewuBt verfallen, aufmerksam machen, und, ihnen
beim Dirigieren im entscheidenden Moment mit den
Augen zuwinkend, den ersten Taktteil des Taktes, in
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welchem sie einsetzen miissen, durch den Taktstock etwas '
frither angeben. Man glanbt nicht, wie schwer es ist,

die Trompeter von der Verdoppelung einer derartig -
plazierten Achtelpause abzuhalten.

Ist vom Komponisten ein lingeres Accelerando poco '
a poco vorgeschrieben, um von einem Allegro moderato !
zum Presto tiberzugehen, so pflegen die meisten Dirigenten
das Tempo ruckweise zu beschlennigen, statt es ganz
alimghlich, in unmerklicher Steigerung zn beleben. Das
muB auf das Sorgfiltigste vermieden werden. Dieselbe
Bemerkung gilt auch fir den umgekehrten Fall; es ist
sogar noch schwerer, ein rasches Tempo ganz ohne
merkbare StdBe in ein langsames tberzuleiten.

Oft verlangt ein Dirigent, entweder ans Mangel an
feinem musikalischen Gefiihl, oder um einen glinzenden
Beweis seines Eifers zu erbringen, von den Musikern
ein gewisses Ubertreiben der vom Komponisten vor-
geschriebenen Vortragsnuancen. Er begreift weder den
Charakter noch den Stil des Musikstiickes. Die Nuancen
werden dann zu Verzerrungen, der Akzent wird zum
Aufschrei; die Intentionen des armen Komponisten werden
vollstandig entstellt und diejenigen des Dirigenten, mdgen
sie noch so ebrlich gemeint sein, erscheinen wie die
Zgrtlichkeiten des Esels in der Fabel, der seinen Herrn
durch Liebkosungen tstet.

Wir wollen jetzt von einigen MiSbriiuchen sprechen,
die sich in fast simtlichen Orchestern Europas einge-
biirgert haben, MiBbrituche, welche die Komponisten zur
Verzweiflung bringen konnen und deren baldmdglichste
Abstellung Pflicht der Dirigenten ist.

Die Spieler der Streichinstrumente nehmen sich sehr
selten die Miihe, ein wirkliches Tremolo hervorzubringen;
an Stelle dieser so charakteristischen Spielweise setzen
sie eine gewdhnliche Notenwiederholung, und zwar in
einer um die Hilfte oder sogar um drei Viertel lang-
sameren Bewegung, als sie das Tremolo erfordern wiirde;
statt Vierundsechzigstel spielen sie ZweiunddreiBigstel
oder Sechzehntel, also statt 64 Noten in einem 4- Adagio-
Takt nur 32 oder gar nur 16. Die zum wirklichen
Tremolo nétige bebende Bewegung des Armes ist zweifels-
ohne eine zu grofie Anstrengung fir sie! Diese Faul-
heit ist unertriiglich! — Eine grofe Anzahl von Kontra-
bassisten erlaubt sich, auch aus Faulheit oder in der
Befiirchtung, gewisse Schwierigkeiten nicht iiberwinden
zu kdnnen, sogar eine Vereinfachung ihrer Partie vor-
zunehmen. Dieses Vereinfachungssystem, seit vierzig
Jahren hoch in Ehren, diirfte nicht mehr bestehen. Die
Partie der Kontrabisse wurde in den #lteren Werken
so einfach gebalten, daB kein Grund vorhanden ist, sie
noch 4rmlicher zu gestalten; in den modernen Werken
ist sie allerdings etwas schwieriger, doch findet man
nur in Ausnahmefillen wirklich Unausfiihrbares vor; die-
jenigen Komponisten, welche Meister ihrer Kunst sind,
schreiben diese Partien stets mit groBter Sorgfalt und
8o, wie sie wirklich ausgefiihrt werden sollen. Geschieht
diese Vereinfachung aus Faulheit, so ist der energische
Orchesterdirigent mit Autoritit genug ausgeriistet, um
die Spieler zur Erfiillung ihrer Pflicht zu zwingen, ge-
schieht sie aus Unfithigkeit der Spieler, so muB er sie
verabschieden; in seinem Interesse liegt es, sich von
Musikern zu befreien, die ihre Instrumente nicht spielen
k&nnen.

Die Flotisten, welche gewohnt sind, die andern
Blasinstrumente zu beherrschen und deshalb nicht zu-

lassen wollen, daf ihre Stimme auch einmal unter der-

jenigen der Klarinettisten und Oboisten stehen soll,
transponieren oft ganze Stellen nach der hdheren Oktave.
Ein Dirigent, der die Partitur nicht aofmerksam lLest

' und das aunfzofihrende Werk nicht genau kennt, oder

fiber kein scharfes Gehér verfiigt, wird diese sonderbare
Freiheit, die sich die Flotisten nehmen, kaum bemerken.
Es lieBen sich noch eine Menge ahnlicher Beispiele an-
fihren, und man muB dafir sorgen, daf derartige
Willkiirlichkeiten kiinftig ganz unterbleiben.

Cherall kommt es vor (ich sage absichtlich nicht:
nur in einzelnen Orchestern), daB die Violinspieler, welche
meist ein und dieselbe Partie zu zehn, fiinfzehn oder
zwanzig im Unisono auszufiihren haben, aus Bequemlich-
keit nicht simtlich die Pausen 2ihlen, sondern sich einer
auf den andern verlassen. Daraus folgt natiirlich, daf
kaum die Halfte von ihnen zur rechten Zeit einsetzt,
wihrend die iibrigen noch das Instrument unterm linken
Arm halten und in die Luft starren; der Einsatz wird
dadurch bedeutend abgeschwicht, wenn nicht gar ver-
fehlt. Ich appelliere betreffs dieser unleidlichen An-
gewohnheit an die Aufmerksamkeit und volle Strenge
der Orchesterdirigenten. Diese Gewohnheit ist indes
so tief eingewurzelt, daB es dem Kapellmeister nur dann
gelingen wird, dieselbe auszurotten, wenn er eine groBere
Anzahl der Violinspieler fiir den Fehler des einzelnen
haftbar macht und z. B. eine ganze Reihe derselben, falls
nur ein einziger von ihnen seinen Einsatz verfehlt, mit
einer GeldbuBe belegt. Mag diese Bufe auch nur
3 Francs betragen, so kann sie doch ein und dasselbe
Mitglied an einem Abend fiinf oder sechsmal treffen,
und ich stehe dafiir, daB jeder der Violinisten seine
Pausen zihlen und dariiber wachen wird, da8 sein Nach-
bar desgleichen tut.

Ein Orchester, dessen Instrumente weder fiir sich
allein, noch untereinander rein stimmen, ist ein Unding;
der Dirigent wird daher vor allem fiir ein gutes Stimmen
der Instrumente Sorge zu tragen haben. Dies darf jedoch
nicht vor dem Publikum geschehen. Noch mehr: jedes
instrumentale Gersusch oder jedes Priludieren wihrend
der Zwischenakte bedeutet tatsachlich eine Beleidigung
aller gebildeten Horer. Man erkennt sofort die schlechte
Erziehung und musikalische MittelmaBigkeit eines Or-
chesters an solch lastigem L#rm, den es sich wihrend
der zur Ruhe bestimmten Zwischenpausen eines Konzertes
oder einer Oper zu schulden kommen liBt.

Noch hat der Orchesterdirigent die strenge Ver-
pflichtung, dariiber zu wachen, da8 die Klarinettisten
sich nicht stets ein und desselben Instrumentes (meist
der Klarinette in B) bedienen, ohne Beriicksichtigung
der vom Komponisten gegebenen Vorschriften, gerade
als ob die verschiedenen Klarinetten, ganz besonders die
in A und in D, nicht jede ihren eigentiimlichen Klang-
charakter hiitten, dessen Wert ein unterrichteter Kompo-
nist wohl zu schiitzen weil; und als wenn die A-Klarinette
nicht auBerdem nach der Tiefe zu noch einen halben
Ton mehr bestBe, als die B-Klarinette, nimlich dieses cts:

E welches von vorziiglicher Wirkung ist. Es stellt

=
den wirklichen Klang der Note e: E dar, die auf

=
der B-Klarinette als d: —— erklingt.

el



Eine ebenso schlechte und noch gefthrlichere Ge-
wohnheit ist in vielen Orchestern beim Gebrauch der
Ventilhdrner zu finden; sie besteht darin, daB man Noten,
die nach den Intentionen des Komponisten als gestopfte
Tone erklingen sollen (hervorgebracht durch Einfiihren
der rechten Hand in den Schalltrichter des Instruments),
vermittelst des an dem Ventilhorn angebrachten Mecha-
nismus als offene bldst. Ferner bedienen sich heutzutage
die Hornisten fast ausschlieflich des F-Hornes (wegen
der Leichtigkeit, mittelst der Ventile in verschiedenen
Tonarten blasen zu kénnen), mag die vom Komponisten
vorgeschriebene Stimmung lauten, wie sie will. Dieser
Gebrauch hat eine Menge von Ubelstinden zur Folge,
vor denen der Dirigent die Werke solcher Komponisten,
die zu schreiben verstehen, sorgfiltig bewahren
muf; bei Werken anderer ist allerdings, offen gestanden,
der Schaden weniger groS.

Ferner mufi sich jeder Dirigent der in gewissen
Theatern, die sich ,lyrische* nennen, aus Sparsamkeits-
griinden bestehenden Unsitte widersetzen, Becken und
grofie Trommel zugleich von ein und demselben Musiker
schlagen zu lassen. Der Klang dieser an der grofien
Trommel befestigten Becken (auf andere Weise ist
diese Ersparnis nicht zu ermdglichen) ist nur ein ge-
meines Ger#iusch, das sich allenfalls fiir den Tanzboden
eignet. Dieser Gebrauch bestirkt auferdem die mittel-
miBigen Komponisten in der Gewohnheit, niemals eins
der beiden Instrumente fiir sich allein zu verwenden
und sie itberbaupt nur als dafiir vorhanden anzusehen,
um den guten Taktiteilen eine energische Betonung zu
geben. Diese Annahme entspricht dem Geschmack an
gemeinem L#rm und hat uns jene ldcherlichen Aus-
schreitungen gebracht, denen die dramatische Musik
friiher oder spiiter unterliegen wird, falls man ihnen
nicht ein Ziel setzt.

Zum SchluB muB ich noch mein Bedauern iiber
die allerwiirts bestehende schlechte Einrichtung der Chor-
und Orchesterproben ausdriicken. Uberall wird fiir das
Einstudieren groBer Vokal- und Instrumentalwerke das
System der Massenproben beibehalten. Man 148t stets
alle Mitwirkenden zusammen probieren, sowohl die Cho-
risten, wie die Instrumentalisten.

Beklagenswerte Fehler, unzihlige Versehen, besonders
in den Mittelstimmen, sind die natiirliche Folge davon,
Fehler, die weder vom Chordirektor, noch vom Orchester-
dirigenten bemerkt werden. Einmal eingerissen, werden
solche Fehler zur Gewohnheit und gehen dauernd in
die Ausfiihrung iiber.

Bei dieser Art von Proben sind iibrigens die armen
Choristen am schlimmsten daran. Sie bediirften eines
tiichtigen, mit den zu nehmenden Tempi vertrauten, in
der Kunst des Gesanges erfahrenen Leiters — um den
Takt zu schlagen und Kritik zu iiben —, ferner eines
guten Pianisten — der aus einem gut arrangierten

451

Klavierauszug auf einem guten Pianoforte spielt —
und endlich eines guten Violinisten — um jede (ein-
zeln fiir sich einzuiibende) Stimme im Unisono oder in
der Oktave mitzuspielen —; an Stelle dieser drei un-
bedingt notwendigen Kiinstler gibt man ihnen in zwei
Dritteln der lyrischen Theater Europas einen einzigen
Menschen als Instruktor, einen Menschen, der meist
ebensowenig vom Dirigieren wie von der Gesangskunst
versteht, allgemeine musikalische Bildung kaum aufzu-
weisen hat und aus den schlechtesten Pianisten, die man
finden konnte, ausgewihlt ist, ja vielleicht gar nicht
einmal Klavier spielen kann; einen bedauernswerten In-
validen, der, vor einem abgenutzten, verstimmten Instru-
mente sitzend, einen verworrenen Klavierauszug, den er
nicht kennt, zu entziffern versucht, falsche Akkorde
greift (Moll statt Dur und umgekehrt), und der unter
dem Vorwande, zugleich dirigieren und begleiten zu
konnen, seine rechte Hand dazu benutzt, um die Choristen
beziiglich des Rhythmus, seine linke, um sie beziiglich
der Intonation irrezufiihren.

Man glaubt sich ins Mittelalter zuriickversetzt, wenn
man Zeuage einer solchen Barbarei aus Sparsamkeits-
riicksichten ist. . . .

Uberhaupt 148t sich, meiner festen Uberzeugung
nach, die getreue, lebendige und begeisterte Wiedergabe
eines modernen Werkes, und wiire es selbst von Kiinst-
lern ersten Ranges, nur durch Einzelproben erzielen.
Jede Chorstimme mufB fiir sich allein geiibt werden,
bis die nétige Sicherheit erreicht ist, dann erst darf man
zur Gesamtprobe schreiten. In gleicher Weise ist beim
Studium einer etwas komplizierten Symphonie mit dem
Orchester vorzugehen. Zunichst miissen die Violinen
allein einstudiert werden, dann die Violen und Biisse,
dann die Holzbldser (mit einem kleinen Chor von Streich-
instrumenten, behufs Ausfiillung der Pausen und um die
Blaser an die Einsitze zu gewShnen); ebenso die Blech-
instrumente fiir sich; zuweilen ist es sogar nétig, die
Schlaginstrumente besonders vorzunehmen; zuletzt die
Harfen, falls eine groBere Anzahl davon vorhanden ist.
Die Gesamtproben werden sich dann viel nutzbringender
gestalten und viel schneller vor sich gehen, auBerdem
gewinnt man die Zuversicht, auf diese Art eine Treue
der Wiedergabe zu erzielen, wie sie heutzutage leider
nur sehr selten anzutreffen ist.

Die Auffiihrungen, welche durch das alte Ein-
studierungsverfahren erzielt werden, gehen nicht iiber
das MaB des anndhernd Zutreffenden hinaus. Der ein-
studierende Dirigent legt trotzdem seinen Taktstock mit
einem Licheln der Genugtuung nieder, nachdem er wieder
einmal einen Meister zu grunde gerichtet hat; sollten ihm
ja noch einige Zweifel dariiber bleiben, ob er seine Auf-
gabe geniigend geldst hat, eine Aufgabe, die bis in ihre
letzten Einzelheiten zu kontrollieren niemand sich ein-
fallen 15Bt, so murmelt er fiir sich: Ach was! Vae victis!






