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Vorwort.

Dieses Buch enthilt im stufenweise geordneten Unter-
richtsgange die Lehre der mannigfachen in der Tonkunst
vorkommenden Ausdrucksmittel, der Singstimmen wie der
Instrumente, und gleichzeitig die Erklirung des Stiles in
kirchlicher und weltlicher Musik, in Kammer- und Orchester-
Komposition. Aus diesem Grunde war es nothwendig, auch
den Bau der Musikstiicke, welcher im Wesentlichen bereits
in der »Formenlehre« (Band IV dieses Werkes) erklirt wurde,
noch weiterhin ins Auge zu fassen und in besonderen Fillen
fur einzelne Formen mancher Kompositionsgattungen einge-
hende Erliuterungen hinzuzufiigen.

Die ersten drei Kapitel behandeln die Komposition fiir
Singstimmen, fur das Klavier und fiir die Orgel. Daran reiht
sich die Beschreibung aller in der Kammer-, Kirchen-, Kon-
cert-, Opern- und Militsr-Musik vorkommenden Orchester-
instrumente, deren Behandlung ich durch zahlreiche im Texte
eingeschaltete Beispiele anschaulich zu machen versucht
habe. A

Um beim Schiler die Vorstellung des Klanges eines
Instrumentes, beziehentlich der Klangwirkung mehrerer
gleichzeitig gebrauchter, hervorzurufen, musste ich mich auf

pr2ing



vI Vorwort.

Stellen aus solchen Werken beziehen, die ich als allgemein
bekannt voraussetzen durfte. Desshalb habe ich die bereg-
ten Beispiele vorzugsweise aus den bekanntesten Werken
der Klassiker herausgezogen; die jetzt lebenden Meister
mdégen darin keinen Mangel an Werthschitzung ihrer Werke
erblicken. Manches treffliche Werk der Zeitgenossen musste
ich zu meinem aufrichtigen Bedauern dabei unbericksichtigt
lassen, weil es noch nicht so allgemein verbreitet und ge-
kannt ist, als es verdient.

Der Musiker, welcher keinen Beruf zur Komposition
empfindet, wird im vorliegenden Buche mancherlei Beleh-
rendes finden, das fiir jeden akademisch gebildeten Kiinstler
zu wissen nothwendig ist. Die Aufgaben fiir den Kompo-
sitionsschiller ergeben sich in der Reihenfolge der Kapitel;
dem Lehrer muss es anheimgegeben werden, im einzelnen
Falle je nach Vorbildung und Befihigung des Schiilers von
dem aufgestellten Stufengange abzuweichen. Den Schluss
des Buches bildet die Anleitung zum Einstudiren der Sing-
chore wie zur Leitung von Orchester, Chor- und Solostimmen
in Proben und Auffithrungen.

Mogen nun die Erfahrungen, welche ich durch eigenes
Studium und beim Unterrichte meiner zahlreichen Schiiler
im hiesigen Konservatorium wihrend langer Jahre gesam-
melt habe, auch anderen Lehrenden und Lernenden niitzlich
erscheinen und willkommen sein.

Leipzig im Mai 1889.

Dr. 8. Jadassohn.
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Kapitel L
Komposition fiir Singstimmen ohne 'instrumentale
~ Begleitung.

Der Umfang der Singstimme.

§ 1. Von allen Mitteln, welche zur Ausftthrung von Tonstlicken
gebraucht werden, ist die Singstimme des Menschen das einzige
von der Natur allein gegebene; es ist das ausdrucksvollste, das am
meisten zu Herzen gehende. Wir sagen von einem trefflichen
Instrumentalisten, dass sein Ton gesangvoll sei, um damit den
hichsten Grad der Vollkommenbheit seiner Tonbildung zubezeichnen.
Die Singstimme wird, je nachdem sie allein oder in Vereinigung
mit einer oder mehreren Stimmen oder in Chormassen, mit oder ohne
Instrumental - Begleitung gebraucht wird, in vielen verschiedenen
Gattungen von Tonstiicken, vom kleinsten Liede an bis zum breit
ausgeftihrten Chorsatze im Oratorium angewendet; sie wird, auch
wenn sie in Verbindung mit Instrumenten auftritt, fast immer die
Melodie fithren, die Begleitung wird sich ihr unterzuordnen haben;
sie wird meist die gewaltige Herrscherin sein, ihr sollen die be-
gleitenden Instrumente nur mehr oder weniger bedeutsame Diener
sein, die sie untersttitzen, die ihr helfen den Geftthlsausdruck zu
verstirken und oft weit ttber den Umfang der Singstimme hinaus
die Harmonie zu bilden, zu vervollstindigen und auszubreiten. .

Betrachten wir den Umfang von Tonen, welche die Natur dem
Menschen als Singstimme verliehen, so finden wir die folgende,
wenig mehr als drei Oktaven betragende Tonreihe:

1. 5B — ’I&—ﬁ

£
M ,—Q—at-}
@ = It
d 11
-

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 1




2 Kapitel 1.

Dieser Umfang kann sowohl nach der Tiefe wie nach der Hohe
hin von einzelnen Stimmen ausnahmsweise um einen oder mehrere
Tone tiberschritten werden. Die unter Beispiel 1 gezeigte Tonreihe
ist aber nie einer einzelnen Singstimme zu eigen; es sondert sich
vielmehr dem verschiedenen Geschlechte gemiss die Singstimme in
die Minner- und in die Frauenstimme. Zur Letzteren zihlen wir in
der Musik auch alle Kinderstimmen, gleichviel ob Knaben- oder
Midchenstimmen. Wir finden in den beiden genannten Hauptgat-
tungen von Stimmen wiederum je eine hohe oder tiefe Minner- und
Frauenstimme, welche in ihrem Umfange sich erginzend, erst die
unter Beispiel 1 gezeigte Tonreihe ergeben werden. Wir zeigen
nunmehr den Umfang der einzelnen Stimmen, von denen wir die
hohe weibliche den Sopran, die tiefe Frauenstimme den Alt, die
hohe Minnerstimme den Tenor, die tiefe Minnerstimme den Bass
nennen; diesen Umfang der Stunmen dirfen wir fur den vierstim-
migen (gelmschten) Chorgesang annehmen.

e
2‘ H=

Sopran. ji:

AL, M
s 7 *
Tenor. D %
v &
-

Bass. Tﬂ_e_rejtﬂ:
- p—— 11
——— =

Allein nicht eine jede mit Stimme begabte Person besitzt den
vollen in Beispiel 2 gezeigten Umfang des Soprans oder Alts oder
des Tenors oder Basses. Je nach nattirlicher Anlage, Uebung und
Ausbildung finden wir einestheils Singstimmen von grésserem oder
geringerem Tonumfange, anderentheils Stimmen, deren Tonleiter
zwischen die fur die vier Hauptgattungen in Beispiel 2 gezeigten
Tonreihen fillt. Wir unterscheiden bei den Frauenstimmen einen

ersten, hohen Sopran, dessen Tonreihe wir gemeinhinvon ¢ bis &

fur den Chorgesang annehmen; einzelne

Solostimmen haben ausnahmsweise nach der Hthe noch einige
chrematische Téne mehr. Etwa eine Quarte tiefer finden wir die
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ATonrenhedeszwexten,oderlmo—Soprans% om

kleinen %, allenfalls auch b, bis zum zwexgestnchenen 7 fsauchg
reichend. Ebenso theilen wir die Altstimmen in erste (hohe) mit dem
unter Beispiel 2 fur den Alt im Allgemeinen angezeigten Umfange
und in zweite (tiefe) sogenannte Contr'-Altstimmen, deren Umfang
nach der Tiefe um zwei bis drei Tone weiter hinab reicht, wihrend
nach der Hohe entsprechend weniger Téne vorhanden sind. Solo-
stimmen mit grosserem Tonumfange, wie die der Damen Alboni
und Trebelli, gehtren zu den seltenen Ausnahmen.

Auch die Minnerstimmen werden in erste und zweite Tendre
und in erste und zweite Bisse getheilt. Bei der ausserordentlich
weitverbreiteten und oft recht sorgsamen Pflege, welche der Min-
nergesang im jumgsten Halbjahrhundert erfahren hat, werden
die hohen Stimmen wesentlich nach der Hthe, die tiefen nach
der Tiefe hin entwickelt. Wir ktnnen darum die Skala des ersten

L

Tenors von g bis £, ¢, m, die des rweiten Tenors

27

von d bis g % angeben. Der erste (hohe) Bass, auch
—insbesendere bei Solostimmen — Baryton genannt, wird gemein-

hin einen Umfang von 4 bis es, ¢ 5%11&1)@ withrend

der zweite (tiefe) Bass, um eine Quarte tiefer stehend, einen Unfang

-
von E bis &, ¢ 9:-??—4—‘# besitat.

-

Die Register der Stimmen.

Die simmtlichen Ttne einer jeden der einzeln hier angeftthr-
ten Stimmgattungen sind jedoch nach ihren verschiedenen Registern
an Kraft und Klangschtnheit ungleich, und nur vorztiglich ausge-
bildete Gesangsktinstlerund Ktinstlerinnen vermdgen diebesonderen
Register derart mit einander zu verbinden, sie derart auszugleichen,
dass ihre Stimme, in allen Lagen schon und edel klingend, densel-
ben Charakter beibehult. Man nimmt bei den Frauenstimmen drei
Register, beim Tenor und beim Baryton (oder bei sehrhohen Bissen)
deren zwei an, wihrend der tiefe Bass nur ein einziges Regi-
ster hat. Bei den Frauenstimmen unterscheiden wir die drei

1.
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verschiedenen Abtheilungen als Brust-, Mittel- und Kopfstimme,
und zeigen wir dieselben fiir den Sopran in Beispiel 3:

a) Erster (hoher) Sopran.
n Inmtstimme.l I Mitulstimme.j |Kop'f:tim‘ge.2|

Bni‘;tstimme. , Mittelstimme. l |Kopfsthnme.l

b) Zweiter (Mezzo-) Sopran.

Fir den Alt lassen sich die verschiedenen Register ungefahr
folgendermassen abgrenzen:

a) Erster (hoher) Alt.

I Bruststimme. I l Mittelstimme. _I lKopfsﬁmme.]
1. §
EBﬁsahzm: [ Mittelstimme. I ' IKopfstimme.I ;

b) Zweiter (tiefer) Alt, auch Contr’-Alto genannt.

Fir den Tenor zeigen wir die beiden Register in folgendem
Beispiele:

{ ~ Bruststimme. | | Kopfstimme. |

5.W;§ r’ﬂ_ﬂ

Auch den hohen Bissen, zumal den eigentlichen Barytonstim-
men (jedoch meist nur den wirklich kunstgetibten) stehen die bei-

den folgenden Register zur Verftgung :
X IOKopfsE_mme. l

i Bruststimme, a| =2 =
P ——) oo ! I

6. #_.,: ———

Der Umfang der Stimmen und die Abgrenzung der verschie-
denen Register, wie dies in den Beispielen 3, &, b und 6 gezeigt
wurde, ist gemeinhin fir Solostimmen anzunehmen.

Beim vierstimmigen, aus Frauen- und M#nnerstimmen zusam-
mengesetzten Chore werden die Kopftsne der einzelnen Stimmen
nur selten und ausnahmsweise in Anspruch genommen. Im vier-
stimmigen Minnergesange werden aber die ersten Tentre sehr
hiufig auf den Gebrauch der Kopfstimme angewiesen sein. Immer-
hin wird ein gewissenhafter Chormeister gut thun, auch die Sopran-
stimmen auf die Anwendung der Kopfstimme und auf die gute Ver-
bindung von Mittel- und Kopfstimme aufmerksam zu machen.
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Komposgition fiir Frauenstimmen.

Die einfache Liedform.

§ 2. Die einfachsten Gesangskompositionen ftir zwei Stimmen
ohne instrumentale Begleitung sind jene Volkslieder, welche in den
unteren Klassen der Schule gelehrt werden, um die Kinderstimmen
zundchst in hohe und tiefere zu sondern und die letzteren an die
Begleitung der die Melodie fithrenden hohen Stimmen zu gewhnen.
Hiufig genug finden wir in derartigen Schulliederheften, zur Ge-
schmacksbildung der Jugend sehr geeignet, auch zweistimmige Be-
arbeitungen von Liedern der besten Meister, welche Gesinge ur-
spritnglich entweder fur eine Stimme mit Klavierbegleitung oder
fur vierstimmigen Chor geschrieben sind. Solche Gesiinge werden
meist derart erfunden sein, dass alle Strophen des Gedichts auf die-
selbe, bei jeder Strophe wiederholte Melodie gesungen werden;
man nennt sie desshalb Strophenlieder, und wir lernen in ihnen die
ktirzeste und einfachste Kompositionsform kennen. Fir diese Form
eignen sich selbstverstéindlich nur solche Gedichte, welche durch-
weg eine gleichartige Stimmung festhalten, so dass die Musik sich
in allen Strophen zu den Textworten passend erweist. Einzelne,
gelegentlich vorkommende, kleine rhythmische Aenderungen der
Melodie sind gestattet, sobald die nattirliche Deklamation der Worte
in der einen oder anderen Strophe dies nothwendig macht. Man
kann dies in den Noten andeuten und hat dann nicht néthig, die
Strophen wiederholt auszuschreiben; man legt vielmehr alle Stro-
phen des Gedichts derselben Melodie folgendermassen unter:

O ) . |

7. i ﬁé ] i L E
k= 3 o ) A ) Y
v v hor v I
V.1 beut Na - tur. '
V. 2. folgt ihrer Spur.
V. 8. Lust und Freude nur.

Auch unwesentliche Aenderungen der begleitenden zweiten
oder der die Melodie ftthrenden ersten Stimme kann man durch
kleine beigefiigte Noten anzeigen, wenn solche Abweichungen bei-
spielsweise zum Zwecke einer vollkommneren letzten Schlussbil-
dung nothwendig erscheinen. Wir zeigen dies in dem folgenden
Beispiele :
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4. Stimme.
Na - tur.
8.0 ~ Lust und Freu-de nur.

2. Stimme.

bgnt Na - tur.
Lust und Freu-de nur.

Da zwei singende Stimmen die Harmonie nur durch wenige
Intervall-Zusammenstellangen andeuten kénnen, so werden lingere
Abweichungen aus der Grundtonart in andere entferntere Tonarten
unthuntich sein. Die stets kurzgefasste Form des Strophenliedes
schliesst weitfihrende Modulationen aus. Im folgenden nur acht
Takte umfassenden (dem Leipziger Schulliederbuch entnommenen)
Beispiele zeigen wir die knappste Form des Strophenliedes.

dort im grii - nen Schat-ten er - gotzt man sich mit Spiel.

Der Rhythmus des Verses, die ktirzere oder grossere Linge der
Strophe werden selbstverstindlich immer fiir die Bildung der musi-
kalischen Form eines solchen Liedes bestimmend sein. Um dies
anschaulich zu machen, zeigen wir hier als ausgefithrteres Stro-
phenlied in Beispiel 10 ein aus des Verfassers volksthtimlichen
Liedern (op. 72, Leipzig bei Breitkopf & Hirtel) entnommenes Lied.

10. Andantino. —_—

1. Stimme. 1_3__6_—@'
Widr ich ein V6 - ge - lein, griisst' ich im
Wir' ich ein Ros - lein klein, wollt' ich recht
2. Stimme.

¢in V6 - ge - lein, griisst’ ich im
Wiér' ich etn Ros - lein klein, wollt’ ich recht
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> <
%RP NT————N -3
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Mor - gen - schein, Lieb - chen, dich schon, griisst’ ich dich
duf - ten fein, ath - men um dich, ath - men um

o
. . Ba n_l

I e
o { )
) — b
gen - schein, Lieb - chen, dich schon, griisst’ ii dich

" Mor -
duf - ten fein, ath - men wum dich, ath - men um
" — --<‘ — —<
N—F 5t JE——!———P——P——P——-T&
- id L N 17} id. 4 dd ) ud ” |
d V 1 v v v v v

schon! Sit - zend auf dei - ner Hand, sing ich zu
dich! Nim - mer mich weh - ren wollt, Dorn - chen nicht

= — — —

) —

I o R et

o

schon! Sit-- zend auf dei - ner Hand, sing’ ich zu
dich! Nim - mer mich weh - ren wollt, Dérn - chen nicht

— ritord, (JD) >—

T— 7]
v f # ¥
») . 7
¥ ¥ +

dir  ge-wandt lieb-1li - chen Ton, lieb - 1li - chen Ton.
ste - chen sollt’, pfliicktest du mich, pfliick-test du mich.

I
Al

dir  ge - wandt lieb - li - chen Ton, lieb - li - chen Ton.
ste - chen sollt’, pflicktest du mich, pfliick-test du mich.

Dass in diesem Stile die Stimmen gelegentlich auch einmal
einander kreuzen, dass die untere tiber die obere steigen, und um-
gekehrt die obere unter die zweite Stimme gehen kann, ersehen
wir aus Takt 3 und 4 des vorstehenden Beispiels; diese Stimm-
fhrung war hier die nattirliche. Man muss jedoch in solchem Falle
eine grossere Entfernung der beiden Stimmen von einander sorg-
fultig vermeiden; denn dieselben kionnen sonst sich gegenseitig
nicht mehr gentigend sttitzen; auch dtrften die hohen Ttne der
zweiten Stimme gepresst und zu stark, die tiefen der ersten Stimme
matt erklingen. Ueberhaupt ist eine grissere Entfernung beider
Singstimmen von einander aus dem oben angeftihrten Grunde un-
zweckmissig und kénnte leicht die Reinheit und Sicherheit der In~
tonation gefihrden. Dass eine Kreuzung der Stimmen gemeinhin
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nur selten und auf kurze Dauer, durch besondere Riicksicht auf die
Stimmfithrung veranlasst, eintreten darf, ist selbstverstindlich.

Eine noch etwas weiter ausgefithrte Form des Strophenliedes
entnehmen wir den volksthtimlichen Liedern von Ferdinand
Hiller (op. 39, Leipzig bei Breitkopf & Hirtel).

So  hab’ ich denn die gan-ze Wo-che mein

tausend-schone Herzelein, wollte Gott, wollte Gott,

v
ich wi-re heu-te bei ihr, woll-te Gott,

|
bei ihr.

wollte  Gott, ich wire  heut

Dieses Liedchen zeigt uns in seinen beiden ersten Takten ein
Motiv; durch die einen Ton hther im dritten Takte beginnende Wie-
derholung dieses Motivs wird eine Halbperiode von vier Takten
gebildet. Die zweite Halbperiode von vier Takten hebt wieder mit
dem Anfangsmotive an, und wir sehen innerhalb acht Takten eine
vollkommene, aus zwei Halbperioden gebildete Periode. Auf den in
jederTextstrophe sich wiederholenden Rundreim »das tausendschne
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Jungfriulein « u. s. w. beginnt ein neues Motiv von zwei Takten,
welches, in den folgenden zwei Takten sogleich wiederholt, mit
einem Halbschlusse auf der Dominante abermals eine Halbperiode
bildet. Sodann folgt ein drittes eintaktiges Motiv auf die Worte
»wollte Gotts. Die Wiederholung desselben und die n#chstfolgen-
den zwei Takte bilden wiederum eine Halbperiode , welche jedoch
zum Zwecke einer vollkommneren Schlussbildung mit einer Verin-
derung der drei letzten Takte gegeben ist. Die beregte Verinder-
ung zeigt uns eine Verlingerung um einen ganzen Takt; diese Ver-
lingerung ist aus folgendem Grunde nothwendig. Das erste Motiv
der ersten Periode stellt sich im zweitaktigen Metrum dar; dieses
Metrum ist durch das ganze Lied beibehalten. Die Verlingerung
der letzten Halbperiode am Schlusse wurde nothwendig, damit der
Schlusstakt wieder auf das erste Glied eines Metrums fallen knne,
wie dies bei jedem vollkommenen Schlusse der Fall sein muss. *)
Als Muster in Stil und Form ftr dreistimmigen Prauenchor
weisen wir hier auf Moritz Hauptmann’s 6 geistliche Gesinge fiir
zwei Soprane und Alt (op. 35, Leipzig, bureau de musique, Peters)
hin. Von vierstimmigen Frauenchdren a cappella nennen wir die
Romanzen fiir 2 Soprane und 2 Altstimmen von Rob. Schumann
(op. 69, bei N. Simrock, Bonn). Die letzte derselben ist ein sehr
wohlklingender Doppelkanon. Derartige Gestinge ftir Frauen- oder
Kinderstimmen ohne Begleitung finden wir auch oft als sogenannte
»Singkanons« in der knappen Form des Strophenliedes. Der Kanon
ist dann jederzeit im Einklange gesetzt, die Stimmen treten an be-
zeichneten Stellen nacheinander ein und bilden, obschon stets die-
selbe Melodie singend, die einfache Harmonie des Satzes. Selbst-
verstindlich sind derartige kleine Tonstticke nur fur Singstimmen
geschrieben, welche gleiche Lage und gleichen Umfang besitzen.
Die mehrfache Wiederholung des Kanons zu denselben Textworten
ist ebenso nothwendig wie die Wiederholung derselben Melodie zu
anderen Worten der verschiedenen Strophen im einfachen, nicht
durchkomponirten Liede; denn jedes Musiksttck, gleichviel ob es
in kurzer oder weiter ausgeftihrter Form geschrieben sei, bedarf
einer gewissen Linge und-der Wiederholung der Haupttheile, wenn
es Eindruck machen und Stimmung hervorrufen soll. Ein Tonsatz
von acht, zwtlf oder sechszehn Takten kann ohne seine ein- oder
zweimalige Wiederholung nicht wirken. In jedem Musikstticke muss
alles Wesentliche wenigstens zweimal vorkommen; aus diesem
Grunde sind die Wiederholungen im Strophenliede und bei den

*) Eingehenderes iiber die verschiedenartigen Liedformen findet man im
vierten Bande der Kompositionslehre des Verfassers (Formenlehre, Kap. IT u. V).
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obenerwihnten Gesangskanons unbedingt nothwendig. Erst durch
die meh:ﬁchenWiederholungen des ganzen an und ftir sich kleinen
Satzes entsteht hier ein Musikstiick.

Am Schlusse dieses Abschnittes wgen wir dem Schtller zur
Belehrung einen reizenden vierstimmigen Kanon von Cherubini.
Die Melodie dieses Kanons ist 16 Takte lang. Nach je vier Takten
setzt eine andere Stimme mit derselben Melodie ein, so dass der
Kanon vom 43. Takte an ein vierstimmiges Sutzchen von vier Tak~-
ten bildét, welches sich mit dreimal verschiedenartig vertauschten
Stimmen in den letzten 42 Takten wnederholt Dle Wiederholungen

des ganzen Kanons innerhalb der Zewhen[ Dentlmlten demnach

in ihrer Gesammtwirkung nichts Anderes, als immer wieder die &
Schlusstakte des Kanons mit abwechselnd vertauschten Stimmen.

12.  4ndante con moto.

4. Stimme.
e L
A-pri-mi, a - pri-mi, a -pri-mi, oh
N £ - } 9 - |
2. Stimme. IE;# - } - =|
[» ] 1 ¥ . )
ﬁ o
8. Stimme. 50 = s = jl
3 <Y 1 J
Fal
4. Stimme. - + - =
) } § J
AVA (] | - }
o/

.) 1

mia di- let - ta, la- scla-mx, la- - scia- mi, la - scia-mi

WW

A-pri-mi, a- pri mi, a~-pri-mi, oh
2 - P

- — -
T
1

Lidl]

N
H+H
L
1t
1
]
SEEE
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mia ?i -Tet - ta, la-scia-mi, la-séia—n;i, la—séh-;:i' sa-

L N —_—

re -
v ) & 1 o W
—h

A-pri-mi, a -pri-mi, a-pri-mi, oh

b4t
L
- ..
|
SRS
q{
8N

<
ra Li- set - ta, fam-me - lo, fam-me - lo, fam—me-lo que-

P
Nt ta T
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lir di so - pra, spic-¢cia-ti, spic-cia-ti, spic-cia-ti ca-

mia di-iet - ta, la - scia-mi, l; - séia-n;i, la - scia;li ) sa-

0O A N

A - pri-mi, a - pri-mi, a - pri-mi, o'h

sto pia-ce - re, A -pri-mi, a -pri-mi, a - pri-mi, oh

= -
ra Lis-set ~-ta, famme -lo, fam-me -1lo, fam-me-lo que-

lll J I

mia di - 'let - ta, la-scia-mi, la-scna-mn, la-scia-lm sa-
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mia di - let - ta, la-scia-mi, la- séia—mi, la-scla-;ni" sa-

J sto pia-ce - re. A -pri-mi, a -pri-mi, a -pri-mi, oh

4 1 1 1 & 11
el 1 g 1, 1J J 411

lir di so - pra, spic-cia-ti, spic-cia - ti, spic-cia-ti ca-

s 1 __UJ P 1. 14 i 1P) J
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lir di so - pra, spic-cia -ti, spic ~cia - ti

n P > T—t—T1—IX re N ]
v} ! ” Y ¥ —
4 ‘mia di - let - ta, la -scia - mi, la - scia - mi,
I re ————N —
) | i Ini
| re n i
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sto pia-ce - re. A -pri-mi, a - pri - mj,
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Komposition fiir gemischten Chor.

§ 3. Der vierstimmige gemischte Chor wird durch das Zusam-
menwirken von Sopran-, Alt-, Tenor- und Bassstimmen gebildet.
Den fiir die einzelnen Chorstimmen verwendbaren Umfang haben
wir in Beispiel 2 gezeigt, doch wolle man die #ussersten Grenzen
der Stimmen tiberhaupt nur selten und zu besonderen Zwecken be-
niitzen.. Der Chorklang wird am schonsten sein, wenn die Stimmen
in der ihnen bequemen und angemessenen Mittellage singen kin-
nen. In dieser begegnen und erginzen sich die hohen und tieferen
Soprane, die ersten und die zweiten Altstimmen, wie die verschie-
denartigen hohen und tiefen Tensre und Bisse. Auch ist in der
Mittellage jede Abstufung des Klanges vom zartesten Pianissimo bis
zum markigen Fortissimo muglich, ohne dass das Pianissimo matt,
das Fortissimo roh klingt.

Eine allzuweite Entfernung der einzelnen Chorstimmen von
einander wolle man thunlichst vermeiden, inshesondere wolle man
die Mittelstimmen auf léngere Dauer nicht weiter als bis zur Ent-
fernung einer Oktave auseinanderlegen, und falls dies durch die
korrekte Stimmfthrung gelegentlich einmal nothwendig wird, bald-
moglichst die Entfernung wieder verringern. Sobald die Mittel-
stimmen lingere Zeit in grésserer Entfernung als weitestens eine
Oktave liegen, so ktnnen sie sich gegenseitig nicht mehr gentigend
sttitzen; dadurch wird die Reinheit und Sicherheit der Intonation
gefahrdet, und selbst, wenn dies nicht der Fall wire, die Fulle und
Schonheit des Klanges geschudigt. Das folgende Sitzchen wtirde,
auch durch kunstgetibte Singer in durchweg reiner Intonation aus-
gefthrt, keine gute Wirkung machen.

l 3 Andante.
. SN —~—

Sopran. J/'\
Alt. < 11 - - T ?gﬁ

J T~ bl
— SN—
| | T
Tenor. J ] ] =
Bass. -

- — T T
\/ll - -

Versetzen wir aber die Mittelstimmen derart, wie dies in Bei-
spiel 44 gezeigt ist, so wird die Klangwirkung gut sein.




Sopran und Alt durfen gleichfalls nicht 14agere Zeit die Ent-
fermung einer Oktave #berschreiten. Beispiel 15 zeigt einen unge-
schiekten, Beispiel 46 den nattirlichen, richtigen Tonsats. -

: Allegretto.
15. i
Sopran.
Alt.

Tenor. O 0 U
Bass. -

- 16.
Sopran.

AK.

Tenor.
Bass.

Der Bass wird sich hyufig weiter als eine Oktave vom Tenor
entfernen mtissen und kann dies auch ohne wesentlichen Nachtheil
fur den allgemeinen Chorklang thun, vorausgesetzt, dass die Ent-
fernung nicht etwa eine allzugresse — das Intervall einer Duode-
cime betragende oder tiberschreitende — und linger andauernde ist.
Aus diesem Grunde ist Beispiel 17 zu tadeln.

1%. Andtmto._\ |

Sopran.
Alt.
Tenor,

r» " :
n " 1 —
Bass. | | S 1 1 1
=4
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Die Fehler eines derartigen Tonsatzes sind in die Augen sprin-
gend. Die drei oberen Stimmen werden der hohen Tonlage halber
angestrengt klingen. Ein schdnes zartes Piano ist ihnen nicht gut
mbglich; degegen kann der Bass, welcher doch die Harmenie im
Satze bestimmen muss, kein Forte geben. In dieser tiefen Lage
wird er schwaeh, klangles und matt sein. Seollte Beisp. 47 im krif-
tigen Forte oder Fortissimo ausgefithrt werden, so mtisste der Bass
eine Oktave hther gesetzt sein. Fiir die Ausftihrung im Piano oder
Pianissimo mtisste der Satz in eine andere passendere Tonart um-
geschrieben werden, wie wir dies in Beisp. 48 sehen.

18. 0 == . .1 [ ———
Al e 2

Es erhellt aus dem Vorstehenden zur Gentige, dass die Ent~
fernung der beiden oberen (Frauen-)Stimmmen von dem unteren
(Minner-)Stimmen gewisse Grenzen nicht itherschreiten darf, wenn
der Satz nicht leer klingen soll.

l9l

Sopran.
Alt,

Tenor.
Bass.
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20. | — |~ l L1
Sopran.

Alt,

“—————
—— | !
Tenor. J JJ A\‘w e T
B.'s. . i b | e

Darum erhalten wir in Beisp. 20 einen besseren Tonsatz als in
Beisp. 49 Obschon Melodie und Harmonie in beiden Sitschen
gleichgebildet sind, und die 4usseren Stimmen (Sopran und Bass)
unverindert bleiben, so wird Beisp. 20 durch die verinderte Stel-
lung der Mittelstimmen eine wesentlich bessere Klangwirkung her-
vorbringen.

Grossere Liedformen,

Das durchkomponirte Lied und die Motette.

§ . Mit den reicheren Mitteln der Ausftthrung, welche uns der
vierstimmige gemischte Chor bietet, ersffnet sich nunmehr auch die
Moglichkeit, grossere Tonformen zu bilden. Wir finden in welt-
licher Musik ausser dem Strophenliede auch theilweise oder ganz
durchkomponirte Lieder fiir vierstimmigen gemischten Chor. Zur
letzteren Gattung zihlen wir auch die Ballade. In der Kirchen-
musik eignet sich der gemischte Chor ohne Begleitung (a cappella)
besonders fitr die Komposition von geistlichen Liedern, Motetten,
Psalmen und Hymnen, welche Musikstiicke jedoch eine gewisse
Zeitdauer nicht tiberschreiten dtirfen. Denn, wenn auch der ver-
stindige Tonsetzer den einzelnen Singstimmen im Verlaufe der
Komposition die nthigen Ruhepausen geben wird, so kénnen diese
Pausen doch nicht so ausdauernd sein, dass nicht bei lingeren
Musikstticken eine Ermtidung der Stimmen eintreten wiirde, welche
die Reinheit der Intonation ernstlich schidigen kénnte.

Firr die verschiedenen Formen der obenerwihnten Musikstticke
wird jederzeit der Inhalt der zugrundegelegten Textworte mass-
gebend sein. Bietet das zu komponirende Gedicht in allen Strophen
die gleiche oder #hnliche Stimmung, so wird in den meisten Fillen
die Form des Strophenliedes als die nattirliche und richtige zu
wihlen sein, falls nicht hshere ktinstlerische Rucksichten es wiin-
schenswerth erscheinen lassen, eine der Mittelstrophen oder die
letzte Strophe des Gedichts in ein anderes musikalisches Gewand
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zu kleiden. Dass auch in der einfachen und kurzen Form des
Strophenliedes herrliche Meisterwerke geschaffen werden kinnen,
zeigt uns die reiche Literatur der vierstimmigen gemischten Chor-
gesinge. Wir weisen an dieser Stelle nur auf Felix Mendels-
sohn’s im besten Sinne volksthtimlich gewordene Lieder »Im
Grtinen« und »Abschied vom Wald« (op. 59, No. 4 und 3) hin. Das
erstere Lied enthilt nur 44 Takte, das zweite 21 Takte, welche
durch die Wiederholungen der Strophen Musikstticke von £2 be-
ziehentlich 63 Takten bilden.

Tritt jedoch in anderen Strophen des Gedichts eine andere Stim-
mung ein, ist eine solche auch nur in einem oder in einigen Versen
ausgesprochen, so muss dieser verinderten Stimmung auch in der
Musik der entsprechende Ausdruck gegeben werden. Betrachten
wir das »Herbstlied« von Mendelssohn-Bartholdy (op. 48,
No. 6). Die erste Strophe des in e-moll beginnenden Liedes.
schliesst im 412. Takte in 2-moll ab.

y
4 nir - gends darfst du  blei - ben! Wo ich sah dein froh - es
R p P . 3
F | A | ]
— = 1 Y —
" cresc.
cresc.
1S N
|
7 1 7
4 D v 4
{ Bliih'n, braus't des Herb-stes ban-ges Trei-ben, braus't des
N N N
| AR h N
- . 7] /) . H
bl hel | y Y el 1 I'I IJﬁ 3
cresc.

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 2
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braus't des Herb - stes bam - ges Trei~ben.
dim.

Darauf folgt, in ~-moll beginnend, die Kompesition der zweiten
Strophe des Gedichts. Das Erheben: des Herbstwindes wird durch
den vertinderten Rhythmus, durch die aufeinander folgenden Ein-
tritte der Stimmen und durch die Steigerung vom- Pianissimo bis
zu dem im ftinften Takte auf dem verminderten Septimen-Accorde
eintretenden Forte wiedergegeben.

22. Wie der Wind so trau-rig fuohr
—-<
Sopran.
Alt.

$ ) Wie der Wind so trau-rig

Tenor. || - J .F OR

. Bass.

b
[
SEEN

-—-:::::::

durch den Strauch als ob er wei - ne,

Wie der Wind so traurig fuhr durch den
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durch den strauch als ob er wel nel

19

nel
9 wei -, =L, - ne!

4
Strauch als ob er wei-ne!

Auf dem Dominantseptimen-Accorde amn Schlusse dieser bei-
den Verszeilen angelangt, fihrt Mendelssohn in der Haupttonart
e-moll fort und endigt nach acht Takten die Komposition der zweiten

Strophe. , .
23 Ster - be - seuf - zer der Na - tur schauera
Sopran,
Alt.
Tenor.
durch die wel - ken Hai - ne, durch die
. 7.
, V
durch die wel - ken’ Hai - ne, durch die
} } J -"D l & é .
——— Ty :

SEEs
-

LL 4
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Die Komposition der dritten Strophe beginnt in den ersten vier
Takten wie die erste Strophe; nur ist in der Mitte des dritten Taktes
ein Ritardando und am Schlusse des vierten Taktes eine Fermate
auf der Achtelpause beigefiigt. Alsdann beginnen die beiden letzten
Verse der dritten Strophe »fragend rauscht es durch den Wald:«
ghnlich wie die beiden ersten Verse der zweiten Strophe. Um den
Ausdruck der Frage »hat dein Herz sein Gluck gefunden?« mausi-
kalisch wiederzugeben, 14sst Mendelssohn die Strophe mit dem
Unisono der Singstimmen auf dem Halbschlusse der Dominante von
e-moll enden. Nach der darangefigten Fermate hebt alsdann ein
von dem vorangegangenen ginzlich verschiedener Musiksatz in
freudig hoffnungsvoller Stimmung, Allegro E-dur in zweitheiliger
Taktart an. Dies konnte nur dadurch geschehen, dass der Komponist
die Worte der letzten Verszeile, und dadurch die Stimmung, durch-
aus gegentheilig verdndert. Die beregte vierte Strophe heisst bei
Lenau: '

»Waldesrauschen! wunderbar

Hast du mir das Herz getroffen!
Treulich bringt ein jedes Jahr
Welkes Laub, wie welkes Hoffen.«

Diese Strophe spricht-eine wehmitithig verzichtende, schwer-
mithig verzagende Stimmung aus. Indem Mendelssohn am
Schlusse des Gedichts ftir die Worte »Welkes Laub, wie welkes
Hoffenq, sNeues Laub, wie n eues Hoffen« setzt, wandelt er die Stim-
mung ins Gegentheil um und spricht diese in dem bewussten
Schlusssatze des Liedes voll aus. Die Komposition hat demnach
drei Theile; der erste Theil, dem die beiden ersten Strophen unter-
. gelegt sind, enthilt 26 Takte, dem zweiten Theile von 412 Takten.
(und einem durch die Fermate verlingerten Takte) ist die dritte
Textstrophe zugrunde gelegt. Der vierten Strophe widmet der.
Komponist £6 Takte. Vielfache Text-Wiederholungen sind hier fir
den musikalischen Inhalt dieser 46 Takte nothig. Dergleichen
Wiederholungen eines Theiles der Worte oder simmtlicher Text-
worte sind bei rein lyrischen Gesangskompositionen fast immer
nothwendig. Es ist aber in allen Fillen gut, zuerst den ganzen
Text, oder wenigstens einen nothwendig zusammengehsrenden Theil
des Textes singen zu lassen und danach erst mit den Wieder-
holungen einzelner Textworte oder kurzerer Sitze des Textes zu
beginnen. Des Beispiels halber fithren wir hier den 400. Psalm an, -
derselbe beginnt mit den Worten: »Jauchzet dem Herrn alle Welt,
dient dem Herrn mit Freuden; kommt vor sein Angesicht mit Froh-
locken«. Hier ist es gut, zunichst die Worte »Jauchzet dem Herrn
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alle Welt« singen zu lassen. Immerhin wire es moglich, in diesem
Falle ausnahmsweise auch das erste Wort schon wiederholen zu
lassen, da einestheils in diesem einzigen Worte »Jauchzets die freu-
digst erregte Stimmung bereits ausgesprochen ist, anderntheils aber
derartige Wortwiederholungen auch in der Dichtung zur Verstirkung
des Ausdrucks hiufig genug vorkommen. Es wire aber besser, zu-
nichst die Worte »Jauchzet dem Herrn alle Welt« singen zu lassen;
der Horer weiss alsdann sogleich, wem dieser Jubelgesang gelten
soll. Danach kénnen die Worte »Jauchzet dem Herrn« oder »Jauch-
zete allein, oder »Jauchzet alle Welt« oder »Alle Welt« wiederholt
werden. Aber auch bei den Wortwiederholungen muss der Kompo-
nist darauf Rucksicht nehmen, dass nicht Wort-Zusammenstellungen
entstehen, welche einen klaren, leicht ersichtlichen und verstind-
lichen Sinn nicht ergeben.. Auch dtirfen ktirzere Bestandtheile des
Textes nicht allzuoft hintereinander gebracht werden. Es wtirde
eine sonderhare Wirkung machen, wenn die Singenden die Worte
»Alle Welt, alle Welt« zehn, zwilf oder gar noch mehrere Male nach-
einander bringen wollten. Wenn auch der Text nur Unterlage
fur die Musik ist, so darf derselbe doch nicht derart zerrissen wer-
den, dass die Wortwiederholungen an und fiir sich unverstindlich
oder ermiidend wiirden. Dies berticksichtigt auch Mendelssohn;
-er lisst im Schlusstheile des »Herbstliedes« zuerst die ganze Strophe
singen, alsdann wiederholt er die beiden letzten Verse derselben,
die Worte »Neues Laub, wie neues Hoffen« zweimal bringend. So-
dann wird die ganze Strophe mit mehrfachen Wiederholungen des
letzten Verses bis zum Schlusse des Liedes gesungen. Dass nicht
alle Stimmen gleichzeitig dieselben Worte zu singen haben, ergiebt
sich aus der Stimmfuhrung. Es ist hierbei jedoch zu beherzigen,
dass am Schlusse eines jeden musikalischen Absatzes, einer jeden
grissereren Periode, eines jeden Theils und selbstverstindlich heim
letzten Schlusse eines Musikstiickes alle Stimmen - gleichzeitig mit
denselben Textworten endigen.

Wir haben schon oben erwihnt, dass der Komponist auch bei
gleichbleibender Stimmung der Dichtung es vorziehen kann, eine
oder die andere Strophe des Gedichts musikalisch anders wieder-
zugeben, als dies bei den vorangegangenen Strophen der Fall war.
Dies kann in verschiedener, mehr oder weniger hervortretender
Art geschehen. So wird die dritte (Schluss-)Strophe in Mendels-
sohn’s »Morgengebet« (op. 48, No. 5) in ftir den Horer wenig auf-
fallender Weise durch andere Fiuhrung der drei unteren Stimmen
und durch eine kleine Verinderung der Melodie im siebenten und
achten Takte abweichend von den beiden ersten Strophen. Wesent-
lich anders aber komponirt derselbe Meister sein »Jagdlied« (op. 59,
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No. 6.) Die letzten vier Zeilen des Gedichts weighen durchaus nicht
von der Stimmung des Ganzen ab. Die beiden ersten achtzeiligen
Strophen werden — mit einigen .ganz unwesentlichen der Dekla-
mation halber nothwendigen rhythmischen Verinderungen, wie
shnliche in Beisp. 7 gezeigt sind — in derselben Weise gesungen.
Auch die dritte (Schluss-)Strophe hebt in ihren vier ersten Zeilen
genau sg wie die vorangegangenen Strophen ap. Nun aber beginni
auf die Worte »Erquickliche Frische, stissschaurige Lust! Hoch flat-
tern die Bische, frei schligt die Brust« ein anderer Schlusssatz des
Liedes, der zu den ersten Theilen einen auffallenden und hochst
wirkungsvollep Gegensatz bildet. Nach der vorzugsweise in Moll
gehaltenen Musik, in welcher das Lied bis dehin gehalten war,
giebt ein kriiftiger Satz in H-dur den Schluss. Es werden sicher-
lich nicht die beiden Worte »Erquickliche Frische« der Grund ge-
wesen sein, welcher den Meister veranlassen konnte, nunmehr eine
musikalisch andere Stimmung eintreten zu lassen; viel berech-
tigter nehmen wir gn, dass Mendelssohn das kiinstlerische Be-
dtrfniss empfand, das bis dahin im Liede vorherrschende 2-moll zu
verlassen und die Komposition durch den Wechsel der Tonart in
Dur zu einem glinzepden, freudig kriftigen und vollbefriedigenden
Schlusse zu fithren. Wie sehr dies dem Meister gelungen ist, wird
wohl ein jeder mit rechter Empfindung Begabte bereitwillig an-
erkennen.

Die zusammengesetzte, zweitheilige Liedform.

§ 5. Betrachten wir die kirchlichen Kompositionen, welche
fur vierstimmigen Gesangschor geschrieben sind, so finden wir als
die einfachste das geistliche Lied. Hier werden aber selten alle
Strophen in vollkommen gleicher Weise behandelt. In den meisten
Fillen erhilt die Schlussstrophe eine Aenderung, wie wir ein solche
schon im »Morgengebet« yon Mendelssohn (op. 48, No. 5) kegnen
gelernt haben. Mehr noch tritt dies in desselben Kompomsten »Neu-
jahrslied« (op. 88, No. 4) hervor. Die ersten drei Strophen des
Gedichts werden nach derselben Melodie und Harmonie gesungen;
die vierte (Schluss-)Strophe enthilt in den ersten 9 Takten neuen
musikalischen Inhalt, nur die danach folgenden 5 Schlusstakte sind
denen der vorangegangenex_i Strophen gleich.

Ernst Friedrich Richter verindert in seinem Liede »Gott
ist mein Licht« (op. 41, No. 1) den Schluss der ersten Strophe
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24,

Sopran.
. Alt

Gott ist mein Licht, Gott ist mein

i 1 < 4 -
Tenor, s J-
Bass. ' r__.___‘p_—_J Fg -
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Licht, Gott ist mein Licht !
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in der zweiten Strophe folgendermassen :
25.

Sopran.
Alt.

s ]
L7

Gott ist mein Heil, Gott ist meln
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Tenor. % : = = J =
Bass. IPL 4— —
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Heil, Gott ist mein  Heil!
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Nach dieser wenig wesentlichen Schluss-Verinderung hebt
die dritte (letzte) Strophe mit einer in der Stimmung zwar gleichen,
sonst aber durchweg neuen Melodie und Harmonie an und giebt
nichts von dem in den vorangegangenen Strophen Enthaltenen
wieder. Nur der Rhythmus des Endreimes erinnert an den Schluss
der ersten beiden Strophen.
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26. )
Sopran.
Alt. v
Gott, Gott ist mein Preis, Gott ist mein
Tenor. A . 1
Bass. v 1 = .
~
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Gott ist mein Preis, Gott ist mein Preis!
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Mannigfaltiger, breiter und ausgefithrter stellen sich uns die
Formen der Motette dar. Das »Ave verum corpus« von Mozart zeigt
uns ein kurzes aber durchkomponirtes Lied. Dasselbe, obschon
mit einer Begleitung von Streichquartett und Orgel versehen, wird
hyufig mit Hinweglassung von zwei Takten Vorspiel, drei Takten
Zwischenspiel und drei Takten Nachspiel, welche ausschliesslich der
Begleitung angehtren, ohne diese 8 Takte a cappella gesungen.
Danach enthilt es im Wesentlichen nur 37 Takte. Der entztickende
fromme Gesang beginnt in D-dur und fuhrt nach 8 Takten zu einem
Halbschlusse auf der Dominante.

24.

Sopran.
Alt.

Tenor.
Bass.
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Die darauffolgenden 8 Takte bewegen sich ausschliesslich in
der Tonart der Dominante und geben im achten Takte einen Ganz-
schluss in dieser Tonart.

ve-re pas - sum im - mo -Ila-tum
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Nunmebhr schliesst sich ein Mittelsatz an, der durch eine ergrei-
fende Wendung nach F-dur und von da nach d-moll fuhrend, mit
einem Halbschlusse auf der Dominante dieser Tonart nach acht
Takten endet. Die tief schmerzliche Trauer-Empfindung, welche
in den Worten »cujus latus perforatum unda fluxit et sanguine«
ausgesprochen ist, findet in diesen wenigen Takten den beredtsten
Ausdruck. Durch die Trug-Auflssungen der Septimen-Accorde
von Takt 5 zu 6 und von Takt 6 zu 7 wird die Trauer-Stimmung in
genialster Weise wiedergegeben.

29.
Sopran.
Alt.
|
cu-jus la - t.uls per - fo - ra - tum
Tenor. s - =
” e ) . Iy
Bass. 8 : 1 ——t
#
3 —

un-da flu - xitet samn - gui - ne.
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Der auf diese Takte folgende Schluss beginnt mit einer reiz-
vollen Imitation. Sopran und Alt intoniren das »esto nobis«; nach
einem Takte folgen Tenor und Bass im Doppelkanon der Quarte
durch vier Takte. Durch die Trugkadenz im achten Takte (Beisp. 30)
auf dem Sext-Accorde des Dreiklangs der Unterdominante wird der
Schluss verzigert; in den folgenden letzten 6 Takten des Werkes
tritt nach der ergreifenden Steigerung der versshnende Abschluss
des Ganzen auf dem sechsten Takte ein.

30.
Sopran.
Alt.

Tenor.
Bass.
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sta-tamin mor - tis ex - a-mi - ne,

Die glaubigfromme, innige Stimmung dieses Chorsatzes wird —
ganz abgesehen von dem geistigen Inhalte, und von dem edlen und
reinen Stile, in dem derselbe seinen Ausdruck findet — wesentlich
unterstiitzt durch den ausserordentlich weichen und schtnen Klang
des Satzes. Alle Singstimmen werden hier nur in der wohllautend-
sten Mittellage, und demnach in verh#ltnissmissig sehr geringem
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Umfange, in Anspruoh genoramen. So beschreibt der Soprm nur

die Skala einer None vom tiefsten Tone d bis e

Der Alt-hat nur innerhalb der kleinen Septime von & bis a zu sin-

gen % . Der Tenor bewegt sich innerhalb der Oktave
z N ' :

vom ¢ bis e % . Der Bass hat als tiefsten Ton A, als

=
hochsten A E: zu singen. Hierdurch wird es den Stimmen

moglich, ,dne durch psotto voce« am Beginpe des Stilckes ange-
zeigte gedampfte Klangfirbung wihrend des ganzen Satzes zu be-
wahren.

Ausgedehnter und grusser in den Verhiltnissen stellt sich uns
die Form der Motette in Moritz Hauptmann’s »Salve regina«
(op. 43) dar. Auch hier ist eine Begleitung von Orgel oder Piano-
forte »ad libitum« der Partitur der Singstimmen beigeftigt. Allein
wir haben das schine Chorstiick stets a cappella singen gehort und
sind der Meinung, dass eine derartige Begleitung, welche, bestindig
mit den Stimmen gehend, sie unndthig verdoppelt, der Klangwirkung
nur nachtheilig sein wird, zumal sie den zarteren, feineren, innigeren
und seelenvolleren Vortrag von seiten des Chores beemtrachtlgen
kann. Selbst beim Einstudiren der Singstimmen ist das Klavier in
einzelnen Fillen mehr hinderlich als ntitzlich, da es die alterirten
und die Leitftne nie mit der Schirfe geben‘ kann, welche wir
von einem rejn und sicher intonirenden Chore jederzeit erwarten
diirfen.

In Hauptmannp’s »Salve regina« finden wir zuerst einen
Hauptsatz von 20 Takten in E-dur beginnend und in dieser Tonart
abschliessend; daran reiht sich ein Zwischensatz, der wihrend
16 Takten sich vorwiegend in der parallelen Molltonart cis-moil
bewegt. Danach fithrep 19 Takte modulatorischer Durchfihrung
zp einem Halhschlusse auf dem H-dur Dreiklange, dem Dreiklange
der Dominante yvon E-dur. Nunmehr werden die ersten 16 Takte
des Hauptsajzes zu anderen Textworten wiederholt; der 46. Takt
fuhrt aber auf einen Trugschlyss, von welchem aus ein in 29 Takten
ausgebreiteter Kodalsatz zum Ende ftihrt.

. In dieser Motette ktnnen wir demnach folgende Theile unter-
scheiden: Erster Theil von 20 Takten, Durchfithrungstheil yon
35 Takten, gekiirzte Wiederholung des ersten Theils nach der
Durchfubrung, 46 Takte enthaltend, ausgefithrter Schlusstheil von
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29 Takten. Wir nennen diese Form die erweiterte, susammen-
gesetste Liedform, und sehr viele Motetten sind in dieser Form
komponirt.

Mendelssohn setzt in seiner Motette (op. 69, No. 2) den
400. Psalm in Musik. Hier ktnnen wir, dem dichterischen Inhalte
des Psalms entsprechend, drei in Tempo und Tonart verschiedene
Musiksitze unterscheiden. Die Worte »Jauchzet dem Herrn alle
Welt! Dient dem Herrn mit Freuden und kommet vor sein An-
gesicht mit Frohlocken« bilden den ersten Theil des in A-dur
(Allegro moderato) beginnenden und in dieser Tonart auf der Fer-
mate des 30. Taktes abschliessenden Anfangssatzes. Die Musik
drickt hier eine freudig fromme Stimmung aus. Mit dem Eintritte
des zweiten Theils vom ersten Satze wechselt die Stimmung; za den
Worten »Er ist Gott, unser Herr; er hat uns gemacht, und nicht wir
selbst, zu seinem Volke und zu Schafen seiner Weide« schligt die
Musik einen ernsterenTon an, der sich durch den Eintritt des D-dur-
Accordes (Takt 31) charakteristisch von dem Vorangegangenen ab-
hebt. Dieser zweite Theil des ersten Satzes bewegt sich vorzugs-
weise in G-dur und endet mit der Fermate des 20. Taktes auf dem
E-dur-Accorde. Die fromme Mahnung »O geht zu seinen Thoren
ein mit Danken, zu seinen Vorhéfen mit Lobsingen« wird in einem
»Moderato« gehaltenen Mittelsatz in a-moll durch Nachahmungen
des ersten Motivs

31. Tenor.

et L 1§ } M : 1

o geht zu  seinen Thoren ein.
mehrfach wiederholt. Der Satz schliesst mit dem 34. Takte voll-
kommen ab. Der Schlussaccord wird ohne die den Charakter und
das Geschlecht kennzeichnende Terz des Dreiklangs nur durch
Tonika und Quinte gebildet. Danach beginnt der dritte Satz »An-
dante con moto« in A-dur; derselbe erhilt einen besonderen Reiz
durch die Zusammenftthrung von zwei verschiedenen musikalischen
Gedanken, von denen der erste anfangs durch die drei unteren Stim-
men innerhalb 46 Takten vorgetragen wird. Im 46. Takte tritt der
Sopran mit dem zweiten Hauptgedanken gleichfalls in A-dur hinzu,
wihrend Alt, Tenor und Bass den in den ersten 16 Takten des
Satzes ausgesprochenen Gedanken als Begleitung des zweiten durch
weitere 16 Takte wiederholt singen. Mit dem 32. Takte hebt der
Bass den zweiten Hautgedanken an, und der Sopran tibernimmt
(Takt 33) den ersten Gedanken durch acht Takte; dann fuhrt der
Sopran in weiteren acht Takten den ersten Gedanken zu Ende, der
Bass aber wird, wie Alt und Tenor, freie Stimme. Eine kurze aus
dem Anfangsmotiv des ersten Gedankens sich entwickelnde Koda
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endigt nach 9 Takten die in drei Sutze eingetheilte Komposition
des Psalms. ,

Aus dem beregten Musikstticke ist — beildufig gesagt — zu
ersehen, dass der Tonsetzer einzelne Worte zu Gunsten der musi-
kalischen Deklamation beliebig vertindert gebrauchen, ja gelegent~
lich auch ein oder das andere Wort einschieben kann, wenn ihm
dies ndthig oder passend erscheint. So beginnt Mendelssohn in
den zwei ersten Takten des 4100. Psalms mit den Worten »Jauchzet,
jauchzte, wobei im zweiten Takte das E der Schlusssilbe ausgestossen
ist. In derselben Weise kann man beliebig und abwechselnd »Dient
dem Herren« und »Dient dem Herrne, »Singet« und »Singte, »Lobet«
und »Lobt« gebrauchen; man kann auch durch Apostrophirung das
Hauptwort verktirzen und ebensowohl »Gnade« als »Gnad’« ab-
wechselnd singen lassen. Adverbia wie rewiglich« ktnnen in »ewigc«
umgewandelt werden, Ausrufe wie »o« oder »ach« ktnnen beispiels~
weise zum Zwecke eines Auftaktes eingeschoben werden, Wieder-
holungen einzelner Worte, ja selbst kiirzerer Sitze kinnen durch
daftir eingestellte Firwdrter vermieden werden. So lisst Mendels-
sohn gegen den Schluss des Psalms hin folgendermassen singen:
»Denn der Herr ist freundlich, und seine Gnad’ und Wahrheit, seine
Gnad’ und Wahrheit waltet ewig, sie waltet ewige.

Es ist tberflissig, mebr tiber Deklamation der Textworte im
Besonderen zu sagen. Jedem mit der Sprache Vertrauten wird sich
die verntinftige Textunterstellung von selbst ergeben.

Komposition fiir fiinf und mehr Stimmen.

§ 6. Der gemischte Gesangschor wird auch mit ftnf, sechs,
sieben und acht Stimmen zusammengesetzt. Die Klangwirkung
solcher mehr als vierstimmiger Chore wird in dem Masse voller,
reicher und michtiger, je mehr Stimmen sich gleichzeitig an der
Ausftihrung eines Musiksttickes betheiligen, zumal eine jede Stimme
sich dann in der ihr giinstigsten und bequemsten Lage bewegen
kann. Ftr den ftinfstimmigen Satz wird es sich empfehlen, eine
der #usseren Stimmen, Sopran oder Bass zu verdoppeln, denn diese
Stimmen sind erfahrungsgemiss in allen Chorgenossenschaften am
zahlreichsten vertreten; auch kann sich sowohl der erste Sopran.
nach der Hhe hin, wie der zweite Bass nach der Tiefe freier be-
wegen, da diese Stimmen nicht wie die Mittelstimmen durch die
dusseren eingeengt sind. Eine der Mittelstimmen, Alt oder Tenor,
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in erste und zweite theilen' zu wolleri, wird sich schon desshalb
nicht empfehlen, weil diese den Sopranen und Bissen gegentiber
fast stets in der Minderzahl sind, und (wie schon erwihnt) weniger
Roum fur die Bewegung haben. Wie sehr bereits eine dem vier-
stimmigen Chor hinzugeftigte finfte Stitime den Chorklang voller
gestaltet, ist aus Beisp. 32 leicht zu ersehen.

32.
Sopran L

Sopran‘1L
Alt.

T ' i - NFA
sein Ant - litz leuchi-ten, Gott seg - ne
seg -~ ne uns, sei uns gnié-dig und seg - ne, und
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Gott sei uns gni -dig und seg -
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sei gndi - dig, Gott, und

o P 1 ',_ 1T 1

Er-den er- ken-nen sei-nen Weg, sein Hell nn ter !
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ken - nen auf Er-den sei-nen Weg, sein Heil un-ter
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dass wir er - ken - nen, er -

dass wir er - ken

ken - nen sei - nen Weg,_ sein Heil, sein
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|

ken -
_ken - men |eresc. !
# . ! I . ®- J #J
< n_ih f |I { ~

1 1
O 1 {
1 1 o ’ I ’ ﬁ I
I = 0 J
. . I . . .
nen sei - nen Weg, sein Heil, sein

Heil Gott sei uns gnd - dig und
J— ' b
== 2 %:FZ:—JEE
1 1  ——— . 1 —

b 1 L y
dsm assas dolce




Komposition fiir fiinf und mehr Stimmen.

espress.

w leuch - ten und seg-ne  uns, seg - ne
. d seg - ne seg - ne
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Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation.
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A cresc.” . men, —
A - - men, l

Das vorstehende Beispiel, eine Motette des Verfassers (op. &1,
Leipzig, bei C. F. W. Siegel), lisst alle Vortheile erkennen, welche
funf Singstimmen in der dort angezeigten Art dem Tonsetzer ge-
wihren. Dass dabei gelegentlich die Bisse sweifach oder, wie beim
Schlussaccorde, dreifach getheilt werden konnen, geschieht mit Hin-
blick auf die meist grossere Anzahl von Singern, welche in dieser
Stimme im Chore vorhanden sind. Die Motette zeigt uns zugleich
ein Bild derjenigen Form, die wir bei der Anftthrung des Haupt-
mann’schen »Salve regina« eingehend erklirt haben.

Ftir den Stil zu sechs und sieben und acht realen, d. h. selb-
stdndig und korrekt nach den Regeln des strengen Stils gefuhrten
Stimmen verweisen wir auf des Verfassers »Lehre vom reinen Satze«
Band II, Seite 4105 bis mit 149. Insbesondere aber empfehlen wir
das eingehende Studium der 6 bertthmten Motetten von Joh. Seb.
Bach, von denen die vier ersten »Singet dem Herrn ein neues Liedc,
»Fiirchte dich nicht, ich bin bei dir«, »Ich lasse dich nicht, du
segnest mich denn«, »Komm, Jesu, komme« achtstimmig, doppel-
chorig gesetzt sind, die ftinfte WJesu, meine Freude« — dreistimmige
und vierstimmige Sitze enthaltend — vorwiegend fiinfstimmig
(2 Soprane, Alt, Tenor und Bass) gesetzt, und die letate »Der Geist
hilft unsrer Schwachheit auf« wiederum achtstimmig geschrieben ist.

In diesen erhabensten Mustergebilden von Kirchenmusik fir
Singstimmen ohne Begleitung wird der Kunstjtinger mancherlei ver-
schiedenartig zusammengestellte Formen finden, wie sich solche
aus dem Inhalte des Textes naturgemiss ergeben mussten. So ent-
hilt die erste Motette einen vollkommen abschliessenden ersten
Satz (Allegro moderato 3/, Takt) auf die Worte »Singet dem Herrn
ein neues Lied, die Gemeine der Heiligen sollen ihn loben. Israel
freue sich dess’, der ihn gemacht hat. Die Kinder Zions sei’n frohlich
tiber ihrem Konige, sie sollen loben seinen Namen im Reigen, mit
Pauken und mit Harfen sollen sie ihm spielen.« Nach diesem Jubel-
hymnus folgt der zweite Satz (Andante sostenuto, 4/, Takt), in wel-
chem zu den Worten »Wie Viter mit Erbarmen auf ihre schwachen
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Kinder schaunc« u.s.w. die Stimmung des innig frommen Bitt-
gebetes ausschliesslich vorwaltet. Auch dieser zweite Satz schliesst
wie der erste in der gleichen Tonart (B-dur) ab. Nunmehr hebt der
dritte Satz mit den Worten »Lobet den Herrn in seinen Thaten, lobet
ihn in seiner grossen Herrlichkeit« (Poco Allegro, Es-dur, 4/,Takt)
in der Stimmung des ersten Satzes an. Dieser schliesst aber nicht
ab; die von beiden Chtren gemeinschaftlich gesungene vierstimmige
Fuge (Allegro vivace, B-dur, 3/;Takt) auf die Worte »Alles, was
Odem hat, lobe den Herrn, Allelujac reiht sich dicht an und endigt
dieses grossartige Meisterwerk.

Es witrde weit tiber den Rahmen dieses Buches hinausgehen,
wenn wir auf die in den genannten Motetten enthaltenen kleinen
Verschiedenartigkeiten der Gestaltung niher eingehen wollten.
Wir mtissen dies dem eignen Studium des Schtilers tiberlassen.
Fir die Kenntnissnahme des nicht doppelchorig gehaltenen Stiles
zu acht realen Stimmen empfehlen wir besonders die htchst wir-
kungsvollen Psalmen Felix Mendelssohn’s, op. 78 (Leipzig, Breit-
kopf & Hirtel), wie desselben Meisters Motette »Mitten wir im Leben
sind mit dem Tod umfangen« (op. 23, No. 3, Bonn, bei Simrock).

Komposition fiir Ménnerchor allein.

§ 7. In unserer Zeit wird dem Minnergesangschore eine beson-
dere Aufmerksamkeit und Pflege gewidmet. Wihrend vor dem
Beginne des 19. Jahrhunderts ausser den in der Oper gelegentlich
nothwendigen Ménnerchtren nur wenige Kompositionen fiir diese
Sonderart genannt werden, erblutht seit kaum 70 Jahren eine reiche
Literatur selbstindiger, theils grosserer, theils kleinerer Werke,
mit und ohne Instrumental-Begleitung auf diesem Gebiete. Wir
werden uns hier zunichst nur mit der Betrachtung von Kompo-
sitionen fur Minnergesang beschiftigen, die a cappella geschrieben
sind, oder denen eine Instrumental-Begleitung mit der Bezeichnung
vad libitume beigegeben ist. So bemerkt Mendelssohn in seinen
Liedern fiir Minnerchor (op. 50, Leipzig, bei Fr. Kistner) mit Be-
ziechung auf das zweite Lied »Der Jiger Abschied«: »Dieses Lied
kann mit Begleitung von vier Hornern und einer Bassposaune ge-
sungen werdenc. Ingleichen lautet der Titel der Motette von Moritz
Hauptmann (op. 36, No. 3, Leipzig, bei C. F. W. Siegel) »Ehre sei
Gott in der Hohe« fiir Mdnnerstimmen mit willktirlicher Be-
gleitung von zwei Hornern und drei Posaunen. Nur ein einzigesmal
haben wir das letztgenannte Werk mit der beregten Begleitung

3%
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gehort. Mendelssohn’s im edelsten Sinne volksthiimlich gewor-
denes Lied haben wir nie mit Begleitung gehtrt, eine solche auch
niemals vermisst.

Das Tongebiet, innerhalb dessen wir fiir einen vierstimmigen
Minnerchor schreiben ktnnen, wird etwa zwei -Oktaven, und
eine Terz hetragen, und reicht dies vom grossen F bis zum ein-

gestrichenen a « Aber auch innerhalb dieses ge-

ringen Umfanges werden wir nicht alle Klang-Abstufungen von
den Stimmen fordern konnen. Ein méchtiges, kraftvolles Fortissimo
wird nur ausnabmsweise von einer oder der anderen tiefen Bass-
stimme auf dem grossen F angestimmt werden kénnen, auch muss
dabei berticksichtigt werden, dass der Singer vorher gentigend
Zeit habe, um Athem zu nehmen; ein zartes Pianissimo wird aber
selbst kunstgetibten hohen Tenorstimmen mit Bruststimme nicht
gut moglich und nur durch geschickte Anwendung der Kopfstimme
zu erlangen sein. .

Wir werden daher den ersten Tenor meist in der Oktave von

g—¢ und allenfalls noch einen Ganzton hther singen

lassen, fiir den zweiten Tenor werden wir die Lage %
M= '
e—e, filr den ersten Bass % d—d und fur den zweiten
el

Bass etwa @G—'E einzuhalten haben. Die drei oberen
—m—

Stimmen werden am Besten in enger Lage gesetzt, wie denn
die Klangwirkung des Gesammtchors fast immer besser sein wird,
wenn _alle Stimmen innerhalb einer Decime oder Undecime bei
einander liegen. Die Entfernung des zweiten Basses vom ersten
Tenor soll im vierstimmigen Minnerchore hdchstens und dann auch
nur vortibergehend zwei Oktaven betragen, wie wir dies in Beisp. 33
zeigen.

. 88,  Andanie. p espressive

Tenor 1. - in - | A

Tenor II. A T 2 5
Herr Gott, ‘Dich prei-sen wir, Dich prei - sen
P 6spressivo _

Bass L.

Bass II.

Herr Gott, Dich prei - sen wir, Dich, Herr
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wir, Horr Gott Dl dan -ken wir, dan-ken lgir,
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Gott,preisen wir, Gott, Dir dan-ken wir, dan-ken Dir,

Herr Gott.
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Herr, un - ser Gott.

.

===== =
Herr, un - ser Gott.

Die korrekte Stimmftthrung wird gelegentlich ein Kreuzen der
Stimmen (meist der Mittelstimmen) nothwendig machen, doch wird
dies auch nur voritbergehend der Fall sein kdnnen, und dtirfen
selbstverstindlich die betreffenden kreuzenden Stimmen ihre eigent-
liche Stimmlage weder tiherschreiten, noch sich an den 4ussersten
Grenzen derselben bewegen. Hlerzu Belsp 34 aus Mendelssohn’s
oben erwihntem Liede.

84.

W 8. W.

le-l;e wohl, le-be
Ie be wohl le-be wohl,

[ v u | :
wohl, o - b hlIe—he wohl, du schd - ner Wald!
e - be wol
’ cresc. ——
w4 Jr .
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bl - 1A 1
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Wir haben den Umfang und die Lage der Stimmen im All-
gemeinen angegeben; indessen wolle der Schiiler nicht vergessen,
dass man bei einer Anzahl im Chore singender Bassisten und Tenor-
isten den hochstmiglichen oder tiefsten Ton nicht so abgrenzen
kann wie bei einem Instrumente. Es giebt tiefe Bisse, welche bis
zum grossen D, ja selbst bis C hinab noch klangvolle Tne besitzen,
und man kann dessbalb den zweiten Basspart auch zuweilen thei-
len, wie wir dies ja auch beim vierstimmigen gemischten Chore
schon gesehen haben. So schreibt Hauptmann in seiner Motette
(op. 36, No. 3) folgendermassen:

>
35. o1 ! | — J |
Tenor I.
Tenor II F
o Herr Herr —_ Gott!

! ! [A Id"n-|
Bass 1.

Bass Il

. o Herr nnd Gott!

Auch kann men den Umfang des zweiten Basses nach der Hohe
hinauf und den des ersten Tenors nach der Tiefe hinab tiber-
schreiten, wenn alle Stimmen im Einklange gefuhrt werden. In die-
sem Falle wird der Wohlklang nicht geschidigt, vielmehr eher er-
hoht werden. Das Forte eines derartigen Unisono wird ‘durch die
hohen Téne der Bisse markiger und kraftvoller, das Piano durch
deren tiefere Tone weicher und gesittigter erklingen. In dieser
Weise beginnt Mendelssohn in seinem Liede » Abschiedstafel«
(op. 75, No. &) folgendermassen:

Assai maestoso.

36. o2 +— I- A 1 ,{ | 1 ]
Tenor. e lL —]

4 1 ) i

So riickt denn in die  Runde! es

|

. . N . 7z = |
Bass. 5 y s T ——V——+ + ——
1 —1— = 3
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g
b4
o= = e am,

' T
schleichtdie Zeit im Dun -keln.
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‘Wenn man fir Minnerchor zu ftinf Stimmen schreibt, so wird
man wohlthun, wenn man zwei Tentre, Baryton und zwei Bisse
setzt. So ist der erste Kanon »Die Rose stand im Thaue in Rob.
Schumann’s »Ritornelle« (op. 65, No. 4. Leipzig, bei Breitkopf
und Hirtel) komponirt. Achtstimmig wird man fir Mdnnerstimmen
ftglich nur in der Art schreiben kdnnen, dass man zwei vierstim-
mige Chore setzt, welche man theils abwechselnd singen, theils in~
einandergreifen lisst. Wir zeigen dies im folgenden der Motette
des Verfassers (op. 38, Leipzig, C. F. W. Siegel’'s Musikhandlung,
R. Linnemann) entlehnten Beispiele, deren Anfang (Chor I} wir in
Nummer 33 angefithrt haben.

Solostimmen oder kleiner Chor.

Dir danken, Dirdanken wir. Dir nural - lein seidie

387%. f cresc.
Tenor I. _' J J.
Tenor II.
Chor L
wir danken, °T9%C
Bass 1.
Bass II.
Dir dan - ken wir,
Eh - re, Dir, Herr, al - lein.
|
. B
Eh - e 1 - lein.
Chor L e 8
Eh - re, Dir al - lein.
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Eh - re, Dir al - lein.
Dir nur al - lein sei die
Chor II. ! Dir al - lein sei die Eh-re, Dir,
Dir al - lein sei die Eh-re, Dir,
f,
o 17 1 1
0 - 1 A d é_l
= [
Eh-re sei Dir,Herrund
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Du hast uns Gu-tes ge -than,

€SPress, ~—=" -
I L 1 0
- 1 _— | | 1 | o |
i R LU 1 1 |
é T 1 - T - = | - - |
espress.
| 1 1 1
- 1 - 1 - 1 - i f;ﬁ
I 1 ) J_
i | 1 I | F M J
MDu hast uns
Eh-re, Dir, Herr, al-lein!
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Gott Herr, al - lein! Herr und
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Gott und Herr, al - lein! Herr und
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Gu - tes ge - than, Du hast uns
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Gu -tes ge - than, Du hast Gu-tes ge - than,

Du hast uns Gu-tes ge - than,
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Gott, : Du hast Gu - tes, Du hast uns
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Gott, Du hast uns Gu - - -
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Gu - tes ge - than, Du, o Herr und Gott,
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tes ge -~ than, Du, o Herr und Gott, Du.

Gott, Du mach-ti - ger Gott, Du m!ich-ti - ger
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Du hast uns geschirmt,
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schirmt, Dir nur

Aus dem vorstehenden Beispiele ersieht der Schtiler, dass der
erste Chor, welcher aus einer kleineren Anzahl ausgewshlt hoher
Stimmen oder nur aus Solosidngern bestehen soll, im Allgemeinen
hoher gesetzt ist, als der zweite Chor. Der Tenor des ersten Chores
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geht bis zum eingestrichenen ais hinauf, der Bass des zweiten Cho-
res bis zum grossen E hinunter. Man kann diesen Umfang auch im
vierstimmigen Minnerchore gelegentlich in Anspruch nehmen,
denn die stets in hoher Lage beschiftigten ersten Tentre bilden
nach und nach ihre Stimme nach der Hohe zu aus und lernen Brust-
und Kopfstimme geschickt verbinden, wihrend die meist in tiefer
Lage beschiftigten zweiten Bisse ihre htheren Tone allmihlig ver-
lieren, nach der Tiefe hin aber an Klang und in manchen Fillen
auch an Umfang gewinnen kénnen. Man wird jedoch in deutschen
Minnerchéren im Allgemeinen mehr klangvolle tiefe Bassstimmen
als schtne hohe Tentre finden und man wird gutthun, wenn man
es vermeidet, die erste Tenorstimme oft und viel in sehr hoher Lage
zu beschiftigen. Diese Stimme — einzelne sehr bevorzugte so-
genannte Heldentenorstimmen abgerechnet — verliert leicht den
Charakter einer echten Ménnerstimme und nimmt dann etwas Un-
nattirliches an, wenn die Kopfstimme h#ufig angewendet werden
muss. Der Klang des ganzen Chores buisst dadurch im Forte nicht
selten das gedrungen Kernige, das Kraft- und Machtvolle ein, und
er verliert im Piano das Wirdevolle, Edle und Weiche, welche
Klang-Abstufungen dem Minnergesange einen besonderen Reiz ver-
leihen und sein eigentliches Geprige sind.

Kapitel IT.
Komposition fiir Tasteninstrumente.

Komposition flir Klavier als Soloinstrument.

§ 8. Wir konnten es fiiglich unterlassen, das Klavier als In-
strument zu beschreiben; die Kenntniss desselben und seine Be-
handlung wird mit Recht bei jedem komponirenden Musiker als
bekannt vorausgesetzt. Jedermann weiss, dass man tafelfsrmige,
aufrechtstehende (sogenannte Pianinos) und flugelfosrmige grossere
und kleinere Klaviere baut, dass die Metallsaiten aller dieser In-
strumente durch das Anschlagen von kleinen Himmern in Schwin-
gung gerathen, und dass diese Himmer durch das Niederdrticken
der Tasten in Bewegung gesetzt werden. Das rechts befindliche
Pedal dient dazu, den Klang des Instruments zu verstirken, indem
es die Dimpfung aufhebt und bei Accordpassagen das Zusammen-
klingen weit von einander entfernter Téne ermoglicht; das linke
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Pedal, auch die Verschiebung genannt, schwicht jeden einzelnen
Ton ab, indem die Himmer dann nur zwei Saiten bertthren kdnnen.
Die Pedale ktnnen sowohl einzeln, als gemeinsam gebraucht wer-
den. Das Klavier wird auch Pianoforte oder kurweg Piano genannt.
Kein Instrument ist in allen die Tonkunst tthenden Lindern so all-
gemein im Gebrauch als das Klavier. Es verdankt diese weite Ver-
breitung zunichst dem Umstande, dass man ein Musiksttick in
Melodie und Harmonie vollkommen auf diesem Instrumente
wiedergeben kann, und dass dem Ausfuhrenden zugleich die Mog-
lichkeit geboten ist, seine eigene Empfindung durch Modulation des
Anschleges, wie durch das allmi#hlige Uebergehen aus einer
Klang-Abstufung in die andere — vom zartesten Pianissimo bis zum
rauschenden Fortissimo anschwellend und umgekehrt — beim Vor-
trage zu besonderem Ausdrucke zu bringen. Somit ktnnen wir das
Klavier das selbstindigste aller Instrumente nennen. Mit der
Orgel hat es den Vortheil des ausserordentlich grossen Tonumfanges
gemein. Alle anderen Instrumente ibertrifft es in dieser Beziehung,
und es gewihrt in ungleich hoherem Grade als die Saiteninstru-
mente des Orchesters, Harfe, Violine u. a. m. die Moglichkeit, zur
Melodie auch die harmomsche Begleitung roit ausfiihren zu lassen.
Ist es auch nicht mdglich, die verschiedenen Klangfarben der
Orchesterinstrumente auf dem Klaviere wiederzugeben, so konnen
wir dasselbe, wenn es als Soloinstrument auftritt, gewissermassen
ein Orchester ftir sich nennen, das durch einen einzigen Spieler in
Bewegung gesetzt wird. Sein Tonumfang tberbietet nach der Tiefe
selbst die tiefsten Orchesterinstrumente, den Kontrabass, die Bass-
posaune und die Tuba. Vor dem Kontrabass haben die tiefen Ttne
des Klaviers noch den Vortheil der grosseren Tonstérke, in welcher
es den tiefen Messinginstrumenten allerdings wesentlich nachsteht. .
Da die ktinstlichen Flageolett-Tone der Violine im Orchester nicht
zur Anwendung kommen, so tiberragt das Klavier nach der Hohe
die Violine um einige Tone, indem man neuerdings auch Pianofortes
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baut, welche sogar das funfgestrichene ¢ besitzen.

Hierzu tritt noch der Vorzug der verhiltnissmissig leichten Be-
handlung des Instruments. Der Klavierspieler bedarf in mancher
Beziehung eine grossere ; allgemeine musikalische Befshigung oder
eine besondere Anlage fur sein Instrument nicht. Wihrend der
Singer, der Bliser und der Streichinstrumentalist jeden wieder-
zugebenden Ton erst bilden und zu diesem Zwecke ein feineres
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Hyrvermbgen besitzen muss, bietet sich dem Klavierspieler der
Ton fest und fertig dar, und er braucht nur die Taste niederzu-
drticken, um den Ton sicher und rein beziehentlich der Intonation
zu erzeugen, sobald jhm ein gutgestimmtes Instrument zur Ver-
fugung steht. Der Nachtheil, dass das Klavier fiir die enbarmoni-

schen Tone cis mit 273,0375 Schwingungen in der Sekunde und des
mit 268,04 Schwingungen nur immer ein und denselben Ton gleicher
Hohe geben kann (wie dies bei allen enharmonischen Ténen der
gleiche Fall ist), wird bei einem Solovortrage auf diesem Instru-
mente durchaus nicht von Belang sein, denn da das Klavier jeder-
zeit die Harmonie vollstindig geben kann, so empfinden wir cis
hoher als des, und wir glauben dort den hoheren Ton zu héren, wo
er uns durch die anderen Tone des Accordes hther nothwendig er-
scheint. Jeder musikalisch Gebildete wird die in den Accorden
enthaltenen alterirten Téne und Leittbne schirfer zu vernehmen
glauben, sie hoher empfinden, als wenn sie in enharmonischer
Wandelung beispielsweise als Septimen oder weniger scharf hervor-
tretende Intervalle anderer Accorde erklingen. Wie ganz anders
empfinden wir die Téne B und Ais in den folgenden Accorden:

0

-
1 /AI_A‘:__ =

N3 v A— 1
f

38. ¢

Das auf dem Notensysteme tiefer geschriebene Ais wird unserem.
Ohre der hshere Ton sein, weil er Leitton ist. Noch auffallender-
ist dies bei den alterirten Ténen, die wir allerdings die schirfsten.
Leitténe nennen mochten. Man betrachte die Harmonie-Verbin-
dungen in Beispiel 39* und 39®, in denen wir Cis als alterirten

Ton, Des dagegen als Septime haben. o
- 89a. ~ 39b, |
- _b

Das nach D fihrende Cis des alterirten Akkordes in 39* wird
uns hoher dtnken, als die nach C fithrende Septime Des in 39°.

Aber auch dann, wenn wir die harmonische Unterlage nicht:
besitzen, werden wir durch die Stellung des-einzelnen Tones, durch:
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sein Intervall-Verhdltniss zum vorangegangenen und zum folgenden
Tone sogleich dartiber klar werden, welcher der beiden enharmoni-
schen Ttne uns zu Gehor gebracht wurde. Man versuche die fol-
genden Tonreihen, von denen die erste das Thema der cis-moll
Fuge aus dem »wobhltemperirten Klavier« (B. I, No. £) von Bach,
die zweite eine der f~moll-Tonleiter entnommene Tonfolge ist, auf
einem gutgestimmten Pianoforte.

u-bb

40. 2;5 !“ —— T T -

14

41. 3

—1 I
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Im Beispiel 40 werden wir den Ton His anders, d. h. hther
empfinden, als den Ton C des Beispieles 1. His erklingt uns in-
mitten von Cis und E als Leitton, das Intervall His zu E empfinden
wir als verminderte Quarte. Dagegen empfinden wir die Tone C
und E inmitten von Des und F im Beispiel £1 als grosse Terz. Das
C erscheint uns tiefer als das His, weil wir die grosse Terz C zu E
als das weitere Intervall, die verminderte Quarte His zu E als das
engere Intervall empfinden.

In derselben Weise wird unser musikalisches Auffassungs-
vermogen jederzeit die Stimmung des Klaviers berichtigen knnen,
wenn dieses Instrument allein gebraucht wird. Die temperirte
Stimmung des Klaviers wird dem feineren Ohre nur dann bemerk-
lich werden konnen, wenn, wie im folgenden der Beethoven’-
schen Sonate (c-moll, op. 141) entnommenen Beispiele, zwei Stim-
men sich ohne dazwischen vermittelnde andere harmonische Full-
stimmen an den Hussersten Grenzen des Instrumentes bewegen.

S
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42, cresc. sf >— ‘p cresc dimin, o
353 3.4 1_3n

Schwerlich aber wird die temperirte Stimmung in einer tiber
das ganze Klavier gehenden Passage storend bemerklich werden.

Der geringe Grad, um welche das viergestrichene es tiefer als das
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Kontra-Es nach vollkommen reiner Stimmung steht, wird ftr das
menschliche Obr in Beispiel 43 kaum bemerkbar sein, auch wenn
man den so dargestellten Es-dur Akkord durch das aufgehobene
Pedal hallen l4sst, um die Reinheit des Klanges l4nger untersuchen
zu kénnen.
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Der wesentlichste Nachtheil des Klaviers anderen Instru-
menten gegenitber, die Harfe, Pauke, Trommel und Triangel ausge-
nommen, besteht darin, dass der einzelne angeschlagene Ton weder
an Kraft wachsen, noch in gleicher Stirke fortdauern kann; er ver-
klingt selbst bei aufgehobener Ddmpfung sehr bald, so dass das
eingestrichene a, wenn es auf einem grossen Koncertfliigel stark
angeschlagen wird, nach 20 Sekunden nicht mehr horbar ist. Das
Diminuendo des Kontra-4 — wir durfen das Verklingen des Klavier-
tones s0 nennen — wird etwa 40 Sekunden dauern, und umgekehrt
wird die Klangdauer der durch die ktrzeren Saiten hervorgebrach-
ten Tone in demselben Grade ktrzer werden, als die Téne hther
sind. Hierdurch ist es unmoglich, eine in langgehaltenen Tonen ge-
bildete Melodie auf dem Klaviere so eindringlich und ansdrucksvoll
wiederzugeben, wie dies beim Gesange, auf den Streich- und Blas-
instrumenten moglich ist. Die tiefste innerliche Erregung, den
hochsten Grad des Ausdrucks im Vortrage, durch Anschwellen
uidd Abnehmen wie durch Vibrato (Beben) des einzelnen Tones
zu erzeugen, ist dem Ausfithrenden auf dem Klaviere versagt. Diesen
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Mangel des Instrumentes haben die Komponisten stets geftihlt,
und darum eine eigene Klavier-Melodik erfunden, welche langge-
*haltene Ttne ausschliesst. Die Themen der langsamen Sitze in
Klavierkompositionen bewegen sich meist in ktirzeren Noten ; lingere
vermeidet man durch die Wiederholung desselben Tones, wie dies
.aus dem folgenden Beispiele ersichtlich ist.
Beethoven, op. 26.

Marca funebre sulla morte d’'un Eroe.
Maestoso andante. 2'2 £ £ 8 £ 8 3

2 BE £e
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v v

In diesem Trauermarsche musste Beethoven den hichsten,
die Melodie fihrenden Ton andauernd wiederholen lassen, weil
dieser andernfalls durch die Harmonie und den Rhythmus erdrickt
worden wire. In dem mit NB. bezeichneten 14. Takte des Marsches
benutzt Beethoven das natiirliche Verklingen des gehaltenen
Accordes fitr ein Diminuendo =, wie umgekehrt im fnften und
neunten Takte das Crescendo durch Wiederanschlagen desselben
Accordes und Melodietones bewirkt wird.

In derselben Weise verfihrt Beethoven im Thema der Varia-
tionen, Satz II der Sonate op. 57. Auch das folgende Thema zeigt -
#hnliche Bildung:

Beethoven, op. 2, No. 2.
Largo appassionato.
tenuto sempre
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Ebenso verfihrt Chopin im ersten Nocturne op. 9. Er giebt die
Tonwiederholung im ersten Takte ftir das nothwendige Anschwellen
der Melodie-Note F; auf das gehaltene Des des zweiten Taktes giebt
er ein Diminuendo =, wie dies im gleichen Stticke mehrfach der
Fall ist.

Larghetto. ¢ = 116.
ekt T e

b1 fp—rr—p 91 »
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Auch der Triller (wie der Mordent, der Doppelmordent, der
Doppelschlag und mannigfache andere Verzierungen) wurden, zu-
mal in fritherer Zeit, hiufig angewendet, um dem Uebelstande des
schnellen Verklingens gehaltener Tone abzuhelfen. So versieht
Bach die letzte Note des Themas der A-moll Fuge (Wohlt. Klavier,
Bd. I, No. 24) mit einem Triller.

JND
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Beethoven beginnt das Adagio seiner Sonate (G-dur, op. 31,
No. 1) mit einem Triller auf den lingeren Noten des ersten und
dritten Taktes, um deren Klangdauer zu sichern und er thut dies
aus demselben Grunde jedesmal bei der Wiederkehr des Themas.

Adagio grazioso.
A F VYV - FTENI _‘-f’ r'—"

48.
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Man kann den Triller aber nicht nur zur lingeren Fortdauer
des eigentlichen Melodietones auf dem Klaviere bentitzen, sondern
auch zum Anschwellen und Abnehmen der solchergestalt verzlerten
Melodienote —= =. Dieses Hilfsmittel wird jedoch nur selten
und ausnahmsweise in Anspruch genommen, denn so wie die Melo-
die der Singstimme sich (schon durch den geringeren Umfang) von
der Melodieftthrung der Violine, des Violoncells, der Klarinette und
anderer Instrumente verschieden zeigt, so hat auch das Klavier
eine eigenartige Klavier-Melodie, wenn wir so sagen dtirfen, um
die fur dieses Instrument besonders geeignete Art der Kantilene
zu kennzeichnen. Die Schwierigkeit »auf dem Klavier zu singeng,
d. h. eine Melodie schtn und ausdrucksvoll vorzutragen, wird aber
durch zwei Mittel erleichtert. Das erste und gewdthnlichste ist der
verstindige Gebrauch des zur Rechten befindlichen Pedals, wel-
ches die Ddmpfung aufhebt und dadurch die Bindung der Melodie-
noten erleichert. Das zweite Mittel hesteht darin, dass man die

4*
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getragene Melodie, welche sich in nicht zu kleinen Noten oder in zu
schnellem Tempo bewegt, mit Leichtigkeit in Oktaven-Verdoppelung
ausftthren kann, wodurch die Melodie klangreicher, eindringlicher,
schoner und michtiger zu Gehdr gebracht wird. Aber auch im
schoellen Tempo ist die Oktaven-Verdoppelung der Melodie durch
eine Hand unschwer auszuftthren. Wir verweisen hier nur auf
die folgenden Stellen des vierten Satzes der Sonate (op. 2, No. 1)
von Beethoven; das Tempo ist »Prestissimo« angegeben.
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Schliesslich fiuhren wir hier die weitausgeftihrte Kantilene aus
Chopin’s Koncert (e-moll, No. 4, op. 11) als Muster einer Klavier-.
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Melodie »par excellence« an und ‘empfehlen dem Schitiler ausser
dert Werken Beethoven’s, Mozart’s, den Liedern ohne Worte
von Mendelssohn insbesondere auch die Werke von Chopin,
Rubinstein, Reinecke, Saint-Sa¥ns und anderer jungerer
Tonsetzer, welche mit Vorliebe fitr das Klavier komponirt haben.

Allegro maestoso. ,' = 126.

i
I
I

pr i . 1
-
appassionato — fz [ fz3= J




54 Kapitel IL

— S ———— =
¢ &: .
g g g" g § ‘.?'"J Loy
Y % . - JI —1
jvi ) 4 I :
4 f5=—legatiss. == lctrauo I fz

et IR -

|
stretto

Eine Melodie, wie die unter Beispiel 52 gezeigte, kann ohne
den zweckmissigen Gebrauch des rechts befindlichen Pedals nicht
ausgefthrt werden, wenn sie nicht wesentlich an Wirkung Einbusse
erleiden soll. Die Art, wie das Pedal angewendet werden soll,
wird durch die Zeichen Ped. und * angedeutet. Diese Bezeich-
nung ist oft oberflichlich und vielfach ungenau; manche Kompo-
nisten begntigen sich auch mit allgemeinen Bemerkungen wie »con
pedale«, oder »sempre Pedale« oder tiberlassen den Pedal-Gebrauch
»dem Geschmacke des Spielers«. Mitunter fehlt jede dahin beztig-
liche Andeutung, obschon die Anwendung des Pedals in den meisten
Klavier-Kompositionen unumginglich nothwendig ist. Daraus ent-
steht oft ein abseheuliches Missbrauchen des Pedals und zwar nicht
bloss von Liebhabern, welche mit der Kenntniss der Harmonie nicht
vertraut sind, sondern auch von Fachleuten, die sich nicht immer
den Sihn- fur die moglichste Klarheit der Ausfuhrung bewahren.
Der Missbrauch des die Démpfung aufhebenden Pedals erzeugt ein
Verschwimmen der Melodie und Verworrenheit in der Harmonie.
Diesem Uebelstande konnte leicht abgeholfen werden, wenn statt
der hiufig nicht genau genug gesetzten Zeichen Ped. fiir das Aufheben,
und ¥ fur das Fallenlassen der Dimpfung, der Pedal-Gebrauch
rhythmisch bestimmt in der Weise angegeben wiirde, dass aufeiner
besonders unter die beiden Systeme gesetzten Linie die jeweilige
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Anwendung des Pedals angezeigt wiirde. Hierdurch wiirde dem
Mangel an richtiger Erkenntniss seitens des Ausfilhrenden Abhulfe
geboten und jeder Willktthr ein Damm entgegengesetzt. Wir zeigen
eine derartige Pedal-Bezeichnung im folgenden Beispiele:

53a. » 2 "2 £ 5!

“"f .l 1? 1
o J‘JFJ,:' J ]

Bis etwa gegen das Jahr 1840 besass das Klavier mehr als
zwei, meist drei Pedale, von denen ausser dem die Dimpfung auf-
hebenden sogenannten Forte-Pedale die beiden anderen links befind-
lichen dazu dienten, um die Ddmpfung so zu verschieben, dass die
Himmer je nachdem nur eine oder zwei der Metallsaiten berithren
konnten. Der Klang des Instrumentes wurde dadurch entsprechend
leiser und zarter und nahm einen geradezu geheimnissvollen Charak-
ter an, wenn nur eine Saite eines jeden Tones zum Klingen kam.
Beethoven schreibt im Adagio seiner grossen Sonate (fir das
Hammerklavier, B-dur, op. 106) den Gebrauch dieser drei Pedale
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durch die Bezeichnungen »una cordac, » tutte le cordec, »una corda,
poco a poco due ed allora tutte le corde« vor.

Heutzutage besitzt das Klavier nur e in den Klang abschwichen-
des Pedal, welches allgemein »die Verschiebunge genannt und dessen
Anwendung durch die Bemerkung » mit Verschiebung« oder »con
sordino«, oder beim Zusammenwirken beider Pedale durch »due
Pedale« angezeigt wird. Obschon durch die Verschiebung noch
zwei der dreivon der grossen Oktave an fiir jeden Ton des Klaviers
gegebenen, nicht tibersponnenen Saiten erklingen, so gentigt dies
fur die zartesten Klangahstufungen, zumal der Spieler es in der
Hand hat, durch den Anschlag allein schon ein sehr leises Pianis-
simo hervorzubringen, und weil fur die Tone der Kontra-Oktave
nur zwei (ttbersponnene) Saiten vorhanden sind, von denen beim
Gebrauche der Verschiebung nur eine erklingen kann.

Den Gebrauch der Verschiebung sollten die Tonsetzer miglichst
genau anseigen, insbesondere anmerken, wann und wo der Aus-
fuhrende wieder ohne Verschiebung spielen soll. Auch hier hegeg-
net man héufig dem Uebelstande, dass die Verschiebung vom Spieler
unndthig gebraucht wird, um ein Piano oder Pianissimo recht zart
zu geben. Der Klangeharakter des Klaviers wird durch die Ver-
schiebung zu sehr verindert, als dass man dieselbe vielfach an-
wenden darf, abgesehen davon, dass das Instrument dann leicht
verstimmt wird. Ein guter Spieler wird in einer zweckmissig
instrumentirten Komposition alle Tonabstufungen vom zartesten
Pianissimo bis zu einem markig kraftvollen Fortissimo durch den
Anschlag allein, ohne Benutzung der Pedale, hervorzubringen im
Stande sein.

Wir wollen nicht unterlassen, an dieser Stelle darauf aufmerk-
sam zu machen, dass die grosste Kraftentfaltnng auf dem Klaviere
nicht nur durch volle Accorde, sondern auch durch die Verdoppelung
von gestossenen Oktaven in beiden Hinden muglich ist.

Lyufe, wie der unter 53 b angeftihrte, ergeben eine dem Klavier
besonders eigenthtimliche, sehr energische Klangwirkung.

Henselt, Koncert, op. 16. Satz 1.
Allegro pa'tet'ico.' ,
o | — U I l’f-
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Verschiedene Formen der Musikstiicke.

§ 9. Mit den erstaunlichen Fortschritten, welche die Kunst des
Klavierbaues seit zwei Jahrhunderten gemacht hat, ist die Entwick-
lung der Virtuositit auf diesem Instrumente eine gleichzeitige ge-
wesen. Man kann heutzutage von jedem guten Klavierspieler ver-
langen, dass er die klassische Literatur auf diesem Gebiete von
Bach und Hiindel an bis zu den Komponisten unserer Zeit kennt,
und dass er im Stande sei, alle diejenigen Werke, welche nicht
aussergewthnliche Anspriiche an eine besondere virtuose Technik
machen, korrekt und sauber zu Gehor zu bringen. Wer nicht selbst
Klavierspieler ist, kann mit Leichtigkeit die Kenntniss alles dessen
erlangen, was auf diesem Instrumente ausftthrbar ist, wenn er die
Kompositionen der Meister studirt. Die Gelegenheit, solche Werke
wiederholt und gut vorgetragen zu horen, wird reichlich genug ge-
boten.

Einen eigenen Vorzug erhilt das Klavier dadurch, dass es
gleichzeitig von zwei Spielern zu vier Hinden behandelt werden
kann, und dass es dann eine noch grissere Ftille an Klang und
Kraft ergiebt. Dies ist micht nur fur Originalwerke, sondern auch
bei den Bearbeitungen von Orchesterwerken fiir das Klavier ein
wesentlicher, sebr erheblicher Vortheil. Derartige Bearbeitungen
finden sich ausserdem fiir zwei Klaviere mit zwei Spielern zu vier,
und fur vier Spieler zu acht Hinden vor. Es sind aber auch Origi-
nalkompositionen fur zwei Klaviere zu vier und zu acht Hinden, ja
selbst fur drei Klaviere und drei Spieler mit und ohne Begleitung
vorhanden.

In der Klavierliteratur finden wir fast alle grossen Tonsetzer
mit herrlichen kostharen Meisterwerken vom kleinen Priludium an
bis zur grossen symphonisch gestalteten Sonate vertreten. Die For-
men dieser Musikstticke bleiben sich in allen tibrigen Kompositions-
gattungen fdr ein oder mehrere Instrumente, fur Haus-, Kammer-,
Kirchen-, Koncert- oder Opernmusik gleich. Darum miissen wir
hier sie alle ins Auge fassen, erkliren und sie zergliedernd niher
beleuchten. ‘

Ueber die einfachen und zusammengesetzten Liedformen haben
wir schon weiter oben (§ 4 und 5) gesprochen. Wir finden diesel-
ben wieder in den Priludien des »wohltemperirten Klaviers« von
Bach, in den Liedern ohne Worte von Mendelssohn, in den
Nocturnes von Chopin, in vielen langsamen S#tzen (Adagios und
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Andantes) der Klaviersonaten von Clementi, Haydn, Mozart
und Beethoven, wie in zahlreichen kleineren Klavierkomposi-
tionen der Neuzeit, welche unter den Bezeichnungen » Charakter-
stticke, Phantasiestticke, Romanzen, Impromptus, Melodien, Kavati-
nen, Bagatellen, Arabesken, Aquarellen ftir Piano u. a. m.«vorhanden
sind. Da die Ausfuhrung auf dem Klaviere ungleich weniger er-
‘mttdend ist, als der Vortrag eines lingeren Satzes fiir Singstimmen
ohne Beglemmg, so sehen wir die einfache wie die zusammenge-
setzte Liedform in der Instrumentalmusik im Allgemeinen oft viel
breiter und erweiterter erscheinen, als dies in der Komposition fur
Singstimmen a cappella derFall ist. Es bleibt sich aber im Wesent-
lichen fur die Form gleich, ob die Verhiltnisse eines Satzes an sich
grossere oder kleinere sind.

Wir mtissen uns tiberhaupt htiten, den Begriff »Form« in der
Musik gar zu wortlich auffassen zu wollen. Bestimmte und jeder-
zeit zutreffende Angaben tiber irgend etwas die Form Anlangendes
kénnen nicht gegeben werden. Was wir unter dem technischen
Ausdrucke »Form« in der Tonkunst verstehen, witrden wir rich-
tiger das organische Gebilde, den nattirlichen Aufbau, die Ent-
wickelung eines Musikstiickes nennen. Diese Entwickelung kénnen
wir aber nicht als eine 1ogisch nothwendige betrachten. Wie die
Natur nach demselben Principe Organismen gleicher Gattung in
mannigfacher Verschiedenartigkeit bildet, so gestaltet auch die
schopferische Phantasie des Tonsetzers Musikstticke derselben Form~
gattung in den Einzelheiten vielfach verschiedenartig.

Als Hauptgattungen von Formen in der Musik nennen wir ausser
der schon erwihnten und hinreichend erklirten einfachen und zu-
zusammengesetzten Liedform, die Variationenform, die Tanzformen,
die Rondoform und die Sonatenform.

Betrachten wir zunichst die Variationenform, so stellen sich
uns zwei verschiedene Arten dar. Erstens solche Variationen, welche
das Thema nur durch anderen Rhythmus und andere Bewegung ver-
4ndert mit gleicher oder wenig verinderter harmonischer Unterlage
in verschiedenen Abtheilungen wiederbringen, so dass dasselbe
durch alle Variationen leicht erkennbarbleibt; zweitens aber solche,
in welchen aus dem Thema oder aus einem Theile, oder auch nur
aus einem Motive desselben neue melodisch, harmoniseh und rhyth-
misch wesentlich verschiedene Gebilde herausgestaltet werden.
Wir mochten diese zweite Art »symphonische Variationen«
nennen. Manche Arten von Etuden und Priludien mochten wir
in gewissem Sinne Variationen nennen tiber ein, zuweilen auch
tber zwei verschiedene Motive nennen. Derartige kleinere
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Musikstiicke kénnen wir aber nicht als selbstindige Variationen-
form bezeichnen. =

Nach dieser kurzen Andeutung verweisen wir in allem die
Formen der Variationen, die Tanz- und Rondoformen Betreffenden
auf des Verfassers »Formenlehre« Kap. III, IV und VI.

Die Sonate.

Die Einleitung zur Sonate.

§ 10. Die Form der Sonate ist bereits im 7., 8., 9., 10., 44, und
12. Kapitel der »Formenlehre« eingehend erklirt worden. Der Ver-
fasser hielt es aber fur nothwendig, dem dort Gesagten das Folgende
hier beizuftigen.

Die grossten Musikstticke sowohl in Betreff des geistigen Inhal-
tes, wie auch der Ausdehnung sind in der Form der Sonate ge-
schrieben.

Die Sonate enthilt in zwei, drei oder vier Sitzen Musikstiicke
verschiedener Gestaltung zu einem Ganzen vereinigt. Der erste und
meist auch der letzte Satz gleichen einander in der Form, die wir
so recht eigentlich die Sonatensatzform nennen; wir finden dieselbe
in allen Kammermusikstiicken, in den Werken fur Orchester, d. i.
in der Symphonie und in der Ouverture, je nach den ausftihrenden
Mitteln breiter angelegt oder weniger breit, immer wieder. Zuweilen
haben die Sttze, gleichviel ob sie Anfangs- oder Schlusssitze sind,
eine ruhige, langsame Einleitung, welche gleichsam als Vorspiel
dient. Diese Introduktionen hingen stets mit dem im lebhaften
Tempo gehenden eigentlichen Hauptsatze auch #usserlich zusammen
und leiten zu ihm tiber. In den Be ethoven’schen Sonaten finden
sich derlei Einleitungen in ausgedehnterer Form nur dreimal und
zwar in der achten, in der sechsundzwanzigsten und in der zwei-
unddreissigsten Sonate. Der die Sonate (op. 34, No. 2) beginnende
tiber zwei Takte sich breitende Sext-Accord, wie das nur drei und
einen halben Takt umfassende Adagio cantabile der Sonate (fis-dur,
op. 78) kinnen nicht als Einleitungssitze betrachtet werden. Im
Allgemeinen eignen sich grossere Einleitungen nur filr Sitze von
grossem Umfange, und wir finden sie darum seltener in Sonaten ftir
Klavier, als in der Kammermusik, in der Symphonie fur Orchester
und besonders in der grossen Ouverture. Alsdann kann auch ein
oder das andere Motiv des Hauptsatzes in der Einleitung vorkom-
men und gewissermassen eine Andeutung auf den geistigen Inhalt
des nachfolgenden Satzes geben.
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Der erste Theil des Satzes.

Der erste Satz einer Sonate ist aus drei Haupttheilen zusam-
mengesetzt, denen hiufig auch eine lingere, ausgeftihrte Koda hin-
zugeftigt wird. Der erste Theil des Satzes enthilt die Hauptgedan-
ken und zwar in der Weise, dass, wenn der Satz in einer Durtonart
geschrieben ist, das erste Thema stets in der herrschenden Grund-
tonart, das zweite meist in der Tonart der Dominante auftritt.
Geht der Satz aus einer Molltonart, 8o tritt das zweite Thema meist
in der parallelen Durtonart auf. Wir finden jedoch mannigfache
Ausnahmen; so liebt es Beethoven, das zweite Thema eines in Dur
gehenden ersten Satzes auch hiufig in der eine grosse Terz hther
befindlichen Durtonart zu geben, wie er dies in den ersten Sitzen
der Sonaten (G-dur, op. 31, No. 2 und C-dur, op. 53), in der grossen
Ouverture zu Leonore (No. 3) und anderwirts thut. In der Sonate
fur das Hammerklavier (B-dur, op. 106), wie im Trio ftir Piano,
Violine und Violoncell (B-dur, op. 97) von Beethoven, tritt das
gweite Hauptthema in der Tonart der unteren kleinen Terz auf;
dies sind jedoch vereinzelte Fille. Geht der erste Satz in Moll, so
tritt das zweite Thema auch zuweilen in der Durtonart der unteren
grossen Terg, seltener in der Molltonart der Dominante und nur
in vereinzelten Fillen in der Durtonart der Dominante auf. Zu-

" weilen finden wir auch das zweite Thema in der eine kleine Terz
hther stehenden Molltonart. (Man vergl. Satz I der Sonate pathé-

tique).
Die Ueberleitung zum zweiten Thema.

Nachdem der erste Gedanke vollkommen ausgesprochen ist,
fuhrt uns eine entsprechende Ueberleitung zum zweiten Thema.
Die Art, in der die Ueberleitung bewerkstelligt wird, kann eine ver-
schiedene sein. Meist wird ein Motiv des ersten Themas zur Fort-
fuhrung bentitzt, zuweilen tritt aber auch ein neuer Gedanke auf,
um diesen Zwischensatz zu bilden. Im letzteren Falle kénnen wir
alsdann drei Themen filr den Satz annehmen, von denen jedoch das
zwischen dem ersten und zweiten Hauptgedanken eingeschobene
Thema nur das nebensichliche Thema eines Verbindungssitzchens
sein wird. Beethoven, der grisste Meister, der uns in der Form
der Sonate die erhabensten, bis jetzt unerreichten und untibertrof-
fenen Kunstwerke geschaffen, liebt es, diese verbindenden Zwischen-
sitze derart zu gestalten, dass sie mit einem Orgelpunkte auf der
Dominante derjenigen Tonart endigen, in welcher das zweite Thema
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eintreten soll. Als Belege ftihren wir hier die folgenden Stellen aus
Sonatensiitzen Beethoven's an.

Sonate, op. 3, No. 4, Satz I.
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Sonate, op. 2, No. 4, Satz IV.
Prestissimo. . h‘i’ .
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Sonate, op. 8, Nr. 3, Satz I.
Allegro vivace. - J
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Sonate, op. 8, Nr. 2.

Allegro con brio. '
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Sonate, op. 10, Nr. 4.
N L

Sonate, op. 410, Nr. 2.

Allegro. o 3 y .
£ le o) - z
L ") h I . |

~— (X4
60. ! 5 s 3 3 3 3 3 ]
] ri E‘f ryr)
1 + }Ll ‘j:
— . s
:sqlg.ﬁ*l l‘J E - |
=== ===t 3
v p—— s
<
5 R FE FE]
IE2= ' = ]
—\ Ll —\ .
o
.}L i 1) 8] 1L
P. ) \l.?. w.
: ) = -. ﬁ
Vv i |

In #hnlicher Weise finden wir solche Orgelpunkte auf dem
Dominant-Accorde vor dem Eintritte des zweiten Themas in den
ersten Sitzen der Beethoven’schen Sonaten op. 13, op. 414 No. 4
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und 2, op. 22, op. 53, op. 57, op. 106 und in vielen anderen in erster
Sonatensatzform gestalteten Tonstticken desselben Meisters. Da,
wo Beethoven dem zweiten Thema einen lingeren oder ktirzeren
Orgelpunkt auf dem Dominant-Accorde derjenigen Tonart, in wel-
cher das zweite Thema auftritt, nicht vorangehen lisst, bertihrt er
meistens den beregten Accord in auffallender Weise, so dass wir
durch den Dominant-Accord in die Tonart des zweiten Themas ge-
fuahrt werden, wie aus den angefithrten Beispielen 64, 62, 63 (und
vielen anderen) leicht ersichtlich ist. ,

Sonate op. 10, No. 8, Satz 1.
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Sonate, op. 28, Satz I.
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Sonate, op. 31, No. 1.
Allegro vivace.
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Der Seitensatz. (Nebensatz.)

§ 14. Wir haben schon oben darauf hingedeutet, dass die Ver—
bindung des ersten Themas mit dem zweiten Hauptgedanken auch -
durch einen Seitensatz mit einem selbstindigen Thema oder einem
neuen Motive geschehen kann. Einen derartigen, durch ein dem
ersten Thema fremdes Motiv gebildeten Seitensatz, in der Tonart
des ersten Themas beginnend, zeigt uns der erste Satz der Sonate
(A-dur, op. 2, No. 2). Wir zeigen seinen Anfang im folgenden Bei-
spiele. Nach sechs Takten tritt die Wendung in den Dominant-Accord
von E-dur ein und fthrt im elften Takte zu dem in Beispiel 56 ge-
zeigten Orgelpunkte.

64. Allegro vivace.

5. Seitensatz.
J
: 3

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation 5
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In der Sonate (c-moll, op. 10, No. 1) beginnt nach dem veoll-
kommenen Abschlusse des ersten Themas der Seitensatz in der
Durtonart der unteren grossen Terz und leitet nach der Weiter-
fuhrung des Motivs:

—
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in den unter Beispiel 59 gezeigten Orgelpunkt auf B.

In der C-dur-Sonate (op. 2, No. 3) tritt mit dem siebenund-
zwanzigsten Takte ein Seitensatz mit selbstindigem Thema in g-moll
ein, welcher nach sechszehn Takten zu dem unter Beispiel 57 ge-
zeigten Orgelpunkte auf D fithrt. Danach erst tritt das zweite Haupt-
thema in G-dur ein. In der D-dur-Sonate (op. 40, No. 3) entwickelt
Beethoven das erste Thema in zweiundzwanzig Takten. Nach der
Fermate dieses Taktes beginnt mit einem selbstindigen Thema in
der parallelen Molltonart, 2-moll, ein Seitensatz, welcher nach ein-
unddreissig Takten in A-dur abschliessend zum zweiten Hauptthema
fihrt. Der erste Satz der B-dur-Sonate (op. 22) zeigt uns nach
einem lingeren Orgelpunkte auf C, Takt 16 beginnend, von Takt 22
zu Takt 30 einen Seitensatz in der Tonart der Dominante. Danach
erst tritt in derselben Tonart das zweite Hauptthema ein. Die D-dur-
Sonate (op. 28) zeigt uns das erste Thema in 39 Takten entwickelt ;
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danach tritt im vierzigsten Takte mit dem unter Beispiel 66 bemerk-
ten Motive

66.

ein Seitensatz ein, der sich weit ausbreitend, erst spiter nach A-dur
{der Dominant-Tonart) zurtickftthrt und das zweite Hauptthema in
dieser Tonart bringt. Aus den hier angefithrten Beispielen ersieht
der Schiiler, dass die auf das erste Thema folgenden, zum zweiten
Hauptgedanken tiberfuhrenden Seitenstitse jenachdem auf ein neues
Motiv gegrtindet sind, oder ein neues Thema enthalten ktnnen,
dass diese Seitensitze meist kurz sind und sich entweder in der
Tonart des ersten oder zweiten Themas, oder in einer den Themen
nahe verwandten Tonart bewegen.

Das zweite Thema.

Das zweite Thema unterscheidet sich nicht nur durch den
Wechsel der Tonart und des Rhythmus, sondern auch durch seinen
Charakter selbst dann, wenn es aus einem Motive des ersten Themas
herausgebildet ist, oder ein solches Motiv, sei es in der melodischen
Bildung oder in der Begleitung mitenthalten ist. Die geistige Ver-
wandtschaft beider Themen wird eine schreiende Gegensitzlichkeit
vermeiden lassen. Die Zusammengehorigkeit beider Gedanken wird
zum Theil schon durch das gleiche Zeitmass bedingt. Wir mtissen
hier den Schtiler auf die Werke der klassischen Meister hinweisen ;
dort wird er die nithige Belehrung leicht finden.

Der zweite Nebensatz und die Koda.

Nach dem zweiten Thema pflegt hiufig ein zweiter Nebensatz
zu kommen, der sich jedoch mit seinem Inhalte an ein Motiv des
ersten Themas oder des ersten Nebensatzes anlehnt. Wir verglei-
chen hier das Anfangsmotiv des ersten Satzes aus der A-dur-Sonate
(op. 2, No. 2) mit dem Motive des zweiten Nebensatzes nach dem
aweiten Thema.

5
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Motiv des ersten Themas.

or. | . ===

\—/

Motiv des zweiten Nebensatzes.
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Im weiteren Verlaufe wird dieser zweite Nebensatz alsdann
dem ersten nachgebildet. Zuweilen trigt der zweite Nebensatz be-
reits Kodalcharakter, wie dies in den ersten Sitzen der Sonaten
op. 53 und op. 57 von Beethoven der Fall ist.

Sonate, Op. 58, Satz I, Seitensatz.
Allegro con brio.

68.
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In dem Seitensatze (Beispiel 73) finden wir nur die Accorde der
vollkommenen Hauptkadenz, den der Tonika, der Unterdominante,

den Quintsext-Accord des Septimen-Accordes der zweiten Stufe
A

mit alterirter Terz und den Dominant-Accord der Ton-

art E-dur bentitzt. Diese Folge von Accorden verleiht dem beregten
Nebensatze den Charakter einer ersten lingeren Koda, an welche
sich die zweite kleinere Koda anschliesst. Dies ist auch beim
Seitensatze nach dem zweiten Thema im ersten Satze der Sonate
op. 57 von Beethoven der Fall. Derselbe beginnt in as-moll:
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und fithrt nach zehn Takten zu der vier Takte enthaltenden kleinen
Koda, nach welcher im finften Takte der Theilschluss erfolgt. Dieser
Sonatentheil zeigt nur einen Nebensatz (und wie schon oben ge-
sagt) nach dem zweiten Thema. Kiirzere Sonatensitze weisen gar
keine Nebensitze auf, so z. B. der erste Theil der Sonate f~moll,
op. 2, No. 4, Satz I und ebenso op. 79, Satz 1. Unerldsslich aber
bleibt die den Theil zum Abschluss filbrende Ko da. Diese griindet
sich stets auf die Accorde der Schlusskadenz, welche sie wiederholt
bringt. Wir verweisen hier auf die letzten Takte aller ersten
Theile der Sonatensitze von Beethoven. Alle weisen sie die Wie-
derholungen desselben, meist einem vorangegangenen Motive ent-
sprechenden Motivs und derselben Harmonien auf, und selbst der
ktirzeste Sonatinensatz kann die den Theil beschliessende Koda nicht
entbehren. Man vergleiche die letzten Takte der ersten Theile der
kleineren Sonaten von Beethoven op. 2 No. 1, op. 49 No. 4 und 2,
op. 78, op. 79 und op. 90. Alle diese Koden sind im Wesentlichen
nichts Anderes als Varianten der Haupt-Schlusskadenz.

Bei eingehender Betrachtung der ersten Theile von Beetho-
ven’schen Sonatensitzen sehen wir, dass der Meister das erste
Thema meist kurz und btindig hinstellt und dann bald auf den
Dominant-Accord derjenigen Tonart kommt, in welcher das zweite
Thema gebracht werden soll. Dadurch wird die erste Abtheilung
bis zum zweiten Thema, beziehentlich bis zam Eintritte des bereg-
ten Dominant-Accordes stets ktirzer sein, als der weitere Verlauf
des Theiles bis zum Schlusse. In allen Fillen ist im ersten Theile
nur das Material an Themen und Motiven, aus welchem der ganze
Satz gebildet werden soll, in gedringter Ktirze gegeben. Hierdurch
ist ein lingeres Entfernen von den Haupttonarten der beiden Themen
nicht moglich, und der Modulationskreis des ersten Theiles ist —
vereinzelte, kiirzere Ausweichungen abgerechnet — ein enger.
Eine eigentliche thematische Arbeit, d. h. ein Herausgestalten an-
derer harmonisch und melodisch neuer Gebilde aus einem Thema
oder aus einem Motive wird vermieden und nur gelegentlich in
beschranktem Masse zum Zwecke einer Ueberleitung angewen-
det; kontrapunktische Verarbeitungen eines Motives fehlen meist
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ginzlich. Die Wiederholung des gesammten ersten Theiles ist in
den meisten Fallen vorgeschrieben; sie soll dazu dienen, dem Horer
das thematische Material des Satzes besser einzuprigen, als dies
nach einmaligem Horen der Fall wire.

Der zweite Theii des ersten Satzes.

Die Durchfiihrung.

§ 12. Beim Beginne des zweiten Theiles wird in den meisten
Fillen die Tonart, in welcher der erste Theil geschlossen hat, ent-
weder sofort oder kurz nach dem Anfange des zweiten Theiles
verlassen. Wir sehen eines der Hauptthemen, oder auch nur ein
Motiv aus einem derselben in anderer Tonart eintreten. Mitunter
dient auch das Motiv der letzten Koda als Ankntpfung. Gleichviel
aber, woher das Material zur Durchftthrung aus dem ersten Theile
entnommen sei, Zweck derselben bleibt stets, neue Gestaltungen
aus dem bereits vorhandenen Materiale herauszubilden. Darum ist
es keineswegs nothwendig, in der Durchfithrung etwa alle schon im
ersten Theile enthaltenen Themen und Motive bentitzen zu wollen.
Die eigentliche thematische Arbeit ist vielmehr besser durch ein
charakteristisches Motiv zu geben, als durch die Verwendung
mehrerer Themen und Motive. Bestimmte Regeln und Gesetze
lassen sich hierbei jedoch nicht aufstellen; es muss der Phantasie
des Tonsetzers anheimgegeben werden, wie und womit er in jedem
einzelnen Falle die Durchfihrung gestalten will, und welche Kette
von Modulationen durch die thematische Arbeit gebildet werden
soll, um spiterhin die Wiederholung des ersten Theiles in der herr-
schenden Haupttonart anzukniipfen.

Der im Kontrapunkt und in der Fuge bewanderte Kunstjtinger
weiss, dass aus dem Thema und einem oder zwei gleichbleibenden,
stets mit dem Thema wiederkehrenden Kontrapunkten eine grosse
Anzahl verschiedenartiger Gestaltungen hervorgebracht werden
konnen, jenachdem die eine oder die andere Stimme das Thema
oder einen der Kontrapunkte fihrt, und jenachdem das Tonge-
schlecht aus Dur nach Moll und umgekehrt wechselt, wie ja auch
der Wechsel von Tonarten gleichen Geschlechts bei drei- und vier-
fach zu verkebrenden kontrapunktischen Sitzchen durch die Ver-
tauschung der verschiedenen Stimmen neue Gestaltungen desselben
Materials erscheinen lisst. Die Beschrinkung, welche im strengen
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Stile der Fuge angewendet werden muss, ist aber fur die thema-
tische Arbeit der Durchfithrung nicht vorhanden. Hier ist der
Phantasie des Schaffenden ein weiterer und freierer Spielraum ge-
lassen, und wir sehen namentlich in Werken ftir Klavier hiufig
Durchftthrungssitze, indenen kontrapunktische Verbindungen eigent-
lich gar nicht oder nur in sehr geringem Grade vorhanden sind.
Wir ktnnen darum auch eine Art von thematischer Arbeit ohne
kontrapunktische Verkntipfungen ftr den Stit der freien Komposi-
tion annehmen, und gerade der Klaviersatz legt uns Beschrin-
kungen fur die Durchfthrung auf, die beim Zusammenwirken
mehrerer oder vieler Instrumente in der Kammer- oder Orchester-
musik hinwegfallen. So sehr auch die Technik des Klavierspieles
heutzutage entwickelt ist, so gross auch die Fertigkeit und Sicher-
heit unserer ktinstlerischen und liebhaberischen Spieler sei, so ist
es doch nicht mdglich, die Grenzen, welche dem gebundenen Spiele
gesteckt sind, zu tiberschreiten. Man kann auf dem Klaviere nicht
mehr als zwei selbstindige Stimmen mit jeder Hand fuhren; dabei
muss die Rucksicht genommen werden, dass diese beiden Stimmen
die Entfernung einer Oktave nicht tiberschreiten, und selbst wenn
diese Rucksicht beobachtet wird, so gehtrt die Ausfuhrung eines
andauernd streng vierstimmig kontrapunktisch geftthrten Satzes
zu den schwierigen Aufgaben. Obschon in den Fugen des »wohl-
temperirten Klaviers« keineswegs immer alle Stimmen beschuftigt
sind, und Bach der Ausfuhrbarkeit tiberall muglichst Rechnung
trigt, so finden sich dennoch einige aussergewthnlich schwierige
Stucke in diesem Werke vor. Wir erinnern hier nur an die drei-
stimmige cis-moll-Fuge (No. 4, B. II), an die vierstimmigen Fugen
in a-moll und A-moll (No. 20 und 24 B.I) und an andere Fugen von
gleicher Schwierigkeit. In den beiden funfstimmigen Fugen des
» wohltemperirten Klaviers« treten alle ftinf Stimmen nur in wenigen
Takten zusammen.

Aus den hier angefuhrten Grtinden erklidrt es sich leicht, dass
Beethoven in seinen Klaviersonaten die Durchftthrungstheile ver-
hiltnissmissig viel seltener mit kontrapunktischen Verkntipfungen
ausstattet, als er dies in anderen Werken thut, wo ihm geeignetere
Mittel zur Verftgung stehen. Nichtsdestoweniger aber finden wir
dennoch in fast allen Durchfuhrungstheilen der Sonaten einige
oder mehrere kontrapunktisch gehaltene Stellen und wir fithren hier
nur eine derselben (aus der »Sonate fur das Hammerklaviere,
B-dur, op. 106) an. '




Kapitel 1.

74

Allegro.

sempre p

70.

=~ 8

C.

cres

cresc. l P

piu




Die Sonate.

- L

~

»




Kapitel IL

L g by

W
LI
¢l

-
L
153

-$111

jo
D




Die Sonate. 79

e

Beethoven schliesst den ersten Theil in der Tonart, in wel-
cher er das zweite Thema gebracht hat, in G-dur. Dies ist ein
Grundsatz, der in den allermeisten Fillen beobachtet wird, doch
kann auch, falls das zweite Thema in Moll war, die auf gleicher
Hohe befindliche Durtonart fur den Kodalsatz und ftr den Schluss
des Theiles gebracht werden, wie dies beim ersten Theile des ersten
Satzes der »Sonate pathétique« der Fall ist. Den umgekehrten Fall
sehen wir im Schlusse des ersten Theiles der »Sonata appassionatac
(op. 57), wo auf das in 4s-dur auftretende zweite Thema der Kodal-
satz in as-moll, und in dieser Tonart der Schluss des Theiles erfolgt.

Nach dem Schlusse des ersten Theiles verlisst Beethoven in
der beregten »Sonate fiir das Hammerklavier« die Tonart sofort und
benutzt das erste zweitaktige Motiv der letzten, den ersten Theil
schliessenden Koda zur Einleitung in die eigentliche Durchftihrung,
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welehe wir in Beispiel 75 gezeigt haben. Diese selbst besteht zum
allergrossten Theile in der thematischen Verarbeitung des ersten
Motivs vom ersten Thema. ‘

ST X W

71. Ir t: e e e . .

¥

Nach der gewaltigen Steigerung, welche in den Takten 56, 57,
58, 89 und 60 ihren Gipfelpunkt erreicht, lisst Beethoven den
der Schlusskoda des ersten Theiles vorangehenden Kodal-Seitensatz
anklingen und variirt denselben. Danach tritt (Takt 73 von Bei-
spiel 75) abermals das erste Motiv auf, welches durch vier Takte
imitatorisch verwendet wird. In den letzten zehn Takten wird nur

der Anfangsrhythmus des Motivs ’f\ | J- in abermaliger Steigerung
zur Einleitung in die Wiederholung des ersten Theiles gebraucht.

Der Schtiler ersieht hieraus, dass fast die ganze Durchftthrung
dieses Sonatensatzes durch die Benutzung des einen Motivs ge-
bildet ist. Das Charakteristische eines Motivs besteht meistentheils
- mehr in seiner rhythmischen als in seiner melodischen Bildung.
Wir finden Durchftibrungstheile, in denen fast ausschliesslich der
Rhythmus eines Motivs verwendet wird, um auf Grund dieses
jederzeit leicht erkenobaren rhythmischen Theiles eines Themas
neue und wesentlich andere Gestaltungen zu Tage zu fordern. Dazu
dient ein dfterer Wechsel der Tonart; ein lingeres Verweilen in der-
selben Tonart ist dem Wesen der Durchfthrung weniger eigen.
Mit dem Durchlaufen verschiedener Tonarten soll eine Steigerung
Hand in Hand gehen. Dabei wolle man berticksichtigen, dass die
herrschende Grundtonart des Satzes nie lingere Zeit in der Durch-
fuhrung bertihrt werden soll; diese soll vielmehr erst mit der Wie-
derholung des ersten Theiles neu auftreten. Viele Durchfihrungs-
theile endigen mit einem Orgelpunkte auf der Dominante der
Haupttonart vor dem Wiedereintritt des ersten Themas bei der
Wiederholung des ersten Theiles. Wir zeigen einen solchen Orgel-
punkt, in welchem zuerst das ganze Motiv, in den letzten vier Takten
nur ein rhythmischer Theil des Motivs vom ersten Thema verwendet
wird, in den folgenden Beispielen. Dieselben sind der Beethoven’-
schen Sonate (C-dur, op. 2, No. 3) entnommen.
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Meister einen bestimmten Modulationsgang im ersten Theile nahe-
bei genau und nur wenigen, seltenen Ausnahmen unterworfen, an-
geben konnten, ist dies fur die Durchftthrungstheile nur insoweit
muglich, dass wir am Schlusse der Durchfithrung die Vorbereitung
zur Rtickkebr in die herrschende Haupttonart des Satzes als noth-
wendig bezeichnen mtissen. Der Modulationskreis der Durchfithr-
ungstheile in den Sonaten B eethoven'’s zeigt sich mannigfach ver-
schieden; die Phantasie des Meisters waltet hier in voller Freiheit.
Nur das Eine lisst sich mit Bestimmtheit sagen, dass der Durch-
fuhrungstheil, immer modulatorisch gestaltet, meist schon in anderer
Tonart beginnt, oder doch sehr bald in andere Tonart, als die des
Schlusses vom ersten Theile tibergeht, um schliesslich in die Grund-
tonart des ganzen Satzes zurfickzuftihren.

Aeltere Meister begntigten sich mit Durchfihrungstheilen,
welche meist viel ktirzer waren, als der erste Theil der betreffen-
den Sitze. Beethoven, dem wir tiberhaupt den vollkommenen
Ausbau der symphonischen Formen verdanken, giebt uns in allen
seinen Werken meist viel breiter und ausgeftihrter gestaltete Durch-
fuhrungstheile, als wir sie bei seinen Vorgingern Haydn, Mozart
u. A. finden. Nirgends aber sind bei Beethoven, trotz der meist
sehr knapp gehaltenen ersten Theile die Durchftthrungstheile
breiter ausgesponnen, als der vorangegangene erste Theil.

Fur den Anfinger bietet der Durchftthrungstheil eines Sonaten-
satzes meist grossere Schwierigkeiten, als das Erfinden des ersten
Theiles. Wir kdnnen hier nur das ernste Studium der Werke grosser
Meister empfehlen; jemebr der Schuler sich in diese Werke ver-
tieft, die wir als die Offenbarungen des innersten Wesens der Ton-
kunst zu betrachten haben, umso klarer wird ihm die Aufgabe wer-
den, umso mehr wird er nach und nach befihigt werden, im Sinne
der Meister zu schaffen und je nach seiner Begabung in #hnlichen
Grundsitzen nachzubilden. Hiermit soll jedoch keineswegs ein
sklavisch dngstliches Nachformen des Modulationsganges oder des
Lingenverhiltnisses der einen oder anderen Durchfihrung eines
oder mehrerer Sonatensitze gemeint sein. So wie der erste Theil
sich organisch gestalten muss, so muss auch die Durchftthrung,
welche ja doch die Fortfthrung des ersten Theils ist, sich natitrlich
an diesen anschliessen, sich aus ihm herausbilden und den Ueber-
gang zur abermaligen Wiederholung des ersten Theiles vermitteln.
Daher ktnnen unter Umstinden auch verhiltnissmissig lingere
Durchftthrungen auf einen kurz gefassten ersten Theil und kiirzere
auf einen lang ausgesponnenen Anfangstheil folgen. Immer aber
wird der erste Theil, auch wenn er sehr kurz gehalten ist, sich
breiter darstellen, als die Durchftthrung.




Die Sonate. 83

Der dritte Theil des Satzes.

§ 13. An die Durchftthrung pflegt sich in den allermeisten Fillen
~ das erste Thema in der Grundtonart anzuschliessen; es finden sich
aber auch Beispiele, dass das zweite Hauptthema nach der Durch-
fubrung in der Haupttonart zuerst gebracht wird, und dass das erste
Thema in derselben Tonart erst spiter, suweilen verktirzt, mitunter
auch gar nicht mehr erscheint. Das Letztere kann jedoch nur dann
der Fall sein, sobald das erste Thema in der Durchftihrung mehrfach
wiederholt, wenn auch mit Verinderungen ausgeftihrt, zu Gehtr ge-
bracht wurde, so dass eine abermalige Wiederholung in der Haupt-
tonart unndthig und ermtidend wire.

Zuweilen gentigt eine gektirzte Darstellung des ersten Themas
nach der Durchfuhrung. Auch die Ueberleitung zum zweiten Thema
wird hiufig in gedringterer Weise gegeben, als dies im ersten
Theile der Fall war. So giebt Beethoven in der Sonate (Es-dur,
op. 7) im ersten Theile 34 Takte, ehe er den unter Beispiel 58
gezeigten Orgelpunkt erreicht. Bei der Wiederholung nach der
Durchftihrung giebt er nur 26 Takte, um zu dem entsprechenden
Orgelpunkte auf B zu gelangen. Die Verktirzung entsteht durch
die Auslassung des kleinen, im folgenden Beispiele angeftihrten
Seitensitzchens.
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Demnach tritt das zweite Thema im ersten Theile im 59. Takte,
nach der Durchfuhrung im 54. Takte ein. Der Schiiler ersieht da-
raus, dass weniger wichtige Seitensitze des ersten Theiles im dritten
Theile auch ganz wegfallen kénnen.

Viel auffallender ist die Verktirzung im ersten Satze der Sonate
(G-dur, op. 31, No. 1), wo den 65 Takten des ersten Theiles (vom
Anfange bis zum zweiten Thema) nur 24 Takte des dritten Theiles
gegentiberstehen. Ein #hnliches Verhiltniss findet in der Sonate
(d-moll, op. 34, No. 2) im ersten Satze statt. Verlingerungen dieser
Abtheilung sind ungleich seltener; wir fuhren hier die Sonate (C-
dur, op. 53) an, wo im ersten Satze das zweite Thema des ersten
Theiles nach 34 Takten, im dritten aber erst nach 40 Takten erscheint.

Die Wiederholung des ersten Seitensatzes vor dem zweiten
Thema sehen wir verschiedenartig gegeben. In den aus Durton-
arten gehenden ersten Sitzen der Sonaten (op. 2, No. 3 und op. 22)
sind die Seitensitze, welche im ersten Theile in der Tonart der
Dominante gegeben waren, im dritten Theile in der Tonart der
Tonika wiederholt. Der in g-moll beginnende erste Seitensatz der
C-dur-Sonate (op. 2) hebt im dritten Theile in ¢c-moll an. Der im
ersten Theile der B-dur-Sonate in F-dur stehende erste Seitensatz
wird im dritten Theile in B-dur gegeben. Anders ist es in der
D-dur-Sonate (op. 10, No. 2); der daselbst im ersten Theile in der
parallelen Molitonart (h—moll) beginnende erste Seitensatz, wird im
dritten Theile in e-moll angefangen. Der unter Beispiel 65 in der
Durtonart der unteren grossen Terz beginnende Seitensatz hebt bei
der Wiederholung einen Ton tiefer an. Der in der Sonate (op. 28)
folgendermassen beginnende Seitensatz:
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stellt sich im dritten Theile ¢ine Quarte hiher dar:

76. ”»

A Die Transpositionen der Seitensitze haben den Zweck, die ent-

sprechende Ueberleitung zum zweiten Thema derart zubilden, dass,
wenn dieses im ersten Theile des Satzes in der Tonart der Dominante
gegeben war, es in der Tonart der Tonika im dritten Theile wieder-
gebracht werden konnte. In solchen Fillen, wo das zweite Thema
zuerst in der Tonart der oberen grossen Terz gebracht wurde, er-
scheint es zuweilen im dritten Theile zuerst in der Tonart der un-
teren grossen Terz und wendet sich danach spiter in die Grund-
tonart der Tonika. Man vergleiche hierzu den ersten Satz der
C-dur-Sonate op. 83 von Beethoven. Im Allgemeinen aber wird
der Grundsatz beobachtet, dass in S#tzen, welche aus einer Dur-
tonart gehen, das zweite Thema, gleichviel ob es im ersten Theile
in der Tonart der Dominante oder in einer anderen Tonart gegeben
war, im dritten Theile ginzlich in der Tonart der Tonika wiederholt
wird. Man vergleiche hierzu den ersten Satz der »Sonate fur das
Hammerklavier« (B-dur, op. 106), die dritte Ouverture zu »Leonore«
und andere S#tze.

Geht der Satz aus einer Molltonart, und war das zweite Thema
in der parallelen Durtonart gegeben, so finden wir dasselbe bei
dlteren Meistern im dritten Theile hiufig nach Moll tibertragen in
der Tonart der Tonika wieder. Das verindert nattirlich den Charak-
ter des Themas, es hat aber ein derartiges Verfahren den nicht zu

‘unterschitzenden Vortheil, die vollkommene Einheit der Tonart im
dritten Theile herzustellen. Beethoven verfihrt hierin jedoch
auch mit grysserer Freiheit als seine Vorginger. Das zweite Thema
seiner Sonate (c-moll, op.410 No. 1) steht in Es-dur; im dritten Theile
erscheint es zuerst in F-dur und danach erst nach c-moll tiber-
tragen. Das zweite Thema der »Sonate pathétique« (op. 13) beginnt

-im ersten Theile des ersten Satzes in es-moll und bringt den dar-
auf folgenden Nebensatz in Es-dur; im dritten Theile hebt .dieses
Thema in f-moll an, der folgende Nebensatz wird nach c-moll
ttbertragen. - '

Neuere Meijster bringen das in Dur stehende sweite Thema im
dritten Theile fast immer in der — mit dem in Moll gegebenen
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ersten Thema auf gleicher Hohe stehenden — Durtonart wieder, wenn
das zweite Thema im ersten Theilein der parallelen Durtonart oder in
der Tonart der unteren grossen Terz erschienen war. Es finden sich
jedoch auch Fille, dass das zweite Thema im dritten Theile in der
Durtonart der unteren grossen Terz wiedergebracht wurde,
wenn es im ersten Theile in der parallelen Durtonart der oberen
kleinen Terz enthalten war. Steht das zweite Thema eines Moll-
satzes im ersten Theile in der Molltonart der Dominante, so
wird es im dritten Theile stets in der Molltonart der Tonika wie-
derholt. Man vergleiche hierzu die ersten Sitze der Sonaten (d-moll,
op. 34, No. 2 und e-moll, op. 90) von Beethoven.

Der Kodal-Seitensatz, die kleine Koda des Theils und die
ausgefiihrte grosse Koda des Satzes.

§ 14. In ktirzeren Sonaten- oder Sonatinensitzen ist nach dem
zweiten Thema ein Seitensatz hiufig nicht vorhanden; es reiht sich
die Koda des Theils sofort an den Schluss des Themas. Wir haben
es schon oben (Seite 70) ausgesprochen, dass die kleine Koda eigent~
lich nichts Anderes enthilt als eine zwei- oder mehrmalige Wieder-
holung der Schlusskadenz, in mehr oder weniger vollkommener Art
gebildet, entweder nur durch den Dominant-Accord und den der
Tonika, oder durch die Accorde der zweiten (oder vierten), funften
und ersten Stufe, zu deren Unterstitzung zuweilen noch andere
Accorde treten, welche sich jedoch stets auf alterirte Wandelungen
des Accordes der zweiten Stufe zurtickfithren lassen. (Siehe
Harmonielebre, Kap. XXII, § 68, Beisp. 378.) Der besseren Veran-
schaulichung halber zeigen wir hier einige Theilkoden Beethoven’-
scher Sonaten:

Sonate, op 49, No. 4.
Andante.

.
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Sonate, op. 49, No. 2.

8.

Sonate, op. 84, No. 1.
Allegro vivace.
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Die drei vorstehenden Beispiele zeigen uns die Harmonien der
Dominante und der Tonika. Im Beispiel 79 finden wir eine beson-
dere Eigenthtimlichkeit Beethoven'’s, den raschen Wechsel von
Moll, Dur und Moll gleicher Tonhshe. Beispiel 80 zeigt uns eine
Theilkoda durch die Accorde der ersten, vierten, ersten und fiinften
Stufe gebildet. ' :
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Sonate, op. 57. s
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~ Eine durch Hinzuziehung anderer, die Hauptkadenz vervoll-
stindigender, Accorde gebildete Theilkoda zeigt uns der erste
Satz der-B-dur Sonate (op. 106) von Beethoven; aber auch hier
dient in den letzten funf Takten der Wechsel von Dominant- und
Tonika-Accord zur moglichst vollkommenen Bekriftigung |des Theil-
schlusses.
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Sonate, op. 106.

Allegro.
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Wir bemerken hierbei ausdritcklich, dass die kleine Koda des
ersten Theils jederzeit im dritten Theile, selbstverstindlich in die
betreffende Tonart tibertragen wiederholt wird; dies geschieht auch
dann, wenn nach derselben eine Verlingerung des Schlusses, sei
es durch einige hinzugefitigte Takte oder durch eine weiterausge-
fahrte grosse Koda hinzutritt.

In vielen Fillen trigt der dem zweiten Thema nachfolgende,
der kleinen Koda vorangehende Seitensatz selbst schon Kodalcha-
rakter an sich. Wir fithren zu diesem Zwecke einige Anfinge der-
artiger Seitensitze an, welche der Schiller in den betreffenden
Sonaten von Beethoven des Weiteren einsehen muoge. Diese
Seitensttze bewegen sich auf den Accorden einer breit ausgefithrten
Hauptkadenz. _
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Sonate, op. 7, Satz 1.
Allegro molto e con brio.
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Sonate, op. 18, Satz I.
Allegro molto e con brio.

Sonate, op. 57, Satz I,

Allegro assai.
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Folgt auf den zweiten Seitensatz noch ein kleiner dritter, wie
in den Sonaten op. 7 und op. 13 der Fall ist, so trégt dieser

4

ebenfalls, ja meist noch mehr den Charakter der Koda an sich. Alle
derartigen Seitensitze des ersten Theils werden im dritten Theile,
entsprechend transponirt, wiederholt. Sind deren zwei vorhanden,
so gentigt die Wiederholung derselben und der kleinen Koda zum
vollstindigen Abschlusse des Satzes, wie dies bei den ktirzeren
Sonatensitzen #lterer Meister (und auch bei Beethoven, Sonate
op. 22, Satz I) hiufig vorkommt. In den meisten Fillen wird aber
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der kleinen Koda im dritten Theil ein, wenn auch nur um wenige
Takte verlingerter Abschluss gegeben, wie Beethoven dies in den
ersten Sitzen der Sonaten (op. £9, Nr. 4 und 2, op. 78 und op. 90) thut.

Aeltere Meister schreiben vielfach auch eine Wiederholung der
Theile von der Durchftihrung an vor. Auch Beethoven thut dies
noch in dem ersten Satze der Sonate op. 78. Diese Wiederholung
war vielleicht fur die kleineren Formen fritherer Zeit zweckmissig.
Seit wir jedoch die Errungenschaft der grossen, weitausgeftihrten
Schlusskoda des Satzes durch Beethoven besitzen, ist die oben
erwihnte Wiederholung unndthig goworden.

Die Schlusskoda kann dreierlei Art sein; sie kann erstens
in schnellerem Zeitmasse (Stretta) ein Motiv des Satzes noch einmal
gedringt vorfithren und eine nochmalige kleine Koda beiftigen, wie
dies im ersten Satze der Beethoven’schen Sonate (op. 57) der Fall
ist, zweitens einen neuen selbstindigen Gedanken bringen, wie
dies im Finalsatze der erwihnten Sonate vorkommt, und drit-
tens kann sie an den Schluss des dritten Theils noch eine zweite
kleinere Durchfithrung anh4ngen, wie dies beim ersten Satze der
Sonate (op. 53) der Fall ist. Solche breiter ausgefithrte, mit einer
zweiten kleineren Durchfubrung versehene Koden machen eine
‘Wiederholung des zweiten und dritten Theiles ttberflussig, sie bilden
alsdann einen vierten Theil und vervollstindigen den Schluss des
ersten, inshesondere aber den des letzten Satzes eines grisseren
Musiksttickes, und man findet sie nicht nur in Finales, welche die
Form eines Sonatensatzes haben, sondern auch in Rondos und in
grosseren Variationensitzen, wie in breit angelegten langsamen
Sutzen, gleichviel ob solche in ausgefuhrter Liedform oder in
Sonatenform oder mit Alternativ-Mittelsatz gebildet sind. Selbst
kleinere Tanzformen, als Menuette, Scherzos und M#rsche weisen
hiufig einen je nach den Verhiltnissen des Sttickes kleineren oder
grosseren ausgefithrten Kodaltheil auf, wie schon weiter oben be-
merkt wurde. Wir erinnern hier nur an die kleinen Kodaltheile der
Menuette in Beetho ven’s Sonaten (op. 14, Nr. 1 und op. 31, Nr. 3),
an die der funften Variation in der Sonate (op. 26), dem Trauer-
marsche und dem Finalsatze derselben Sonate zugeftigten Kodal-
theile, an die Koda des Marsches in der Sommernachtstraum-
Musik von Mendelssohn und an die grossartige Koda des Trauer-
marsches in der heroischen Symphonie von Beethoven.
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Die Anzahl und Ordnung der Sitze in der Sonate.

§ 15. Gemeinhin verstehen wir unter einer Sonate ein in drei
oder vier Stitzen geschriebenes Musikstiick, von denen wenigstens
einer, gewthnlich der erste Satz in der nunmehr erklirten Sonaten-
.satzform ausgefihrt ist. Auf diesen pflegt ein Adagio- oder Andante-
satz in erweiterter Liedform oder in der Form von Variationen zu
folgen. Soll die Sonate nur drei Sitze haben, so folgt alsdann in
bewegtem Tempo, Allegretto oder Allegro, der Schlusssatz in der
Form eines ausgeftihrten Rondes oder, in der Form des ersten Satzes.
Vor oder nach dem langsamen Satze findet sich in viersitzigen
Sonaten ein Menuett oder ein Scherzo in raschem Zeitmasse. Wir
finden aber die Anzahl wie die Ordnung der Sitze in Beethoven's
und anderer Meister Sonaten verschiedenartig. Sonaten in nur zwei
Sutzen glebt Beethoven in op. 49, Nr. 1 und 2, in op. 54, op. 78,
op. 90 und in op. 144. Die melsten seiner Sonaten enthalten drel
Sutze, von denen sich jedoch das Adagio molto in der C-dur
Sonate (op. 53) als eine breit ausgefithrte Einleitung zum darauf-
folgenden Rondo darstellt, welches in unmittelbarem Anschlusse
mit der Bezeichnung »attacca subito il Rondo« am Schlusse der
»Introduzione« bezeichnet, sich sogleich an das nicht abschliessende
Adagio molto anreihen soll Somit kann auch diese Sonate unter
die zweisitzigen gezihlt werden.

Der erste Satz braucht nicht immer in Sonatensatzform ge-
schrieben zu sein. Beethoven’s cis-moll Sonate (op. 27, Nr. 2, mit
dem besonderen Vermerk »Sonata quasi una Fantasia«) beginnt mit
dem. Adagio sostenuto in Liedform. Die As-dur Sonate (op. 26)
beginnt mit dem »Andante con Variazioni« und zeigt demnach weder
im ersten noch in den darauffolgenden drei Sitzen die Form eines
.eigentlichen Sonatensatzes. Auch in den Finalsitzen der Sonaten
zeigt Beethoven mannigfach verschiedene Formen. Rondos, Sitze
in Sonatenform, ausgeftihrte grosse Variationensitze (siehe op. 109
und op. 144) und Fugensitze (op. 104, op. 106 und op. 140) bilden
die Schlusssiitze verschiedener Sonaten. Moscheles giebt sogar
einem einzigen Sonatensatze den Titel »Sonate melancolique«. Auch
in den drei-, meist aber viersitzig gehaltenen Werken der Kammer-
musik und der symphonischen Orchesterkompositionen finden wir
Verschiedenheiten. Wir erinnern hier nur an den in Variationenform
gehaltenen Schlusssatz der heroischen Symphonie von Beethoven.
Im Allgemeinen nehmen wir die Sonate fur Pianoforte allein, fur
Piano und Violine oder Violoncello in drei Sitzen an. Auch Trios
fur Piano, Violine und Violoncell enthalten hiufig nur drei Sitze,
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wogegen Streichquartette, Quintette und andere Kammermusik-
stiicke, wie auch Symphonien meist in vier Sitzen gesclirieben sind,
und dasFinale fast immer in der grossen Form eines ersten Sonaten-
satzes zeigen. Die Konzertouverture enthilt in der Regel nach
einer grisseren Einleitung einen breit ausgeftihrten ersten Sonaten-
satz mit grosser Koda. Die Ouverturen zu Opern sind zum Theil
auch in dieser Form geschrieben, hiufig aber geben sie nur ein
Potpourri, aus den in der Oper vorkommenden Melodien zusammen-
gestellt, mitunter eine Art von »Phantasie«, in welcher Sitze mit
Themen aus der Oper und freie Sutze sich abwechselnd aneinander
reihen. Manche Opern, namentlich neuere, besitzen gar keine -
Ouverture, sondern lassen nur ein ktrzeres Vorspiel in der Form
einer Entre-Akts-Musik vorangehen. Richard Wagner giebt fiir
seine spiteren Opern ausgefithrte grosse »Vorspiele« in Liedform,
von denen wir als die schtnsten und stimmungsvollsten das Vorspiel
zu »Lohengrin« und das zu »Tristan und Isolde« hervorheben.

Die Konzerte fiir Klavier, Violine, Violoncell oder fir andere
Instrumente weisen fast immer, wie die Sonate, drei grossere Sitze
auf, von denen der in der Mitte befindliche langsame Satz, meist
der ktirzere, zuweilen im Zusammenhange mit dem Finale steht.
Der erste Satz beginnt meist mit einem Theile fiir das Orchester
allein; er enthilt alsdann den wesentlichen Inhalt, d. h. die Haupt-
themen des. ersten Satzes in gedringter Folge. Oft sind beide
Themen dann in der Tonart der Tonika dargestellt; danach beginnt
mit dem Eintritte des konzertirenden Instruments ein Satz in der
tiblichen Form des Sonatensatzes, bei welchem jedoch.die Wieder-
holung des ersten Theils wegbleiben muss, da ja das erste »Solo«
schon: eine ausgeftihrte,und mit Varianten versehene Wiederholung
des ersten »Tuttic ist. Neuere Konzerte geben zuweilen den ersten
Satz ohne vorangehendes grosses Tutti mit einem kleinen Vorspiel,
wie die Klavier-Konzerte von Mendelssohn, oder ohne jedes Vor-
spiel, wie das Violinkonzert desselben Meisters. Andere Konzerte
zeigen die Form einer »Phantasje«, wie das »Konzertstiick« von
Weber.

Die unter dem Titel »Suite« komponirten Mumkstucke zeigen
eine beliebige Folge von Sitzen in verschiedenen Formen, als Prae-
ludium und Fuge, Aria in Liedform, #ltere und neuere Tinze, wie
Sarabande, Gavotte, Menuett, Scherzo- und Gigue; auch Variationen-
sitze finden sich- darm vor.

Die »Serenade« enthilt meist symphonische Sitze und unter-
scheidet sich kaum wesentlich yon der Symphonie. Wie diese als
eine grosse Sonate in vier Sitzen fur Orchester betrachtet werden
kann, so stellt sich auch die Serenade in .der gleichen Form als
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Kammermusikstiick fitr mehrere Instrumente oder als Konzertmusik
fur Orchester dar. Eingehenderes tiber alles den Bav. und die
Bildung von Musikstiicken Anlangendes wird der Schtiler in des
Verfassers Lehrbuche »die Formen in den Werken der Tonkunst*«
finden. Hier aber, wie in allen anderen die Technik der musi-
kalischen Komposition betreffenden Disciplinen, wird das sorgfiltige
und eingehende Studium der Werke klassischer Meister dle beste
Unterweisung geben.

Das Klavier als begleitendes Instrument zum Gesange.

§ 16. Mehr als irgend ein anderes Instrument ist das Klavier
zum Begleiten einer oder mehrerer Singstimmen geeignet, nicht nur
dadurch, dass es der einzelnen Singstimme jederzeit die volle Har-
monie unterlegen kann, sondern auch dadurch, dass es in vielfachen
Figuren tonmalerisch charakterisiren und somit die Stimmung wie
den Eindruck der Komposition wesentlich erhthen kann. Das
Rauschen des Wassers, das Siuseln des Windes, das Brausen des
Sturmes, die Bewegung des Spinnrades, das Klappern der Miihle,
die sanfte Bewegung der Wellen, die Schaukelbewegung der Wiege,
der Trab des Pferdes und mancherlei Anderes lassen sich durch
die Begleitung des Klaviers andeuten. Wir erinnern hier nur an die

. Begleitung des »Erlktnigs« von Schubert, an die »Mtillerliederc,

an die »Winterreise «, an den »Schwanengesang« und an viele andere
Lieder und Gesinge desselben Meisters, wie »Gretchen am Spinn-

radec u. a. Wir ktnnen es uns aber nicht versagen, hier einige

Liederstellen mit besonders charakteristischer Begleitung in den
folgenden Beispielen anzuftthren:

Suleika.
86. Etwas lebhaft. Franz Schubert, Op. 14.
4 . |
Singstimme. = 1 — —
> = ) § J
- . wr —]
§ i
4 mit Verschieb
Klavier. erschiebung
Pp p—
| ) S .

i aipa
b i

* Bd. IV der Kompositionslehre,
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»Liebesbotschaft' aus dem,,Schwanengesang* von Fr.Schubert.

88. Ziemlich langsam.
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T Em Ee
LI ll &
Y —
v 1
Klavier. pp u. 8, W,
F--.F-I--.q
1 = T
D ~F  m— ﬁ
= & Ca
—

»Abschied aus dem ,,Schwanengesang* von Fr. Schubert.
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Wie treffend ist in diesen Beispielen die Frage Suleika’s, das
pfeilschnelle Dahinschiessen der »launischen Forellet, der »feuchte
Windzuge, die Bewegung der Wellen des »rauschenden, silber-
hellen Bichleins «, der muntere Trott des »lustigen Russleinsq, der
frohliche Schritt des »wandernden Mullers« durch die Begleitung
gekennzeichnet. Wie viele verschiedenartig charakterisirende Be-
gleitungen finden sich in den Liedern von Schubert, Weber,
Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann, Brahms,
Franz, Reinecke, in den Balladen von Loewe und in vielen be-
kannten Liedern Bruch’s, Rubinstein’s und anderer neuerer
Meister vor! Alles dies ist nur moglich durch den ausserordent-
lichen Reichthum an Figuren und Passagen, die mit Leichtigkeit
auf dem Klaviere auszuftthren sind.

Zu allen diesen Vortheilen, welche das Klavier als Begleitungs-
Instrument vor anderen Instrumenten voraus hat, gesellt sich noch
der Vortheil, dass es bei der Begleitung von Duetten, Terzetten,
Quartetten und Chorgesangswerken mehr als die Orgel alle Klang-
abstufungen, insbesondere aber die Uebergiinge vom pp zum cres-
cendo, forte, fertissimo und diminuendo, gleichzeitig mit den Sing-
stimmen geben kann und dabei dennoch deren Intonation unterstutat.
Neuerdings finden wir auch vierh#ndige Klavierbegleitungen ; auch
ktnnen obligate Instrumente z. B. Violine, Violoncell, Klarinette u. a.
zur Klavierbegleitung hinzutreten. So bewdhrt sich das Klavier in
vielen Fillen als das vollkommenste und brauchbarste aller Instru-
mente.

Kapitel ITI.
Komposition fiir die Orgel (ital. Organo).

Beschreibung des Instrumentes.

§ 17. Die Orgel ist ein aus einer grossen Anzahl von metal-
lenen und holzernen Pfeifen zusammengesetztes Instrument; einen
Theil dieser Pfeifen sieht man an der Aussenseite des Baues, die
meisten befinden sich im Inneren desselben. Das Material der
Aussenpfeifen ist englisches Zinn; sie sind in ihrer geschmackvollen,
ebenmissigen Ordnung eine Zierde der Orgel. Manche, miitunter
viele dieser Pfeifen dienen nur zum Schmucke der Vorderseite,
»des Prospekts« der Orgel; alle Aussenpfeifen heissen aPro-
spektpfeifen«. Durch die Schwingungen der Luft in den Pfeifen

7*
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wird der Ton erzeugf. Die Luft tritt aus der »Windladec in die
Pfeifen; durch Zuge, sRegister« genannt, wird das Einstrémen
der Luft in die Reihen der Pfeifen ertffnet oder geschlossen. Die
Tiefe oder Hohe des Tones wird durch die Linge oder Ktrze der
Pfeife bedingt. Die einzelnen, je nach Tonhthe und Klangfarbe ver-
schiedenen Pfeifenreihen nennt man » Stimmenc.

Der Tonumfang der Orgel ist nach der Anzahl der Pfeifen ein
verschiedener; grosse Orgeln weisen einen solchen von mehr als
acht Oktaven auf. Die hochsten wie die tiefsten Tone konnen jedoch
niemals allein, sondern immer nur in Verbindung mit den Ténen
anderer, weniger an den tHussersten Grenzen des Instrumentes be-
findlicher Oktavténe gebraucht werden.

Den ganzen vielfach zusammengesetzten Mechanismus des
Rieseninstruments setzt der Spieler durch das Niederdrticken der
Tasten in Bewegung. Diese sind wie auf dem Klaviere chromatisch
geordnet; die Orgel besitzt jedoch mehrere Klaviaturen, von denen
zwei oder drei — bei sehr grossen Orgeln auch vier — tibereinan-
derliegend, mit den Hénden gespielt werden und »Manuale«
heissen. Zu den Fiissen des Spielers liegt noch eine Klaviatur, deren
breitere Tasten von Holgz mit den Fussen gespielt werden; diese
Klaviatur nennt man das »P edal«. Jedes Manual zeigt uns eine
Tastenreihe von beinahe vier und einer halben Oktive, vom
grossen C bis zum dreigestrichenen f, auch g reichend, mit allen
chromatischen Zwischenttnen. Aeltere Orgeln gehen im Manual
nur bis zum dreigestrichenen d, auch wohl nur bis zu ¢. Die Tasten~
reihe des Pedals reicht vom grossen C bis zum eingestrichenen ¢
und d, auch wohl bei neueren Orgeln um einen oder zwei Ttne
hoher. Mittelst dieser Tastenreihen ktnnen alle Téne der Orgel,
ebensowohl hohere als tiefere Tone sehr verschiedener Stimmen
zum Klingen gebracht werden. Die Stimmen sind den verschie-
denen Manualen und den Pedalen zugetheilt; das erste Manual,
Hauptmanual genannt, besitzt davon stets die meisten,

Die Stimmung einer jeden Orgel ist stets der Achtfusston,
in welchem alle Tone in ihrer nattirlichen Tonhthe, d. h. so wie sie
geschrieben sind, erklingen. Die Benennung »Achtfusston«ist
daher abzuleiten, dass eine Orgelpfeife, welche das grosse C giebt,
acht Fuss Linge hat. Wir haben aber in der Orgel auch Sechs-
zehnfussstimmen, deren Tone eine Oktave tiefer erklingen, als
sie geschrieben werden, ferner Vierfussstimmen, welche die
hohere Oktave des Achtfusstones, Zwei- und Einfussstimmen,
welche die Tone zwei, beziehentlich drei Oktaven hther geben, als
diese Ttne geschrieben werden. Die zweiunddreissigfiissigen
Stimmen grosser Orgeln geben uns die Tone der Achtfuss-Grund-
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stimmung um zwei Oktaven tiefer an. Wir veranschaulichen das
in der unter Beispiel 94 geschriebenen Tonreihe.

910 o> 2 2
Einfasston : F =i
v,
_a__
Zweifusston : @ ﬂ
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Im Manual kommen Zweiunddreissigfussstimmen nicht vor;
das Pedal, welches an und fir sich bereits im Sechszehnfasston
steht, besitzt ausserdem acht- und vierfussige Stimmen. Hiernach
ist der ausserordentliche Tonreichthum und Umfang der Orgel leicht
zu erkldren. Jemehr nach Hthe und Tiefe verschiedene Register
gezogen werden, umsovielmehr erklingen die Tténe verschiedener
Oktaven gleichzeitig. Bei»vollem Werke« werden demnach alle
Oktaven des Instrumentes in Anspruch genommen. Die Klaviaturen
konnen durch »Koppelne miteinander verbunden werden, wo-
durch alle Stimmen der Orgel gleichzeitig erklingen mtissen. Der
Anschlag der Tasten, welcher ohnedem auf den meisten (zumal den
#lteren) Orgeln viel schwerer ist als auf dem Pianoforte, wird aber
in dem Masse schwerer, jemehr Klaviaturen durch »Koppelunge
miteinander verbunden werden.

Die Pfeifen der Orgel zerfallen in zwei Hauptgattungen; sie
sind entweder »Lippenpfeifenc oder »Zungenpfeifen«. Der
Klang derselben ist verschieden. Die Erstgenannten haben einen
offenen, klaren Ton, die Letzteren einen etwas schirferen, ein
wenig schnarrenden Klang. Die Lippenregister haben auch Pfeifen,



102 Kapitel IIL

welche oben geschlossen sind, bei denen der Luftstrom, von oben
zuriickgeworfen, die Pfeife zweimal durchlduft, wodurch der Ton
selbstverstindlich um eine Oktave tiefer wird als bei den offenen
Pfeifen gleicher Linge. Solche oben verschlossene Pfeifen nennt
man »Gedacktec, d. h. gedeckte. Den Verschluss derselben bildet
ein mit Leder geftitterter, dicht anschliessender Deckel. Durch das
tiefere Hineindrticken dieses Deckels kann die Pfeife hoher oder
umgekehrt auch tiefer rein gestimmt werden. Die »Gedacktec
geben einen sanfteren, weicheren, in den tieferen Oktaven dum-
pferen Ton als die offenen Pfeifen. Man hat gedeckte Pfeifen von
Holz und solche von Zinn. .

Es giebt auch halbgedeckte Pfeifen, in deren Deckel ein
kleines offenes Rohrchen angebracht ist, so dass ein Theil des Luft-
stromes nach oben, der grossere Theil aber nur nach unten ent-
weichen kann. Aus dem verschiedenen Materiale, wie aus der
verschiedenartigen Form und Mensur der Pfeifen entsteht die man-
nigfach verschiedene Klangfarbe der Stimmen. Diese ahmen
mit mehr oder weniger Aehnlichkeit den Klang alter und neuer
Instrumente (am wenigsten den des Hornes) nach; es giebt auch
Stimmen, welche »vox humana« und »vox angelicac heissen.
Wir lassen es dahingestellt, in wie weit diese Stimmen dem
Zwecke entsprechen, einer schtnen Menschen-Gesangsstimme auch
nur entfernt dhnlich zu sein.

Da die Anzahl der Register je nach der Grosse der Orgel ver-
schieden ist, die Register selbst auch in verschiedenen Lindern
verschiedene Namen haben, zuweilen auch trotz gleichen Namens
nicht unwesentlich verschiedene Klangfarben geben, so kénnen wir
die Bezeichnungen aller moglicherweise vorkommenden Stimmen,
von denen manche sehr grosse Werke bis zu 100 und selbst noch
mehr besitzen, hier bei Seite lassen. Die hauptsichlichsten Stimmen
sind das »Principal«, welches auf dem ersten (Haupt-) Manual
einen starken, offenen Ton hat; auf dem zweiten Manual ist der
Ton schwicher, auf dem dritten weicher als auf dem zweiten. Es
giebt Principale zu 16, 8 und & Fuss, auch 2 Fuss; im Pedale finden
wir auch solche zu 416, zuweilen auch zu 32 Fuss. Die Principale
gehoren wie die sFldte«, die »Rohrflste« und sBordunflste«
zu den Flstenstimmen; sie sind theils offen, theils (wie die Rohr-
flste) halbgedeckt, theils (wie die »Doppelflstec) ganz gedeckt.
Von den »Gedackten« nennen wir ferner den »Bordunc, wel-
cher fast immer wie der »Subbass« im 16-Fusston steht und die
»Quintatén«, welche aber ihrer Besonderheit halber nur in Ver-
bindung mit vielen anderen Grundstimmen zu gebrauchen ist.
Diese Stimme giebt (schwach htrbar) die Duodecime mit an und
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gehort zu den sogenannten »gemischten Stimmenc, den »Mix-
turens, welche gleichzeitig einen oder mehrere Tone, wie die
Oktave, oder Quinte, oder den vollen Durdreiklang mit reiner
Quinte und grosser Terz angeben, als z. B. das »CGornett« und an-
dere Stimmen. Alle diese Nebenttne dtrfen aber nicht wirklich
horbar werden, und die beregten Stimmen, welche sie enthalten,
konnen nur in Verbindung mit gentigend deckenden Grund-
stimmen angewendet werden. Wie der verstindige Gebrauch
des Pedals auf dem Pianoforte die Reinheit der Harmonie nicht be~
eintrichtigt, dem Instrumente vielmehr einen stirkeren, volleren
und glénzenderen Ton giebt, so dienen auch die »Mixturen« zur
Verstirkung und Veredelung des Orgelklanges.

Von besonders charakteristischen sanften Stimmen, welche in
den meisten Orgelwerken, selbst in den kleineren zu finden sind,
nennen wir »Salicet« oder »Salicionale, »Viela di gambag,
»Gemshorn« und »Viola«, ‘welche letztere aber seltener vor-
kommt. Jede dieser Stimmen ist in verschiedener Grosse zu 8 und
4 Fuss, Salicet im Pedal auch zu 46 Fuss vorhanden. Alle vorge-
nannten Stimmen sind Lippenstimmen.

Von den Zungenstimmen nennen wir als die gebriuchlichsten
die im 8 Fusston stehende »Trompetee, die nHoboe« und die
»Klarinette« (die Letztere zuweilen auch im 4-Fusston) im Manual,
im Pedal das »Fagott«, die »Posaunec und die »Trompetec.

Eine kleine, mit zwei Manualen und Pedal ausgestattete Orgel
wird etwa folgende 10 klingende Stimmen enthalten: Im Haupt-
manual Principal 8 Fuss, Oktave & Fuss, Quinte 22/; Fuss, Ge-
dackt 8 Fuss, Oktave 2 Fuss; im zweiten Manual Flote 8 Fuss, Sa-
licet (oder Viola di gamba) 8 Fuss und Spitzflste & Fuss. Hierzu
kimen fur das Pedal Subbass 16 Fuss und Oktavbass 8 Fuss, fer-
ner Pedal- und Manualkoppel.

Nun haben grosse Orgelwerke 35, &b, &8, 55, 60, 74, 81, 85,
95 und einige sehr grosse noch mehr verschiedene Stimmen, da-
runter finden sich auch einzelne hochst eigenartige Stimmen, z. B.
die im Innern des Werkes in einem Schranke verschlossenen
Echostimmen, welche den Ton wie aus weiter Ferne kommend
erklingen lassen. Jemehr verschiedene Stimmen gleichzeitig mit-
einander verbunden werden, umsomehr mischen sich dieselben;
die einzelnen Stimmen verlieren ihre besondere Klangfarbe und
verschmelzen in den allgemeinen Charakter des feierlichen und
michtigen Orgelklanges.

Wihrend frtther die Orgel meist nur in der Kirche eine Stitte
hatte, und nur ausnahmsweise kleinere Werke zuweilen auch im
Hause zu finden waren, besitzen jetat viele grosse Koncertsile
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Orgeln, die sowohl zur Begleitung von geistlichen Chorwerken, wie
auch zu Solovortrigen benutzt werden. Leipzig hat drei mit vor-
stiglich schtnen Orgeln ausgestattete Koncertsile; wir kénnen an
den Werken dieser Orgeln eine Menge neuer sinnreicher Erfin-
dungen bewundern. Diese hier aufzuftihren, wtirde den Rahmen des
Lehrbuches weit tiberschreiten; wir konnten im Vorstehenden nur
das ftir den Kunstjinger unbedingt Nothwendige, die Kenntniss der
Orgel Betreffende, in gedringter Fassung darstellen. Eingehendere
Belebrung tiber den Bau und die Einrichtung der Orgel findet man
in vielen vortrefflichen Biichern, als da sind: Wilhelm Schnei-
der’s Werk »Die Orgelregister, deren Entstehung u.s.w.c, Becker’s
»Rathgeber fur Organistenc, Seidel’s »Die Orgel und ihr Baug,
Diemling, »Beschreibung des Orgelbaues«, Fischer, »Pflege der
Orgel«, Ktitzing, »Theoretisch praktisches Handbuch ftr Orgel-
baukunst«, Wilke, »Beitrige zur Geschichte der neueren Orgel-
baukunst«, Topfer, »Die Orgel u. s: w.« und in den vortrefflichen
Katechismen ftir Orgel von E. F. Richter und Dr. Hugo Rie-
mann. Am besten wird man freilich thun, wenn man sich von
einem mit seiner Orgel vollkommen vertrauten Organisten das Werk
mit allen seinen Einrichtungen erkliren ldsst. Man wird alsdann
durch eigene Anschauung in kurzer Zeit eine richtige Kennt-
niss des Instrumentes klarer, besser und sicherer erlangen, als dies
auf anderem Wege moglich ist.

Die Technik des Orgelspiels.

§ 18.- Die Orgel stellt in Bezug auf wahrhaftes Musiktalent, auf
reiches Wissen und auf grtindliche Vorbildung aussergewthnlich
hohe Ansprtiche an den Austibenden. Ein guter Organist muss mit
der Technik des Klavierspieles wohlvertraut sein und muss voll-
kommene Kenntniss des reinen Satzes wie aller kontrapunktischen
Kunstformen besitzen. Er muss sein Instrument genau kennen,
um je nach den Mitteln, welche ihm die Anzahl und Beschaffenheit
der Orgelstimmen giebt, ein jedes Musikstuck entsprechend zu
rregistriren«. Unter dem Ausdrucke »registriren« versteht
man das Zusammenstellen von Stimmen verschiedener Klangfarbe
und Tonstirke, und diese Art der »Instrumentirunge auf der
Orgel erfordert in nicht geringem Grade Feinsinn und Geschmack,
wie richtiges Verstindniss des vorzutragenden Musiksttickes. Da
die Kompositionen fur Orgel nur selten, iltere klassische Musik-
stiicke fast niemals, eine genaue Vorschrift der Registrirung
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enthalten, eine solche bei der Verschiedenartigkeit der Werke tiber-
haupt nur allgemein angedeutet werden kann, so fiillt dem Organisten
die Aufgabe zu, wihrend der Sitze eines Musiksttickes die Register
zu wechseln. Nicht selten muss er sich dabei eines erfahrenen Ge-
hiilfen bedienen, der von ihm vor der Ausfuhrung gentigend unter-
richtet, fur ihn gur rechten Zeit die verschiedenen Register heraus-
zieht und wieder abstdsst.

Da die Tasten der Manuale (besonders bei ilteren Orgeln)
tieferen Fall haben als die der Klaviaturen auf dem Pianoforte, sich
tiberdies auch schwerer spielen lassen, wenn mehrere Manuale
durch Koppelung miteinander verbunden werden, so ist fir den
Organisten eine grosse Fingerkraft, d. i. eine sorgfiltige Aus-
bildung jedes einzelnen Fingers nothwendig; er muss sich zudem
der grusstmuglichen Sauberkeit im Spiele befleissigen; denn da
der Orgelton so lange in gleicher Stirke klingend bleibt, als die Taste
niedergedrtickt wird, so wiirde die geringste Ungenauigkeit im
Spiele leicht die Reinheit der Stimmftthrung trtiben, die Harmonie
schidigen und unter Umstinden unertrigliche Dissonanzen hervor-
bringen. Es muss daher selbst im strengsten Legatissimo ein voll-
kommen genaues Ablosen der Finger stattfinden. Schnellere Pas-
sagen, Triller und andere Verzierungen, verlangen auf der Orgel
weit mehr Geschicklichkeit als auf dem Pianoforte. Dazu kommt,
dass der Spieler nicht nur mit den Hinden auf dem Manuale, son-
dern auch gleichzeitig mit den Ftissen auf dem Pedale beschiftigt
ist. Im»Orgeltrioc hat zudem eine jede Hand auf einem anderen
Manuale je eine besondere Stimme zu fithren; der Spieler ist dem-
nach auf drei verschiedenen Klaviaturen, denen der beiden Manuale
und der des Pedals, beschiftigt. Die Behandlung des Pedals bedingt
ausserdem auch Bewegungen des Oberkdrpers, wenn die Fisse an
den Yussersten Grenzen des Pedals gebraucht werden. Alles dies
darf aber die Ruhe und Sicherheit des Spieles nicht beeintrichtigen. -

Die Fingersetzung auf den Manualen ist die gleiche wie auf
dem Pianoforte; beim Pedal gebraucht man die Spitze und den Ab-
satz des Fusses. Beide Fusse mtissen sich (zuweilen selbst mit
schnellen Passagen und plitzlichen Spriingen) an der Ausfithrung
betheiligen, ohne dass der Spieler etwa immer andauernd die Be-
wegung der Ftisse im Auge behalten kann. Die leichteste Aufgabe
fur das Pedal ist der gehaltene Ton eines lingeren Orgelpunkts;
etwas schwieriger ist schon die Fithrung des Basses in einem in
ruhigem Zeitmasse gehenden Musikstticke. Figuren, in denen ein
Fuss ein und denselben Ton beibehilt, sind leichter auszufithren
als solche, in denen die Ftisse nachrticken mtissen. Bei sehr schwie-
rigen Figuren in schnellem Zeitmasse wird man am Besten thun,
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die Manuale pausiren zu lassen. Das Pedal wird immer nur eine
Stimme, selbstverstindlich den Bass enthalten; dieser kann jedoch
auch gelegentlich ven beiden Ftissen in Oktaven gefthrt werden,
auch ktnnen wohl mitanter dem Pedale anf kurze Zeit zwei ver-
schiedene Stimmen gegeben werden, wie der Schluss des Prae-
ludiums zur D-dur Fuge von Joh. Seb. Bach zeigt.
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Zur Belehrung des Schtilers fuhren wir nun einige theils leich-
tere, theils schwierige Stellen fiir das Pedal aus den Kompositionen
far Orgel von Bach an.

93.
Cembalo ,
ossia Organo.
o/
9 1 1 1
A J J. i | ) | | § ) | 1
Pedale.

Der vorstehende Anfang der Passacaglia wiederholt sich als
basso ostinato zu den oberen Stimmen zun#chst finfmal im Pedal.
Alsdann erscheint er mit folgender rhythmischer Verinderung,
welche nicht schwierig auszufithren ist. '
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Danach wiederholt das Pedal den Bass dreimal in der ersten
Weise zu den verschiedenen Verinderungen in den oberen Stimmen.
Die n#chstfolgenden rhythmischen Veréinderungen des Basses bieten
ebenfalls keine besonderen Schwierigkeiten dar.
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Ungleich schwieriger aber wird der Pedalpart, wenn im Ver-
laufe des Satzes der Sopran den Cantus firmus fihrt und der
Bass im Pedale die folgenden Figuren tibernimmt, welche in den
oberen Stimmen nachgeahmt werden.

Selbstverstindlich muss der Komponist immer eine gewisse
Rucksicht auf die Ausftthrbarkeit von Figuren im Pedal nehmen,
indem er bei schwierigen Passagen des Basses den oberen Stimmen
der Manuale entweder gehaltene Noten oder Pausen giebt. Das
folgende einschlagende Beispiel entnehmen wir dem Praeludium
der a-moll Fuge von Bach.
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Wir lassen hier noch einige Stellen aus Werken von Bach
folgen, damit der mit der Technik des Orgelspiels weniger Vertraute
ersehen mtge, was man dem Spieler an Passagen und Figuren im
Pedal zumuthen kénne. Das folgende Beispiel ist der Anfang des
Praeludiums zur C-dur Fuge Nr. 1.




111

Die Technik des Orgelspiels.

M

h -

ZEvs BrErE

98.

Manuale.

Pedale.

;- _ P o o

o

L o

=

o™

. 3
1
L

»

-

A

L

o

-

==

2.
| S -

o’

> o
el

oo




112 Kapitel III,

& = o

- ; a1
P P rup—— |
i} | S ] | I A B 1_1 i |
(o) — ———— -l =
Vsl
I 1 1 1 1 . |
- — 1 1 | B | 1
1 1 l of 1 1 1 H ) ) 1 { 1
& g & o
O™ ™ h
) L ]
ry - | - i |
1 1
1 ! ]

Das Praeludium zur zweiten Fuge beginnt mit der folgenden
Tonleiter im Pedal:

99, ‘ndm—'A/—- 31

Pl T~/ AT

Der Schluss des Praeludiums zur dritten Fuge zeigt Spriinge
im Pedal, wo die Fitsse des Spielers eine Decime von einander ent-
fernt sind.
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Diegrosse F-dur-Toceata zeigt folgende Solostellen fir das Pedal:
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Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation.
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Noch ausgedehnter ist die zweite Solostelle des Pedals, welche
zu den Lebzeiten Bach’s wohl schwerlich so wie sie geschrieben ist,
ausgefithrt werden konnte, da wir kaum annehmen konnen, dass
die Orgelpedale in jener Zeit bis zum eingestrichenen f reichten.
Die betreffenden Takte wurden vermuthlich entsprechend abge-
#ndert, so dass die drei ersten Noten der beiden mit NB. bezeich-
neten Takte eine Oktave tiefer gespielt wurden.
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Jemehr die Hinde auf den Manualen mit der Fithrung der
oberen Stimmen beschiftigt werden, umso schwieriger wird es, auf
dem Pedal eine hervorragende Stimme mit Sicherheit auszuftthren;
dies ist namentlich dann der Fall, wenn das Pedal ein lingeres
Fugenthema zu den Kontrapunkten der anderen Stimmen tuber-
nimmt, wie wir dies in den Beispielen 103 und 404 zeigen. Die
beregten Stellen sind den Fugen in a-moll und g-moll entnommen.
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Obschon das Thema dieser Fuge offenbar mit Berticksichti-
gung der Verwendbarkeit im Pedal erfunden ist, so hat Bach den-
noch es ftir gut befunden, an der mit NB. bezeichneten Stelle den
Anfang des Themas durch Auslassung einer Sechszehntelnote (der
leichteren Ausfihrbarkeit halber) zu verindern. Die genaue Beant-
wortung des in a-moll beginnenden Themas in der Dominanttonart
e-moll wiirde folgendermassen heissen miissen:
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Man findet zuweilen sogar Verzierungen, wie den Pralltriller,
ja selbst den Triller oder trillerartige Figuren fur den Pedalpart
vorgeschrieben; so tthernimmt das Pedal in der e-moll-Fuge das
Thema mit dem charakteristischen Pralltriller zweimal.

105.
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Pedale.
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und ferner am Schlusse der Fuge:

106.
Manuale.
Pedale. dﬁ J E N— I  — —
~ ~ -
~w ~
( g —
i
S

T ——F—
— > % X hd 1 3 1
In der C-dur-Toccata findet sich die folgende Stelle fur das
Pedal allein:
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Man glaube aber nicht, dass derartige aussergewthnliche
Schwierigkeiten, wie sie in den Beispielen 100 bis 107 angefuhrt
sind, von jedem guten Organisten mit Leichtigkeit tiberwunden
werden konnen. Wenn auch sehr schnelle Tempi dem grossen und
ernsten Charakter der Orgel widerstreben, so durfen die beregten
Stellen doch keineswegs in schwerfillig schleppendem Zeitmasse
gespielt werden. Das, was einzelne hervorragende Virtuosen, wie
Topfer, Adolf Hesse und andere Meister des Orgelspiels, die wir
in friheren Jahren gehort, leisteten, wird zwar heutzutage auch
noch von Jilngeren geleistet, ja sogar noch tiberboten, allein der
Komponist mége sich im Allgemeinen hiiten, allzugrosse Anforde-
rungen an die Pedalfertigkeit zu stellen. Die Wirkung ausserge-
wihnlich schwieriger Pedalstellen ist nur dann eine wirklich gute, -
wenn sie mit vollkommener Sicherheit wiedergegeben werden. Der
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Verfasser hat die Freude, die schwierigsten ilteren und neueren
Orgel -Kompositionen oft von dem ausgezeichnetsten der ihm be-
kannten, jetzt lebenden Orgelvirtuosen, dem hochbertthmten Paul
Homeyer (Organist am Gewandhause und Lehrer am Kénigl. Kon-
servatorium in Leipzig) zu horen. Die Leistungen dieses noch jugend-
lichen Meisters tibertreffen Alles, was der Verfasser jemals frither an
vollendeten Orgelvortrigen gehtrt. Homeyer’s manuale und pedale
Fertigkeit ist vielleicht zuvor nie erreicht worden; seine Sicherheit
in den schwierigsten Passagen scheint unfehlbar. Seine Vortrige
sind stets durchaus klar und stilvoll; in der Art der Registrirung
zeigt er sich stets als feinsinniger, wahrhafter Kunstler.

Der Stil und die Formen der Orgelkompositionen.

Das Praeludium und die Fuge.

§ 19. Ihrem Charakter gemiss kann die Orgel nur zu Musik-
stticken ernsten Inhaltes gebraucht werden; der Stil in diesen wird
meist der polyphone sein. Man kann auf der Orgel viel besser als
auf dem Klaviere vier, funf, ja selbst sechs selbstindige Stimmen
in einem Satze klar und deutlich zu Gehtr bringen, da der ge-
haltene Orgelton gleichmiissig weiterklingt, der Klavierton dagegen
allmihlig verschwindet, wenn er lingere Zeit gehalten wird und
andere Stimmen ihn decken. Zudem hat die Orgel den Vorzug,
eine beliebige Stimme, z. B. den Cantus firmus, durch das Spiel
auf einem anderen Manual in entsprechender Registrirung besonders
hervorzuheben.

Unter allen vielstimmigen Kompositionen nimmt die Fuge den
vornehmsten Rang ein ; darum finden wir sie mit einem vorangehen-
den Praeludium hiufig als selbstindiges Musiksttick auch in Ver-
bindung mit anderen Sitzen von Orgelkompositionen. Auch die
Praeludien, gleichviel ob diese den Titel »Praeludium«, »Phantasie«
oder »Toccatac« tragen, sind bei Bach immer im strengen Stile ge-
schrieben; die Fugen sind vier- oder finfstimmig. Von grosser
Wirkung ist es, wenn das Thema der Fuge im Pedal gebracht wird,
nachdem es vorher in den oberen Stimmen durchgefithrt worden
ist. Die Muchtigkeit der tiefen Pedaltdne lisst ein Fugenthema in
der Vergrosserung (per augmentationem) tiberaus feierlich und
wiirdig erklingen. So lisst Seb. Bach das folgende Thema:
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nachdem es wihrend 48 Takten in den oberen vier Stimmen manua-
liter durchgeftithrt worden ist, in den Takten 49, 50, 51, 52 zwei-
mal hintereinander in der folgenden Vergrisserung als finfte Stimme
im Pedal hinzutreten.

I _—

Thema. | i Antwort.
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Im 58. Takte erscheint das Thema im Pedal (in der Umkeh-
rung vergrassert) gleichfalls zweimal hintereinander.

Dass die Themen der Bach’schen Orgelfugen mit Ruicksicht-
nahme auf die Ausfihrung im Pedal erfunden sind, liegt auf der
Hand. Sie unterscheiden sich von denen der Klavierfugen Bach’s
ebensowobl durch gréssere Breite, wie das folgende Thema in seiner
Ausdehnung von sieben Takten zeigt,

als sie auch (man sehe die Fugentliemen in den Beispielen 4103 und
104) in ihrer Zeichnung Figuren enthalten, deren Pedal-Applikatur
ersichtlich ist. Ein Thema wie das der a-moll Fuge (sieche Beisp.
103) wire fur eine Chorkomposition geradezu unmdglich; auf dem
Orgelpedal ist die im Thema enthaltene Sequenz
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an und fir sich unschwer auszuftthren, da der rechte Fuss des
Spielers stets wihrend eines Taktes dieselbe Pedaltaste beibehult.
Auch die Themen der Toccaten in d-moll und F-dur und vieler
anderer Bach’scher Orgelkompositionen zeigen sich fur das Pedal
wohlgeeignet. Der junge Komponist wolle diese Andeutungen be-
herzigen.
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Der figurirte Choral.

‘Welch’ grosse Kenntniss der kontrapunktischen Kunstformen
der Organist besitzen soll, zeigt uns der Titel des »Orgel-Btichleins«
von Joh. Seb. Bach; dieser Titel lautet:

»Orgelbtichlein,

»Worinnen einem anfahenden Organisten Anleitung ge-
geben wird, auf allerhand Art einen Choral durchzuftthren,
anbei auch sich im Pedal studio zu habilitiren, indem in sol-
chen darinnen befindlichen Chorilen das Pedal ganz obligat
tractiret wird.c

Das »Orgelbtichlein« ist in den Jahren 1747—1723 ent-
standen, und zeigt uns neben einer Anzahl mit kunstvollen Nach-
ahmungen verzierten drei- und vierstimmigen Choralbearbeitungen,
bei denen auch der Choral zuweilen in einer Mittelstimme liegt
(Christum wir sollen loben, Chorale in Alto), auch mehrere strenge,
mit zwei, auch drei freien Stimmen begleitete Kanons.

In weiteren 24 Choralbearbeitungen (sieche 25. Jahrgang der
Bach-Ausgabe, Leipzig, bei Breitkopf & Hirtel) finden wir gleichfalls
tiberaus kunstvolle Satze, in denen der Choral als Cantus firmus in
einer Mittelstimme oder im Pedal liegt, ferner auch fugirte Stticke,
zu denen der Choral als Ripien-Stimme tritt, wie z. B. in den spiteren
Bearbeitungen der Chorile »Komm, heiliger Geist« und »Nun komm’
der Heiden Heiland«

Von dem Organisten friherer Zeiten verlangte man, dass er
derartige kontrapunktische Kunstaufgaben aus dem Stegreif ldsen
konne, dass seine improvisirten Vorspiele, wie auch die Zwischen-
spiele bei den einzelnen Choralversen stets im reinen strengen Stile
gehalten seien, dass er iber jedes gegebene Thema frei phantasiren,
ja selbst eine Fuge improvisiren konne. Der Orgelvirtuos musste
demnach auch Orgelkomponist sein. Heutzutage nennen wir als
die hervorragendsten Meister den als Komponisten ttberhaupt mit
vollstem Rechte hochgefeierten Josef Rheinbergerund den be-
reits oben erwihnten Paul Homeyer als die unter den Lebenden
uns (der Erstere durch seine werthvollen Kompositionen, der Zweite
durch seine freien Phantasien) bekannten Ktnstler, welche auch
diesen geistigen Theil der Orgeltechnik mit voller Meisterschaft
beherrschen.

Die Orgelsonate.

Eine andere Kunstform, in welcher ausser Bach, namentlich
Mendelssohn-Bartholdy, Rheinberger, Gustav Merkel
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und andere jungere Meister werthvolle Kompositionen geliefert
haben, ist die der Sonate. Derartige Musikstticke fur die Orgel
miissen aber doch in kiirzeren Sitzen abgefasst sein, als Sonaten
far Pianoforte oder fur Piano und Violine oder Violoncell. Wir
konnen hier die Bemerkung nicht zuriickhalten, dass lingere Orgel-
kompositionen, welche die Zeitdauer von 12 bis 15 oder hdchstens
18 bis 20 Minuten tiberschreiten, den Horer theils durch den poly-
phonen Stil, mehr aber noch durch den Orgelklang ermtiden. Auch
finden wir es dem Charakter des grossartigen Instrumentes nicht
angemessen, derartigen Kompositionen einen modern sentimentali-
schen oder weltlich heiteren Inhalt geben zu wollen. Selbst der
Ausdruck der Innigkeit und Freudigkeit soll in Orgelkompositionen
immer ein ernster und feierlicher bleiben; das Tempo in Musik-
stticken fur die Orgel kann niemals ein so schnelles sein, wie das
Zeitmass in konzertirenden Sitzen fur andere Instrumente. Dazu
kommt noch der Umstand, dass der Organist seiner eigenen
Empfindung beim Spiele weniger Ausdruck verleihen kann, und
dass alle jene feinen Vortragsschattirungen, die der Ktinstler auf
anderen Instrumenten in der Gewalt hat, hier ausgeschlossen sind.

Das Orgelkoheert mit Begleitung.

Georg Friedrich Haendel’s Orgelkoncerte, wie die an-
derer Meister haben eine Begleitung von Streichorchester und
einigen Blasinstrumenten, als zwei Hoboen, auch wohl dafiir zwei
Flsten; Rheinberger giebt in seinem stattlichen Orgelkoncert
(op. 137, Leipzig bei Fr.Kistner) in der Begleitung ausser dem Streich-
orchester auch drei Hérner. Wir konnen die Orgel, zumal ein grosses
Werk mit vielen Stimmen, als ein Orchester fiir sich betrachten.
Die Abwechslung dieser beiden Orchester (Orgel und Begleitung)
bietet manchen Reiz, weniger das Zusammenwirken beider, denn
selbst ein sehr stattlich besetztes Orchester erscheint der Orgel mit
vollem Werke gegentiber ohnmichtig. Trotz der Abwechselung im
Klange des Orchestertutti mdchten wir aus den obenangeftihr-
ten Griinden auch hier lingere Sitze nicht empfehlen. Ueberhaupt
wollen wir der beregten Form nicht das Wort reden; von der Orgel
als Instrument gilt das Wort des Tell: »Der Starke ist am m#ch-
tigsten allein.«

Die Passacaglia.

Eine besondere Form der Orgelkomposition zeigt uns die Passa-
caglia (franz. Passecaille). Sie enthylt, meist nur im Basse, einen
Cantus firmus, der als »basso ostinato« stets, wenn auch in der
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Folge zuweilen mit rhythmischen Verinderungen, wiederkehrt.
Ueber diesem Basse wechseln bei jedesmaliger Wiederkehr Figura-
tionen in den oberen Stimmen. Man kénnte darum eine Passacaglia
eine Art von zusammenhingenden Variationen oder eine Phantasie
tiber einen Cantus firmus nennen. Dieser wird auch zuweilen einer
oberen Stimme tibergeben; man sehe zu diesem Zwecke die Pas-
sacaglia (c-moll) von Bach ein, in welcher (Takt 88) der Sopran den
Cantus firmus tbernimmt. Spiterhin erscheint der Cantus firmus
als » Thema fugatume (mit verdndertem Schlusse) auch in den an-
deren Stimmen. :

Die Orgelvariationen.

Diese Form, welche meist nur eine Folge von Verinderungen
des Themas in strenger kontrapunktischer Weise enthalten soll,
wird in neuester Zeit unseres Wissens wenig angewendet.

Die Orgelsuite

wird ebenfalls nur eine Reihe ernster Sitze enthalten ktnnen; das
bedeutendste Stiick neuerer Komposition dieser Art ist Rhein-
berger’s Suite ftir Orgel, Violine und Violoncell, op. 149. Das
Stuck enthilt als zweite Nummer einen Satz »Thema mit (sieben)
Veridnderungen«, von denen einige hochinteressant sind. Das ge-
gediegene, aber etwas weit ausgedehnte Werk — es spielt nahebei
35 Minuten — wird jedoch nur bei massenhafter Besetzung der
Streichinstrumente zur rechten Geltung kommen.

Die Orgel als Begleitungsinstrument in der Kirche und im
Koncertsaale.

Die wichtigste Aufgabe der Orgel in der Kirche ist es, den
Gemeindegesang beim Choral zu begleiten und zusammenzuhalten.
Je einfacher diese Begleitung ist, umso wiirdiger und wirkungs-
voller ist sie. Ueber die Zwischenspiele bei den einzelnen Choral-
versen ist viel hin und wider gestritten worden. Wir enthalten
uns hier jeder Meinungsiusserung tiber diesen den Gottesdienst
bertthrenden Punkt, zumal die Art des Zwischenspieles ja immer
von dem einzelnen Organisten abhingig ist. Ein feinsinniger Ktinst-
ler wird das Zwischenspiel als angemessene Vermittelung, ein an-
derer als eine unndthige Zugabe erscheinen lassen.

Bei Oratorien-Auffihrungen, Messen, Passionsmusiken und
Psalmen tritt sowohl in der Kirche wie im Koncertsaale zu dem
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begleitenden Orchester hiufig die Orgel noch dazu. Dies war in
friheren Zeiten sogar unbedingt nothwendig, um die gegen heute
nur diirftig zusammengesetzten und spirlicher besetzten Orchester
hinreichend zu unterstiitzen. Die Orgelstimme musste stets vom
Organisten sorgfiltig ausgearbeitet werden, da sie meist nur einen
die Harmonie bezeichnenden bezifferten Bass enthielt. Bei der Be-
gleitung von Arien, Duetten und anderen Solo-Nummern soll der
Organist sorgfiltig auf die geeignete Registrirung bedacht sein; er
muss die grossere oder geringere Kraft der einzelnen Singstimme
berticksichtigen. Da er den Vortragsschattirungen der Solostimme
im piano, crescendo und diminuendo keineswegs so augenblicklich
folgen kann, wie dies in der Begleitung durch das Klavier oder
durch das Orchester moglich ist, der Orgelton sich iberdies im
weiten Raume ausbreitet und in gleicher Stirke forthallt, so ist dem
Organisten eher ein schwicheres als stiirkeres Begleiten von Solo-
gesingen oder schwach besetzten Chren zu empfehlen.

Wir finden auch Messen und Motetten fiir Chor- und Solostim-
men, welche nur mit Orgelbegleitung geschrieben sind. Bei Motet-
ten ist dieselbe mitunter »nach Belieben « (ad libitum) vorgeschrie-
ben und kann, meist zum Vortheile des Stiickes, bei stark besetzten,
gut singenden Gesangschdren weggelassen werden; denn die Orgel-
begleitung kann den Gesang leicht decken, die Textaussprache der
Singenden weniger deutlich machen und den gefithivollen Vortrag
schidigen.

Die Registrirung.

Wir haben schon weiter oben bemerkt, dass die Registrirung
ausser einer genauen Kenntniss des Werkes auch Feinsinn und Ver-
stindniss der vorzutragenden Komposition vom Organisten fordert.
Leider wird hierin in neuerer Zeit viel gesindigt. Die grossen
Werke mit all’ ihren mannigfach verschiedenen Stimmen, ihren
Crescendo- und Decrescéendo-Ztigen verleiten oft zu einer dem
Charakter der Orgel widersprechenden Registrirung. Jene plitz-
lichen, grellen Uebergtinge vom brausenden, tiberwiltigenden For-
tissimo des vollen Werkes zum zartesten, wie aus weiter Ferne
kommenden Pianissimo der Echostimmen und wiederum der schroffe
Eintritt des Fortissimo mit vollem Werke nach dem Pianissimo er-
scheint uns als eine des gewaltigen Instrumentes wenig wirdige
Effekthascherei. Auch das allzuofte Wechseln der Register, wie
es durch Hilfe eines Genossen und durch die sinnreichen Vorrich-
tungen auf den neuen Werken leicht mdglich wird, will uns als dem
Charakter der Orgel nicht angemessen erscheinen. Eine gewisse
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Stetigkeit in der Registrirung, zumal 4lterer klassischer Orgelkom-
positionen, halten wir fiur angemessener, als jenes tbertriebene
» Instrumentiren« mancher Organisten, die in kleinlicher Bertick-
sichtigung Husserlicher Wirkung die stilvolle Behandlung des vor-
zutragenden Musikalstiickes ausser Acht lassen.

Kapitel IV.
Komposition fiir Streichinstrumente.

Aligemeine Beschreibung der Streichinstrumente.

§ 20. Die Streichinstrumente des Orchesters, Violine (Geige),
Viola (Bratsche), Violoncell und Kontrabass (Bassgeige) sind in
gleicher Art gebaut, unterscheiden sich jedoch durch verschiedene
Grisse. Sie haben einen Resonanzkasten, dessen Schalldcher
die Form zweier einander gegeniiberstehender F-Buchstaben gg
haben; desshalb werden sie gemeinhin die F-Locher genannt.
Der Kopf des Instrumentes enthilt die Wirbel, mittels derer die
Saiten gestimmt werden. Vom Sattel aus geht tber den Hals
und tiber einen Theil des Resonanzkastens das Griffbrett, in der
Nihe der Schallscher ist der Steg, tiber welchen die Saiten ge-
spannt sind. Die Saiten werden durch den Saitenhalter, welcher
durch den Knopf am unteren Ende des Instrumentes befestigt ist,
gehalten. Jedes Streichinstrument hat vier Saiten; #ltere Kontra-
bisse in Frankreich und England sollen deren nur drei gehabt
haben, man hat auch gelegentlich versucht, den viersaitigen
Kontrabéssen eine ftinfte, tiefste Saite hinzuzuftigen.

Die Saiten dieser Instrumente werden durch einen mit Ross-
haar bespannten Bogen gestrichen. Die Theile des Bogens sind die
Stange, der Frosch, die Schraube und das Haar; durch die
Schraube kann das Haar straffer angezogen werden. Der Bogen
wird mit der rechten Hand am Frosch gefasst.

Die Violine (ital. Violino).
Die Saiten der Violine sind in reinen Quinten folgendermassen

gestimmt:
Erste zweite dritte vierte Saite.

118. § o i
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Die erste, E-Saite, wird gemeinhin auch die Quinte genannt,
die vierte ist stets eine mit Silberdraht ttbersponnene Saite. Ver-
mittels dieser Saiten kann man die folgende Tonreihe mit allen
chromatischen Zwischenténen haben.

schwerer | s:.hr*s't_:h\wjlér
| leicht  Erste Lage. |l g af EEE
L — —

Fa\ . oo™t
1

114.§ = T e E

Da die Violinen im Orchester in erste und zweite getheilt sind,
so wird man die hdchsten Tone nur den ersten Violinen geben.
Aber auch hier sind mancherlei Rucksichten zu nehmen, da man
nicht beliebig von den tiefen Ténen zu den hochsten springen kann.
Stellen, wie die folgende: #

;

4

115. % : =
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wiren selbst in méssigem Zeitmasse nicht zu fordern, obschon die
Technik unserer heutigen Orchestermitglieder, insbesondere der
Herren bei den ersten Geigen, meist eine vollkommen virtuose ist.
Die Tone ktnnen durch die leeren Saiten erzeugt werden, oder
durch das Aufsetzen der Finger auf die Saiten; die in der letzteren
Art verktirzten Saiten geben alsdann einen hdheren Ton. Wenn
die linke Hand des Spielers so steht, dass er mit dem Zeigefinger,
im Fingersatz der Violine der erste genannt, auf der G-Saite a oder
as, auf der D-Saite ¢ oder es, auf der A-Saite h oder b und auf der
E-Saite fis oder [ grelfen kann, so nennt man dies die erste Lage.
In dieser erhalten wir die folgende Tonreihe mit beigefiigtem Finger—
satze. Die Null bezeichnet jedesmal die leere Saite.

G-Saite, D-Saite, A-Saite, E-Saite.
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Der Schtiler ersieht aus Beisp. 116, dass die Toéne der leeren
Saiten D, A und E auch durch Aufsetzen des vierten Fingers auf
der G-, D- und A-Saite zu erlangen sind; die Téne der leeren Saiten
sind aber heller und offener, als die durch Aufsetzen ‘der Finger
auf den dadurch verkiirzten Saiten. Der letzte Ton von Beisp. 146,
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das eingeklammerte dreigestrichene c, kann noch durch das Aus-
strecken des vierten Fingers in erster Lage genommen werden.
Man nennt dies einen Ton »ablangen«. Auf die gleiche Weise kann
man in jeder hoheren Lage noch den n:ichst. htheren Ton durch
» Ablangen« erreichen.

Die obenstehende diatonische Skala bietet, selbst in sehr
schnellem Zeitmasse gespielt, keine Schwierigkeit. Dae chromatische
Tonfolge dagegen ist schwieriger, weil derselbe Finger von Halbton
zu Halbton auf der festgegriffenen Saite rticken muss. Figuren wie
die folgenden :

117%.

O
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2
wiiren selbst mit Zuhilfenahme der leeren Saiten in lebhaftem
Zeitmasse schon schwieriger, werden zudem auch nicht gute
‘Wirkung machen.
Setzt der Spneler mit dem ersten Finger auf den folgenden
Tonen der Saiten ein, so nennt man dies die zweite Lage.

G-Saite, D-Saite, A-Saite, E-Smte u. 8. W.

118.

Bei der dritten Lage wirde der erste Finger auf das ¢ der

G-Saite, g der D-Saite, d der A-Saite und a der E-Saite aufgesetzt
werden. Setzt man mit dem ersten Finger auf jeder Saite je einen
Ton hoher ein, so erhilt man die vierte, fiinfte, sechste Lage u. s. w.
Man nimmt deren bis zu acht an; die Spieler bedienen sich, falls
nicht hohere Noten erfordert werden, am Liebsten der dritten und
fiinften Lage. Auch vermeidet man oftmaligen Wechsel der Lage,
wenn dies nicht nothig ist, und spielt so lange als thunlich in der-
selben Lage weiter. Alsdann werden hthere Ttne in einer htheren
Lage - auf tieferen Saiten gespielt, in denen die beregten Ttne in
der ersten, oder im Allgemeinen in tieferen Lagen nicht zu nehmen
wiiren. Der folgende Gang wire in der dritten Lage ohne Benutzung
der leeren Saiten bequem mit dem beigeftigten Fingersatze zu
spielen.
Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. ) 9
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Dritte Lage.
1
l D-Saite. l A-Saite. A-Saite.
119. 1:_'_‘j=- s e N o o o B
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Will man die leeren Saiten benutzen, so beginnt man in erster
Lage, verldsst diese an der in Beisp. 420 angezexgten Stelle und
kehrt in die erste Lage zurtick.

Dritte Lage. Erste
D-Saite. | Aaite. | E-Saite,
T W . -
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Lage.
1 | 4-Saite.
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Doppelgriffe.

Obschon die Violine nicht geeignet ist, zwei oder drei selb-
stindige Stimmen zu fthren, so kann man doch eine sehr grosse
Anzahl von Doppelgrifien, wie auch von drei- und vierstimmigen
Accorden auf dem Instrumente hervorbringen. Indem der Spieler
die Geige stimmt, muss er schon zwei Nachbarsaiten im Doppel-
griffe anstreichen, um die Reinheit der Quintenstimmung zu priifen.
Da man mit ein und demselben Finger auf zwei benachbarten Saiten
gleichzeitig eine reine Quinte greifen kann, so wird dieses Intervall
der leichteste Doppelgriff sein. Ferner sind alle diejenigen Doppel-
griffe leicht, bei denen man eine leere Saite zu Hilfe nehmen kann;
z. B.

G- und D-Saite. ' D- und 4-Saite.
NB.

121.
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4- und E-Saite. g |
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Der Schtiler ersieht aus den mit NB. bezeichneten Noten des
vorstehenden Beispiels, dass auch der Einklang als Doppelgriff
genommen werden' kann, Will man einen bestimmten Takittheil
durch besonderen rhythmischen Accent hervorheben, oder einem
Rhythmus besondere Kraft und Wucht verleihen, so kann dies in
folgender Weise geschehen:

0 0 oder e
122, e :
Yowoe T, 0 1, 7 »
T oder
e
s P 17 [

Terzen sind — falls man nicht zu hoch geht — selbst im
Orchester von den ersten wie von den zweiten Violinen, jedoch
nur i langsamen Zeitmasse, zu beanspruchen. Wir geben
hier eine Ubersichtstafel.

unméglich G- und D-Saite leicht
123. % _W#FK
“Tgg s e e WW
| D- und 4-Saite loicht | [ A- und E-Saite leicht |

Diese Terzen sind alle in der ersten Lage moglich; selbstver-
stindlich sind diejenigen Terzen, welche nur in htheren Lagen zu
nehmen wiren, schwieriger zu greifen, und die Schwierigkeit ver-
mehrt sich, je hther man aufsteigt.

“ immer schwieriges

sﬁsgﬂ. '

9
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Schnellere Liufe in Terzen sind im Orchester nicht zu ver-
langen; da aber die Violinen stets mindestens in erste und zweite
getheilt sind, so giebt man die obere Stimme den ersten, die untere
den zweiten Geigen. Sind die Letzteren anderweitig in Anspruch
genommen, so theilt man die ersten Geigen und bemerkt dies mit
den Werten »getheilt« oder »divisi¢, oder man schreibt in folgender
Weise:

126.

Alsdann tibernimmt ein Theil der Spieler die obere, ein
anderer Theil die untere Stimme, und man kann solchergestalt
Terzenfolgen in jedem Grade von Schnelligkeit haben.

Das Intervall der Quarte ist innerhalb der ersten Lage leicht
zu nehmen; die folgenden Doppelgriffe bieten keine Schwierigkeiten.
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Ebenso sind Sexten in der ersten Lage ohne jede besondere
Schwierigkeit.
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I Erste Lage, leicht schwierig;r
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Vereinzelte Doppelgriffe in Oktaven kann man im Orchester
wohl fordern, niemals aber Liufe, Figuren oder gar Verzierungen.
Man hat dies umsoweniger nithig, als man zu diesem Zwecke auch
die ersten Violinen getheilt verwenden kann, wie dies schon oben
fur schnelle Terzenliufe bemerkt wurde. Die leichtesten Oktaven-
griffe sind selbstverstidndlich immer diejenigen, bei denen man eine
leere Saite mit benutzen kann.,

sehr leicht leicht ‘ schwieriger, je hoher man steigt
<5 1 L & 2
1280 Y 1
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Doppelgriffe in Decimen soll man ftr Orchester nur dann
schreiben, wenn eine leere Saite dabei fir die untere Stimme zu
verwenden ist; aber auch dann ist die Decime in der ersten Lage
nicht muglich. Die folgenden Decimen sind leicht zu nehmen.

rD-Saite, A-Saite, E-Snte i

|

é—’———a-:E

ZSmto, D-Saite, A-Baite.

Dreistimmige Accerde.

Dreistimmige Accorde machen nur im Forte oder Fortissimo
gute Wirkung; der Bogen muss so schnell tiber drei Saiten gerissen
werden, dass die Téne des Accordes fast gleichzeitig erténen. Der
tiefste Ton kann selbstverstindlich nie gehalten werden; falls uber-
haupt ein Ton gehalten werden soll, so wird man gut thun, sich
auf den hochsten Ton zu beschrinken und die Aocorde so zu
schreiben, wie dies in Beisp. 130 gezeigt ist. Solche Accorde er-
geben die beste Klangwirkung, bei denen zwei oder wenigstens
eine leere Saite mit gebraucht werden; sie sind auch wesentlich
leichter auszuftihren, als solche, bei denen drei Finger auf die Saiten
gesetzt werden.

Zweileere Saiten,
sehr leicht.

eine leere Saite, leicht.

130.
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Dass auch viele dreistimmige Accorde, bei denen keine leere
Saite zur Verfilgung steht, ohne sonderliche Schwierigkeit zu
greifen sind, ergiebt sich dem Schtler, der sich die Fingersatz-
Anwendung (Applikatur) auf der Vnolme vergegenw&mgt, von
selbst, z. B.:

G-, D- und 4-Saite. ‘ | D-, 4- und E-Saite. '

Nimmt man hthere Grundttne als die in Beisp. 134 gezeigten,
8o ist man gendthigt, in hthere Lagen zu gehen, um die entsprechen-
den Accorde zu erlangen. Die Schwierigkeit wird dadurch grosser;
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zudem geben die Saiten umso weniger Klang, jemehr sie verkiirzt
werden; auch ist die Klangwirkung bei allen dreistimmigen Ac-
corden eine weniger gute, wenn deren mehrere schnell aufeinander
folgen. Der einzelne dreistimmige forte oder fortissimo gegebene
Accord macht im Orchester -stets gute Wirkung, zumal wenn man
ihn mit einer oder zwei leeren Saiten’(siche Beisp. 130) geben kann.

Vierstimmige Accorde.

Auch unter den vierstimmigen Accorden werden wiederum
diejenigen am leichtesten auszuftihren sein und die beste Klang-
wirkung ergeben, bei denen zwei oder eine leere Saite benutzt
werden ktnnen, wie die hier bemerkten:

Leere G- und D-Saite.

Leere G- und E-Saite. ] [schwieriger
REE | leicht
132. ¢
Leere 4- |,
Leere D- und A-Saite. |u. E-Saite. l . Leere G-Saite. i
schwierigerl leichter [ leicht leicht |
> | I b |
L
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Leere D-Saite.
leicht Leere 4-Saite.
, | J’ | unschwer
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Leere E-Saite. .
theilweise unbequem
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Auch ohne Benutzung der leeren Saiten sind viele vierstimmige
Accorde unschwer su nehmen, und man kann sie filr Orchester
sohreiben, z. B.

Alle drei- und vierstimmigen Accorde werden am besten mit
Herunterstrich zu nehmen sein. Wir konnten deren hier noch viele
verzeichnen, — die vorstehenden Beispiele machen keinen An-
spruch auf Vollstindigkeit — der Schitler kann dergleichen in Vio-
lin-Kompositionen finden, er mdge aber, bevor er einen Doppelgriff
oder einen mehrstimmigen Accord schreibt, sich die dabei
nothwendige Fingersetzung klar zu machen suchen; denn so leicht
es ist, mit einem Finger auf zwei Nachbarsaiten eine reine Quinte
zu greifen, so ist die gleichzeitige Verwendung eines und desselben
Fingers auf von einander getrennten Saiten unmbglich. Die folgen-
den Accorde wiren sehr schwer und pur mit aussergewthnlichem
Fingersatze zu greifen, .

J bd
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denn es konnte in den beiden ersten Accorden der erste Finger
nicht gleichzeitig auf der G- und E-Saite aufgesetzt werden, eben-
sowenig der zweite Finger beim dritten Accorde oder der dritte
beim vierten Accorde.

Man wolle tiberdies nicht glauben, dass vierstimmige Accorde
eine wesentlich kriftigere Wirkung hervorbringen als dreistimmige,
ausgenommen etwa, wenn zwei leere Saiten. mitbenutzt werden.
Auch wolle man beim Gebrauche von Doppelgriffen nicht vergessen,
dass die selbstindige Ftthrung von zwei Stimmen auf der Violine
nur in sehr beschrénktem Masse und immer nur fiir kiirzere Stellen
moglich ist, wie sie auch fast jederzeit aussergewthnliche Schwierig-
keiten bietet und im Orchester nicht zur Anwendung kommt. Wir
theilen hier einige Stellen aus den Sonaten fitr Violine allein von
Joh. Seb. Bach mit, damit der Schtiler daraus ersehen moge, in
welcher Weise wohl eine Violine ein zwei- oder dreistimmiges
Sitachen ftthren kénne, und in welcher Weise Bach bei eiper die
Melodie fuhrenden Stimme die Harmonie durch einzelne drei- und
vierstimmige Accorde mitangiebt. Von .einem eigentlichen drei-
oder gar vierstimmigen Satze ktnnen wir debei allerdings nicht
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reden. Auch mtissen wir den Schtiler darauf aufmerksam machen,
dass die beregten Sonaten Bach’s aussergewthnliche Schwierig-~
keiten darbieten und meist nur von den besten Violinktinstlern der—
art rein und sicher vorgetragen werden, dass der Horer die Muh-
seligkeit der Ausfthrung und die Zumuthung an die dem Instrumente
nicht eigentlich nattirliche Art, melodisch und harmonisch zu-
gleich zu wirken, vergisst. Auch kénnen wir — bei aller Ver-
ehrung Bach’s — dennoch die Bemerkung nicht unterdrticken,
dass wir beim Vortrage eines derartigen Violin-Solo-Satzes, als z. B.
selbst bei der herrlichen Chaconne aus der zweiten Partita, auf die
Linge tiefere Stimmen, eine auf sicherem Basse ruhende ausge-
fuhrte Begleitung, vermissen. Ein derartiger Satz, dessen tiefster

.Ton das kleine g sein muss, scheint gleichsam in der Luft
zu schweben und wir(i, nicht nur durch die nach der Tiefe hin be-
schrinkte Tonlage, sondern auch durch die gleichmissige Klang-
farbe des einen Instrumentes nach und nach ermtidend wirken.
Wir ziehen — aufrichtig gesprochen — die Vorfuhrung der Cha-
conne mit der von Felix Mendelssohn-Bartholdy durchweg
angemessenen beigefiigten Klavierbegleitung dem Vortrage des
Sttickes in der urspriinglichen Fassung vor. Kiirzere, vorwiegend
nur melodisch gehaltene Sticke, welche auf zwei- oder dreistim-
mige selbstdndige Stimmfuhrung gar keinen Anspruch erheben,
und welche die Harmonie ab und zu durch einen drei- oder vier-
stimmigen Accord nur andeuten, lassen den Mangel eines sicheren
Basses und einer ausgeftihrten harmonischen Begleitung weniger
empfinden.

Aus der zweiten Sonate ftir Violine allein von J. S. Bach.
Zweistimmiges, frei kanonisch gearbeitetes Siitzchen aus der Fuge.
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Flageoiett-Ttne.

Ausser den durch festes Aufsetzen der Finger auf die Saiten
erzeugten Tone kann man auf der Violine noch andere durch
flaches Auflegen der Finger hervorbringen. Soloke Téne haben
einen eigenthtimlichen flstenartigen Klang; man nennt sie Flageo-
lett-Tone. Wir theilen sie in die nattirlichen und ktinstlichen
Flageolett-Tone; die ktinstlichen schreibt man nicht ftir Orchester,
und auch die nattirlichen kommen dort nur selten zur Anwendung.
Eine vollkommen reine Stimmung der Saiten ist die erste und un-
erlussliche Bedingung zur Erzeugung eines reinen nattirlichen Fla-
geolett-Tones, denn der Spieler kann hier durch die Intonation nicht
nachhelfen, falls die Saite ein wenig zu hoch oder zu tief stimmt.
Sollen mehrere Flageolett-Tsne von verschiedenen Violinen gleich-
zeitig gegeben werden, so wird die Wirkung nur dann eine gute
sein, wenn die Stimmung der Instrumente und die Intenation der
Spieler vollkommen rein ist. Das bekannteste und glicklichste
Beispiel der Verwendung ven Accerden, welche aus Flageolett-
Tonen zusammengesetzt sind, bietet der Anfang und der Schluss
des Vorspiels zu »Lohengrin« von Rich. Wagner,

Die nattirlichen Flageolett-Ttne erhilt man auf folgende Weise :
Legt man den Finger flach auf die Oktave einer leeren Saite, so er-
hilt man diesen Ton als Flageolett-Ton. Legt man den Finger flach
auf die Quinte der leeren Saite, so erklingt die hshere Oktave dieses
Tones; falls man die Quarte leicht bertthrt, so erklingt die Doppel-
oktave der leeren Saite. .Wir'veranschaulichen dies im folgenden
Beispiel : ’

Hohe der natiirlichen Flageolett-Ttne.
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Es erweitert sich demnach die unter Beispiel 444 angeftihrte

Tonreihe der Violine noch bis zum ¢ der viergestrichenen Oktave.

Die kttnstlichen Flageolett-Ttne werden durch Doppel~
griffe in folgender Weise erzeugt; der erste Finger wird fest auf die
Saite gesetzt, der dritte oder der vierte Finger wird alsdann in der
Entfernung einer reinen Quarte oder Quinte flach auf die Saite ge-
legt. Man erhilt alsdann die Doppel-Oktave, beziehentlich die Duo-
decime des mit festaufgesetztem Finger gegriffenen Tones, wie aus
Beispiel 439 zu ersehen ist.

39 Kiinstliche Flageolett-Ttne.
. > -
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Fest aufgesetzter Finger. Fest aufgesetzter Finger.

Man kann demnach durch die nattirlichen und ktinstlichen
Flageolett-Tténe eine vollkommene Tonleiter mit allen chro-
matischen Zwischenténen bjs zur funfgestrichenen Oktave
erhalten. Wenp wir jedoch den nattirlichen Flageolett-Ténen
nur selten und ausnahmsweise im Stile fur Orchester- und Kammer-
musik begegnen, so milssen wir umisomehr vor der Benutzung der
ktinstlichen warnen; nur in glinzenden Koncertstucken ftr Vio-
line wird man sie anwenden ktnnen. .

Die Stricharten.

Die Technik der Violine ist seit lamger Zeit derart entwickelt,
dass man alle Arten von Tonleitern, Trillern, gebrochenen (arpeg-
girten) Accorden mit Leichtigkeit ausfuhren kann. Selbstverstindlich
wird dabei stets auf die Natur und den Tonumfang des Instrumentes
die nothige Ricksicht genommen werden. Kein Verntinftiger wird
der YVioline Fanfaren zu spielen geben, welche dem Charakter nach
der Trompete angehtren. Auch wolle man bedenken, dass der
Raum ftir den aufzusetzenden Finger immer spirlicher wird, je
hoher man in die Lagen hinaufsteigt. Daher werden Halbtons-
triller in den hdchsten Lagen viel schwieriger auszuftthren sein als
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in den mittleren und tiefen Lagen. Dass die Triller g-a und g-as
r by

E einen Nachschlag nicht haben kénnen, ist ersichtlich.

Kie antilene aber und namentlich alle Arten von Litufen
ktnnen auf der Violine verschiedenartig darch verschiedene Strich-
arten dargestellt werden. Der Bogen kann sowohl vom Frosch zur
Spitze oder umgekehrt tiber die Saite geftthrt werden. Man nennt
das Erstere den Herunterstrich, durch das Zeichen [ | angedeutet,
das Zweite den Heraufstrich, welcher folgendermassen V bezeichnet
wird. Man kann ferner den Bogen nur im ersten Drittel »am
Frosche, oder im zweiten Drittel »in der Mitte«, oder im dritten
Drittel »an der Spitze« gebrauchen, wodurch die Klangwirkung
ein und derselben Passage eine andere wird. Auch kann man
mehrere Herunter- oder Heraufstriche auf einander folgen lassen.

Schon bei der Kantilene ist es nicht gleichgtiltig, wie viel oder
wie wenig Bogen auf die einzelne Note verwendet wird. Jemehr
Bogenstrich auf eine oder mehrere gebundene Noten kommt, umso-
viel mehr Ton kann der Geiger zichen. Die folgende Stelle wiirde
durch verschiedene Bogenfithrung mit weniger oder mehr Ton
ausgefihrt,

Sostenuto, molto espressivo.
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oder auch noch in anderer Weise gebunden werden.

- Wenn nun schon gebundene Noten durch Bogenstriche von
grosserer oder geringerer Linge verschieden ausgefithrt werden
kinnen, so ist die Ausfihrung gestossener Noten eine noch mehr
verschiedenartige. Die Geiger haben fur die verschiedenen Arten
besondere Ausdrticke, als »gestossenq, »gerissen (spiccato), »ge—
hiimmert« (martellato}, »mit springendem Bogen« (saltato). Unterdem
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Ausdrucke «staccato« versteht man gemeinhin das stossweise Auf-

riicken des Bogens im Herauf- oder Herunterstrich; es wird folgen-

dermassen bezeichnet: .
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Viele Stricharten sind aus gebundenen und gestossenen Noten
zusammengesetzt; Beispiel 142 kinnte demnach folgendermassen:
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und noch mit vielen anderen Stricharten ausgeftihrt werden.



142 Kapitel IV.

Die Stricharten verindern den Charakter eines Laufes, darum
wird der Komponist gut thun, dieselben vorruzeichnen, wenn er
eine bestimmte Wirkung durch die eine oder die andere erzielen
will. Manche Stricharten ermtiden auf die Linge den rechten Arm
des Spielers, z. B. ein lingere Zeit andauerndes Spiccato und mehr
noch das Tremolando, durch sehr schnell aufeinander folgende Her-
unter- und Heraufstriche hervorgebracht. Stellen, wie Beispiel 443
deren eine zeigt, diirfen nicht allzulang weitergefuhrt werden.

143, | =

Das gebundene Tremolo
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kann beliebig verlingert werden; auf ein und derselben Saite
ist dasselbe sehr leicht, schwieriger wird es, wenn der Spieler ge-
zwungen wird, andauernd von einer Saite zur anderen iberzugehen.
Die Wirkung beider Arten von Tremolo ist eine verschiedene; das
gebundene Tremolo wird nie eine so kriftige, erschutternde Wir-
kung im Forte hervorbringen ktnnen wie das gestossene. Dagegen
ist fur eine wellenartige Bewegung das gebundene Tremolo im
Piano sehr geeignet. Jede Art von Tremolo ist in den tieferen
Lagen in allen Klangabstufungen moglich; steigt man zu sehr hohen
Tonen hinauf, so macht das Piano und Pianissimo bessere Wirkung
als das Forte oder Fortissimo der stark verkurzten Saite.

"~ An dieser Stelle mtissen wir auch die auseinandergelegten
(gebrochenen) Accorde (Arpeggien) erwihnen, ohschon dieselben
im Orchester nur selten zur Anwendung kommen. Desto hiufiger
findet man sie mit verschiedenen Stricharten in Solo-Kompositionen
fur Violine. Derartige Arpeggien konnen vierstimmig tber vier
Saiten, oder dreistimmig tiber drei geftthrt werden, z. B.:
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Die erste Strichart bei a wird mehr Klang ergeben als die
zweite, welche nur mit springendem Bogen ausgefithrt werden
kann. Andere Stricharten, als z. B.:

oder N, uam
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kommen seltener vor und machen auch weniger gute Wirkung.
Eine eigenartige Wirkung erzielt man, wenn der Bogen in mug-
lichster Nihe des Steges gebraucht wird. Man bezeichnet dies mit
den Worten »sul ponticelloe. Bei mehrfacher Besetzung der Violine
(und anderer Streichinstrumente) im Orchester erhilt man dadurch
eine schillernde, glitzernde Klangwirkung.

Zuweilen findet man auch die Bezeichnung »col legno«, mit
dem Holze (man sehe Chopin’s Koneert, e-moll, op. 14, Leipzig,
bei Fr. Kistner). Der Bogen soll alsdann nicht mit den Haaren,
sonderh mit der Stange auf die Saiten fallen und ftir gestossene
Noten nur einen trockenen, knisternden Ton geben. Diese Anwen-
dung des Bogens ist nicht zu empfehlen, die Wirkung ist unschin.

Das Pizzicato.

Obschon die Violine ein vorzugsweise melodisches Instru-
ment genannt werden kann, und kaum ein anderes Instrument eine
Kantilene in der hohen Sopranlage mit so grosser Klangschnheit
und Innigkeit wiederzugeben vermtchte als die Violine (zumal
wenn die ersten und zweiten Geigen im Orchester vereinigt die
Melodie ftihren), so kann der Charakter des Instrumentes doch
wesentlich verindert werden, wenn dasselbe nicht mit dem Bogen
behandelt wird. Die Saiten werden alsdann mit dem ersten oder
zweiten Finger der rechten Hand gerissen und ergeben einen
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schwicheren, trockenen, etwas spréden Klang. Diese Spielweise
nennt man »pizzicato«. Das Pizsicato kann weder so schnelle
Tonfolgen geben, als dies mit dem Bogen moglich ist, noch kann
man es auf lingere Zeit anwenden; auch wird der Klang der in
hoherer Lage gegriffenen Téne um so geringer, jemehr die Saite
verkiirzt wird. Die Bewegung kann ftir wenige Noten nicht
schoeller als etwa die Sechszehntel im Allegro moderato sein, z. B.:

Allegro moderato.
147.

pizz.

Die Bezeichnung des Pizzicato geschieht (wie aus Beispiel 447
zu ersehen ist) durch die Abkurzung des Wortes; soll der Bogen wie-
der gebraucht werden, so zeigt man dies durch »col arco« (mit dem
Bogen) oder bloss durch das Wort »arco« an. Lingere Noten (a' oder

5! ) werden nur bei mehrfacher Besetzung Wirkung machen kénnen

da der Ton der kurzen Violinsaiten zu schnell verhallt; auch wird,
man daftir am besten nur leere Saiten verwenden. Ein Forte ist
dabei nicht zu erzielen, doch kann im Orchester das ganze vielfach
besetzte Streichquartett einzelne Accorde im Pizzicato ziemlich stark
angeben. Indem man mit dem Finger schaell tiber zwei, drei oder
auch vier Saiten reisst, kann man auf der Violine Doppelgriffe, oder
einen dreistimmigen, beziehentlich vierstimmigen Accord angeben,
z. B.:
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Das bei theilweiser Benutzung des Bogens mit den Fingern
der link en Hand gerissene Pizzicato, wie das (bei Beriot) gelegent~
lich vorkommende »Pizzi-Arco«, ktnnen wir hier unberticksichtigt
lassen.

Der Diimpfer (Sordino).

Der Dampfer sieht wie ein kleines Kimmchen von der Breite
des Steges, auf welchen er aufgesetzt wird, aus. Der Klang der
Violine wird dadurch nicht nur wesentlich schwicher, er erhult
auch alsdann einen verschleierten, geheimnissvollen, in den tieferen
Toénen etwas dusteren Charakter. Der Dampfer schliesst selbstver-
stindlich ein eigentliches Forte vollstindig aus. Im Solospiel wird
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er wenig angewendet, auch in der Kammermusik wird er nur selten
gebraucht; im Orchester dagegen kann man mit Violinen, Bratschen
und Violoncellen eigenthtimliche Wirkungen erzielen, wenn alle
die genannten Instrumente mit den Didmpfern spielen. Die mit
Dimpfern zu spielenden Stellen werden »con sordino« bezeichnet;
sollen dieselben in Wegfall kommen, so schreibt man »senza sor-
dino« (ohne Démpfer). Das Aufsetzen des Dampfers, welcher im
Orchester stets auf dem Pulte der Herren Geiger liegen sollte, muss
sa gerduschlos als moglich geschehen, ebenso das Abnehmen. Das
Aufsetzen erfordert beinahe eine Minute Zeit, das Abnehmen weniger.
Der Komponist hat darauf Rtcksicht zu nehmen und muss vor sol-
chen Stellen, welche »con sordino« gespielt werden sollen und
-ebenso nach denselben, je nach dem Zeitmasse des Satzes den be-
treffenden Instrumenten einige oder mehrere Takte Pausen geben.
Um die eigenartige Wirkung des geddmpften Klanges nicht abzu-
schwiichen, sollte man die Sordinen niemals auf l4ngere Sitze an-
wenden. Wir wissen wohl, dass wir uns mit dieser unserer An-
sicht einer argen Ketzerei schuldig machen, denn das ganze Adagio
des wunderbaren g-moll-Streichquintetts von Mozart soll nach
des Meisters Vorschrift von allen Instrumenten (zwei Violinen, zwei
Bratschen und Violoncell) mit Ddmpfern gespielt werden. Allein
wir mochten behaupten, dass der herrliche Satz nur gewinnen
konnte, wenn er nicht durchweg und andauernd von allen be-
theiligten Instrumenten »con sordini« gespielt witrde. Auch in E.
F. Richter’s Sonate ftir Klavier und Violine (op. 26 a-moll, Leip-
zig, bei Breitkopf & Hirtel) soll der langsame Satz mit dem Démpfer
gespielt werden; allein wir konnen auch hier der Vorschrift des
‘Tonsetzers nicht beipflichten. Ein linger andauernder Gebrauch
des Dampfers erzeugt umsomehr eine Einformigkeit der Klangfarbe,
-als der Spieler nur zarte Abstufungen im Vortrage geben kanm.
Ein energisches, leidenschaftliches Forte bleibt ja stets dann aus-
geschlossen, der Spieler kann in der Kantilene nicht in der Art
»Ton ziehene, wie dies ohne Dimpfer moglich ist, schnellere Liufe
kommen nicht so klar zur Geltung und erhalten leicht etwas Un-
deutliches, Verschwimmendes. Man wird darum mit der Anwen-
dung des Démpfers nicht allzu verschwenderisch umgehen durfen.

Die Vortragsmittel auf der Violine.

Kein Instrument besitzt in so reichem Masse die: Mittel zum
seelenvollen Vortrage der Melodie als die Violine und — wie wir
hier gleich miterwihnen wollen — das Violoncell. Es gilt daher
Alles, was wir jetzt hier sagen werden, fur beide Instrumente.

Jadassohn, Lehrb, d. Instrumentation. 10
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Zuntichst hat die Violine (wie alle Streichinstrumente) vor der Sing-
stimme und den Blasinstrumenten den Vortheil voraus, nicht vom
Athem abhingig zu sein; es kann jeder Ton so lange ausgehalten
werden, als der Bogen reicht. Geschieht der Bogenwechsel bei
mehrfach besetzten Violinen nicht gleichzeitig, so ist gar keine Un~
terbrechung des Tones zu hiren; aber auch bei einer Violine ver-
ursacht der Bogenwechsel nicht eine Pause, wie dies der Athem~
wechsel beim Sénger und Bliser nothwendig macht. Der Ton kann
daker beliebig anschwellen und abnehmen. Das Beben (vibrato),
welches beim Gesange mitunter listig und die Reinheit der Into-
nation gefihrdend, hiufig genug als eine Untugend der Singer er-
scheint und dem Vortrage schadet, kann auf der Violine durch eine
leicht zitternde Bewegung des festaufgesetzten Fingers jederzeit rar
Anwendung kommen, um dem eingelnen gehaltenen Tone eine
grosse Wirme und Innerlichkeit zu verleihen. Dabei stehen der
Violine, obschon sie nie die Schallkraft einer schtnen starken
Menschenstimme oder eines Blasinstrumentes besitzen kann, den-
noch alle Klangabstufungen vom zartesten Pianissimo (auch ohne
Démpfer) bis zum leidenschaftlichen Fortissimo zu Gebote; sie kann
(im Orchester vielfach besetzt) durch einen drei- oder vierstim-
migen Accord einen gewichtigen Schlag (le coup d’archet) geben,
wie sie ja vor der Singstimme und den Blasinstrumenten ttberhaupt
den Vortheil der Doppelgriffe besitst. Ausserdem kann man der
Melodie eine andere Klangfarbe verleihen, je nachdem man sie auf
einer bestimmten Saite vortragen lisst. Dieselbe Melodie wird uns
auf der G-Saite allein gespielt einen anderen Eindruck machen, als
wenn wir sie danach zwei Oktaven hther auf der E-Saite hiren,
und zwar ist es nicht bloss die Erhohung der Melodie um zwei Ok-
taven, diediesen Eindruck hervorbringt, sondern auch der verschie-
dene Klangcharakter der beiden Saiten. Wir sind selbstverstind-
lich ausser Stande, den Klang irgend eines Instrumentes oder der
Saiten desselben zu beschreiben und ktnnen desshalb auch die Ver-
schiedenheit der stirkeren, ttbersponnenen G-Saite von der Quinte
nur insoweit allgemein andeuten, dass die erstere einen weichen,
volleren und — wenn wir uns den Ausdruck gestatten dtirfen —
sammtartigen, die letztere dagegen einen helleren, schiirferen und
eindringlicheren Klang giebt, so dass ein und dieselbe Melodie auf
den verschiedenen Saiten gespielt, verschiedenartigen Eindruck
machen wird. Desshalb muss der Tonsetzer in manchen Fillen
anzeigen, ob er eine Gesangsstelle auf einer bestimiten Saite der
-Violine gespielt haben will; er muss dies, wie wir bereits im Bei-
‘spiel 140 gezeigt haben, fur die G-Saite ausdrticklich mit »sul G«
und dem entsprechend fiir die D-Saite mit »sul D« bezeichnen, bis
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zu dem Punkte, an welchem es fir die Ausfithrung auf einer Saite
ntthig ist. Ein weiterer Vorzug der Violine bei der Melodieftthrung
ist die zeitweilige Bentitzung einzelner Flageolett-Ttne, welche
ebenfalls und swar durch eine Null (o) iber der betreffenden Note
angezeigt werden mtissen, wenn man den Flageolett-Ton statt des
festgegriffenen haben will. Die folgende Stelle wird auf der G-
Saite allein gespielt, sei es von einer Geige oder im Orchester
von allen, sicherlich eine viel schtnere Wirkung machen, als wenn
sie auf der G- und D-Saite ohne Bentitzung des in 149 a angezeig-
ten Flageolett-Tones ausgeftihrt wird.
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In Koncerstticken fiir Violine bezeichnen die Komponisten der-
gleichen Stellen stets genau; wir fihren hier eine solche aus des
hochbertihmten Geigers Joseph Joachim stimmungsvollem Kon-
certe (in ungarischer Weise, op. 14, Leipzig, bei Breitkopf & Hirtel)
an und zeigen zunichst in Beisp. 150 eine lingere, auf der G-Saite
allein auszufthrende Kantilene.

Jos. Joachim, op. 14, erster Satz.

Allegro un poco maestoso.
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Die Bezeichnung der G-Saite ist hier durch 4* (quarta) gege-
ben. Wer jemals diese ausserordentlich schtne und eigenartige
Gesangsstelle vom Meister vortragen gehort, dem wird der empfan-
gene Eindruck stets nnvergesshch bleiben. '

Nunmehr fihren wir eine andere Stelle desselben Satzes an,
deren Ausfithrung auf der G-, D- und A-Saite, durch * (quarta)
3* (terza) und 2* (seconda) bezemhnet, gegeben werden soll.
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Wir haben bereits den Vortheil der Doppelgriffe auf der Violine
erwiihnt; derselbe kommt heim Solovortrage der Melodieftthrung in
hohem Grade zu gute. Ist auch die Fuhrung der zweiten Stimme
in solchen Fillen meist nur eine sehr einfache, so gewihrt es doch
einen eigenen Reiz, wenn zur Melodie gelegentlich eine zweite
Stimme hinzutritt, und vielleicht liegt gerade in der ungektinstelt ein-
fachen, nur aus harmonischen Noten bestehenden Fthrung der Be-
gleitungsstimme der besondere Reiz solcher Stellen. Um dies dem
Schtiler zu veranschaulichen, fuhren wir die unter Beisp. 154 an-
geftihrte Stelle in Beispiel 452 weiter fort.

Selbst ausgeftihrtere Begleitungs-Figuren konnen gleichzeitig
mit der Melodie gespielt werden; wir entnehmen dem Koncerte
Joachim’s die folgende Stelle.

Jos. Joachim, op, 44, erster Satz,

153. ’ 1
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‘Von sehr eindringlicher Wirkung ist die in Oktaven gefuhrte
Melodie, besonders dann, wenn. wir sie zuerst auf der G-Saite in
der Altlage einfach, und dann in Oktaven in hoher Lage horen.
‘Wir entnehmen ein einschlagendes Beispiel dazu dem Koncerte
{fis-moll, op. 23) von H. W. Ernst.

Allegro moderato.
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Bald danach (beim Buchstaben L) kehrt dieselbe Melodie in
folgender Gestalt wieder :

riad
1 - 4. 1

g
4

Die im Vorstehenden gegebenen Andeutungen tiber die ver-
schiedenartige Darstellung und Ausfithrung der Melodie haben zu-
nichst den Zweck, dem Schiiler die nothwendigsten Fingerzeige
zu geben. Eingehendere Belehrung dartiber moge er sich selbst
durch die Kenntnissnahme der Koncerte fur Violine holen. Wir
empfehlen zu diesem Zwecke ausser den bekannten Werken von
Mozart, Viotti, Rode, Beethoven, Spohr und Mendels-
sohn-Bartholdy auch die trefflichen Koncerte von Molique in
A-dur und a-moll, das Koncert in d-moll von Ferdinand David,
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das Koncert in g-moll von Max Bruch, ein wahrhaft klassisches
Werk , das Koncert in d-moll von Henri Wieniawski, die Kon-
cerie und Koncertstticke von Reinecke, Brahms, Raff (Liebes-
fee,) Saint-Sa#ns, Introduction et Rondo capriccioso, und-die
beiden Koncerte von Hans Sitt als Werke, die sich ebenso sehr
durch inneren Werth, wie durch besonders glickliche Behandlung
des Solo-Instrumentes auszeichnen. .

Jedoch nicht nur fur die Ausfithrung der getragenen Melodie
besitzt die Violine so manigfache Vortragsmittel, es stehen ihr auch
fur den Ausdruck der Liebenswirdigkeit, Grazie, Launenhaftigkeit,
wie ttberhaupt fur alle Empfindungen zahlreiche Mittel zur Ver-
fugung. Wir entnehmen dem dritten Satze des E-dur-Koncertes
von Vieuxtemps die folgende Stelle, welche Zierlichkeit, energ‘-‘
sche Kraft und neckische Anmuth in sich vereinigt.

Allegretto.
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Nun dtrfte man freilich Stellen wie die vorstehende nicht fiir
Orchester schreiben, nicht nur der darin- enthaltenen ausser-
gewdhnlichen Schwierigkeiten halber, sondern weil sie, — falls
tberhaupt moglich — von mehreren oder vielen Geigen gleichzeitig
gespielt, die beabsichtigte Wirkung gar nicht machen wtirden. Wie
sehr aber die Geigen im Orchester zum Ausdruck aller Empfin-
dungen verwendet werden kinnen, sehen wir in den Werken der
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Meister. Vom tiefsten Ernste bis zur ausgelassenen Laune und zum
bacchantischen Jubel, durch die ganze Stufenleiter menschlicher
Empfindungen hindurch zeigt sich die Geige im Orchester zum
Ausdrucke fihig. Wir erinnern hier nur an den Anfang des Trauer-
marsches der heroischen Symphonie von Beethoven, an die in
desselben Meisters zweiter, siebenter und achter Symphonie den
Violinen tbertragenen charakteristischen Stellen, wie man deren
ja auch unendlich viele in den Orchesterwerken anderer Meister
findet. :

Die Bratsche (ital. Viola, franz. Alto).

§. 21. Die Bratsche verhilt sich zur Violine, wie bei den
Singstimmen der Alt zum Sopran; sie ist grosser als die Violine und
steht eine Quinte tiefer; ihre leeren Saiten (die beiden tiefsten sind
tibersponnen) haben die folgende Stimmung:

Vierte, dritte, zweite, erste Saite,
. 2
167. B —

T
Die Noten werden — wie aus Beispiel 157 ersichtlich ist —
im Altschltissel notirt. Der Tonumfang des Instrumentes kann im
Orchester bis zum zweigestrichenen g, und wohl auch noch einen
oder zwei Tone hoher reichend, angegeben werden; die htchsten
Téne werden alsdann der leichteren Ubersichtlichkeit halber im
G-Schltssel notirt. Man wird die unter Beisp. 158 bemerkie Ton~
reihe vermittels des Hinaufgehens in die htheren Lagen von jedem
guten Orchester-Bratschisten leicht und sicher behandelt hren.
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Die Technik der Bratsche stimmt insoweit mit der der Violine
tiberein, als die grossere Form der Bratsche dies gestattet. Die
grissere Linge der Saiten bedingt eine grissere Spannung zwischen
den Fingern der linken Hand, worauf insbhesondere bei Doppel-
griffen Rticksicht zu nehmen ist. Man braucht sich aber nicht zu
scheuen, der Bratsche auch drei- und vierstimmige Accorde zu
geben, zumal wenn eine oder zwei leere Saiten dabei mitverwendet
werden konnen, oder auch ohne dieselben in bequemer Lage.

b o n ba
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Man wolle aber nicht ausser Acht lassen, dass der Bratsche die
Leichtigkeit und Zierlichkeit der Violine bei schneller Bewegung in
Liufen und Figuren nicht zu eigen ist.

Rhythmen wie die folgenden:

3

l m’ =

>
T

sind leicht auszufthren. In der ersten Lage, in welcher tiberdies
das Instrument am Besten klingt, gelingen auch schnelle Tonleitern
und Accordfiguren (legato wie staccato) recht gut.

Da jedoch die Bratsche in den tieferen Ténen mehr Vollklang
besitzt, so eignet sie sich im Orchester am Besten zur Mittelstimme.
Die hohen Tone der A-Saite haben einen ditnneren, etwas ntselnden
Klang und sind von den Violinen heller, schirfer und schoner zu
erhalten. Man verwendet die Bratsche hiufig zur Unterstiitzung der
Violinen, indem man die Instruménte in tieferer Lage im Einklange,
in htheren Lagen in Oktaven spielen ldsst. Ebenso lisst man die
Bratschen zur Verstirkung des Basses mit dem Violoncell theils im
Einklange, theils in der hsheren Oktave gehen, wie aus den folgen-
den Beispielen zu ersehen ist:

Beethoven, Symphonie No. 3, Finale.

161.  Presto.
- Erste e . y -
Violinen. 4—¢ =R s s e
. 4 = ———
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Zweite e e e

Violinen. ' = = ey T
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Beethoven, zweite Symphoaie, erster Satz.
162.  Autegro con brio.
L

Bratschen. 2 - H i

Violoncelle . be la h-o.- £ b:!ﬂ.:.# 2faf -
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Bei schwach besetzten oberen Stimmen kann die Bratsche im
Orchester auch allein den Bass fithren.

Felix Mendelssohn-Bartholdy, Ouverture zum »Sommer-
nachtstraume.

168a. o4 = »

I. Violinen. {

I Vielinen. ¢

Bratschen.
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Karl Maria von Weber, »Der Freischiitze.
Adagio.
163p. 4w
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Im Streichquartette tritt der Fall viel hiufiger ein, dass die
Bratsche den Bass tibernimmt, zomal wenn das Violoncell die Melo-
die in grosserer Entfernung vom Basse ftihrt. Die tiefen Tone der
C-Saite auf der Bratsche zeigen sich alsdann zur Bassfuhrung wohl-
geeignet.

Beethoven, Quartett (F-dur, op. 39, No. 1).

) Adagio molto e mesto.
1640 ’ ) - S - ‘# ~
P E - o a — .
- N A
1. Violine. A 4‘: f_ :L r—t Ea
v} .
1I. Violine.
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Vieloncell.
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Als Soloinstrument ist die Bratsche mit koncertirenden Kom-
positionen nur sehr sparlich bedacht. Doch tritt sie als obligates
Instrument im Orchester zuweilen recht charakteristisch auf. Wir
erinnern hier nur an die »Viola obligata« der Romanze und Arie
»Einst triumte meiner sel’gen Base« aus Weber’s »Freischtitz. «
Die Solo-Bratsche priludirt, in komisch parodistischer Weise
Schrecken und Schauder ausdriickend; innig bittend tritt sie im
Recitativ nach der Romanze auf, voll liecbenswtirdig anmuthiger Be-
weglichkeit zeigt sie sich im Allegro der Arie.
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In Rob. Schumann’s »Paradies und Peri« giebt die Sechs-
zehntel-Bewegung der Bratschen dem Gesange der Peri (No. 4,
8/,Takt) »Ich kenne die Urnen mit Schiitzen gefitllt« ein eigenthtim-
lich mdrchenhaftes Gepriige. Eine Wirkung geheimnissvollen Ge-
flasters macht die Begleitungsfigur der Bratschen zum zweiten Thema
des ersten Satzes der Symphonie (B-dur, op. 38, Leipzig, bei Breit-
kopf & Hirtel) von Robert Schumann.

Rob. Schumann, op. 88.

165. Auogrg :’n_olfo vivace. - N
Klarinetten. - o ot =<
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Bratschen.
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Das Tremolo auf den tiefen Ttnen der Bratsche ist charak-
teritisch fiur den Ausdruck einer diisteren Stimmung. So lisst
Rich. Wagner die tribe Melodie der Violoncelle, welche die ver-
sweiflungsvolle Stimmung Telramund’s ausdrtickt, zuerst nur von
dem Tremolo der Bratschen begleiten. Die Accorde der Horner und
das Fagott vervollstindigen den finster unheimlichen Eindruck.

Jadassohn, Lebrb. d. Instrumentation. 11
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Rich. Wagner, »Lohengrin«, zweiter Akt, erste Scene.

. 166. Miissig langsam. b >';,, __
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Vereinigt man die Bratschen mit den Violoncellen in der Tenor-
oder Baryton-Lage, so kann man einen tiberaus lieblichen, stiss er-
klingenden Gesang erzeugen. Man betrachte die folgende Stelle aus
dem zweiten Satze der funften Symphonie von Beethoven.

16%. Andante con_moto.
. R e s —~
1. Klarinette solo. w o =
8— = 4+ ]
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1. und 2. Geige.
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Komposition fiir Streichinstrumente.

rloboen
und 2. Klar. ,

SEES

Im Kammermusikstile tritt die Eigenthimlichkeit der Bratsche
viel mehr noch hervor als im Orchestersatze. Sehr glucklich be-
nttzt Rob. Schumann in seinem Quartett (Es-dur, op. 47, Leip-
zig, bei Breitkopf & Hirtel) den keuschen und innigen Klang des
Instrumentes zur Fihrung der folgenden Melodie :

Andante eantabile. —
Tpe LTAEET -l
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Yon Kompositionen, in denen die Bratsche als Soloinstrument
eine hervorragende Betheiligung hat, fithren wir hier an: »Koncer-
tante Symphonie« fitr Violine und Viola mit Begleitung von 2 Vio-
linen, Viola, Bass, 2 Hoboen und 2 Hornern (No. 16436 des Ver-
lags-Verzeichnisses von Breitkopf & Hiurtel) von Mozart, die

11*
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»Harold-Symphonie« von Hector Berlioz, die »hebriischen Melo-
dien« fur Viola mit Pianoforte von Jos. Joachim und die Sonate
fur Piano und Bratsche (f~moll, op. 49) von Anton Rubinstein,
eines der schunsten Werke des so reich begabten Tonsetzers. Die
beiden letztgenannten Werke sind gleichfalls bei Breitkopf & Hirtel
erschienen.

Schliesslich erwdhnen wir noch, dass die Bratschen im Or-
chester immer schwicher besetzt sind, als-die ersten oder die
zweiten Violinen. Nichtsdestoweniger theilt man sie auch zuweilen
in zwei Stimmen, wie schon aus Beispiel 166 ersichtlich ist. Im
Orchestersatze wie im Kammermusikstile ist den Bratschen meist
die Fuhrung der Mittelstimmen zugetheilt, welche sie theils allein,
theils mit den zweiten Violinen vereinigt geben.

Das Violoncell (ital. Violoncello).

§ 22. Dieses Instrument steht eine Oktave tiefer als die Brat-
sche; seine leeren Saiten, von denen die beiden tiefsten tberspon-
nen sind, geben die folgenden Tdne an:

Vierte, dritte, zweite, Jerste Saite.

169. F——F——F>—1 it

Der Tonumfang des Violoncells ist ein ausserordentlich grosser,
da man mit Hilfe der nattrlichen und kunstlichen Flageolett-Ttne
die Hohe der zwei- und dreigestrichenen Oktave leicht erreichen
kann. Im Orchestersatze wird man nicht tiber die folgende Ton-
reihe hinausgehen, deren Noten im Bass-, Tenor- und Violin-
schliissel geschrieben werden.

R ® n
170, Fi= — i EWZ E
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Im Gebrauche des Violinschltissels herrscht bei dlteren Kom-
ponisten eine seltsame Verwirrung, da man verschiedenartig die
Noten einmal in ibrer nattirlichen Tonhthe, ein andermal eine Ok-
tave tiefer (als sie geschrieben sind) zu spielen hat. Neuere Ton-
setzer schreiben die Noten im G-Schltssel stets nurso,
- wiesiedieselben ausgeftihrt wissen wollen. .

Man gebraucht auf dem Violoncell sieben Lagen, welche fol-
gendermassen gebildet werden, wie wir sie hier ftir die A-Saite
anzeigen:




Komposition fir Streichinstrumente. 163

171. % wird bezeichnet mit Lage /5.

» » » Lage 1.

» » o Lage 11/,.

» » » Lage 3.
» » » Lage 31/y. '

F=F
% vy Laget.
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Hoher hinauf bedient man sich des Daumen-Einsatzes und hat
demnach alle funf Finger der linken Hand zur Verfiigung auf dem
Griffbrette. Das Zeichen ftr den Daumen-Einsatz ist 7.

Obschon im Orchestersatze dem Violoncell die Fahrung des
Basses meist im Verein mit den Kontrabissen, bei zarteren Stellen
auch hiufig allein zufillt, so eignet sich das Instrument — wie aus
Beispiel 167 ersichtlich ist — auch sehr gut zur Fithrung der Melo-
die in der Tenorlage, tiber welche hinaus man tiberhaupt das
Violoncell im Orchestersatze nicht leicht fuhren wird. Der Klang
des Instrumentes ist immer minnlicher Natur, auf den tieferen
Saiten kraftvoll michtig, in der Hohe, zumal auf der 4-Saite, von
grosster Innigkeit und sehr eindringlich. Darum wird das Violon-
cell im Koncert- und Opern-Orchester mehr als andere Instrumente
fur ausdrucksvolle Solostellen benfitzt. Als ein wohl Allen bekann-
tes Beispiel fuhren wir. hier nur die folgende Stelle aus dem Ver-
spiele der Kavatine Agathen’s an.

Karl Maria von Weber, »Der Freischiitz«, Akt II, zweite Scene.

— e VRS
Adagio. e EL, e e -~
172, 2> : =

Die Technik des Violoncellspieles ist heutzutage derart ent-
wickelt, dass unsere jungen Virtuosen Alles das, was auf der
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Violine ausfithrbar ist, mit vollkommener Leichtigkeit und Sicher-
heit in der entsprechenden Tonlage des Violoncells spielen kdnnen.
Alle Arten von Doppelgriffen, Trillern, Liufen, Arpeggien gelingen
ebensowohl auf dem einen wie auf dem anderen Instrumente. Bei
den Doppelgriffen bemerken wir, dass, wihrend dieselben auf der
Violine in hohen Lagen schwieriger werden, dies beim Violoncell-
spiel umgekehrt der Fall ist, weil die grossere Linge der Violon-
cellsaiten in der Tiefe gréssere Spannung der Hand, in der Hthe
geringere erfordert. Die am huufigsten gebrauchten Doppelgriffe
sind Sexten, schwieriger sind Oktaven und Terzen. Im Orchester-
satze verzichtet man besser auf Doppelgriffe mit Ausnahme der auf
Herunterstrich gerissenen Accorde. Hier werden wiederum die-
jenigen leicht sein, welche eine reine Quinte enthalten, oder bei

denen man die leeren Saiten mit in Anspruch nehmen kann, z. B.:
-

bt Py h ol
178, : ESE e
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Die Stricharten sind ebenfalls die gleichen wie auf der Violine,
und selbst weiter ausgefiihrte Ginge gelingen im leichtesten Stac-
cato, obschon der Bogen schwerer ist als der Violinbogen.

Die Flageolett-Tone sprechen infolge der grisseren Saitenlinge
auf dem Violoncell leicht an und kommen in Solostiicken vielfach
zur Anwendung. Wir erinnern uns kaum eines einzigen neueren
Violoncell -Solos in langsamem Zeitmasse, welches nicht mit einer
Fermate auf einem hohen Flageolett-Tone abschldsse. Die Wirkung
ist stets eine vortreffliche, sobald die betreffende Saite in reiner
Stimmung ist. Die kinstlichen Flageolett-Tt¢ne erlangt man in der-
selben Art, wie auf der Violine.

Die Violoncelle werden im Orchestersatze auch hiufig getheilt;
die Theilung kann verschiedener Art sein. Die einfachste Art ist,
dass einige Violoncelle mit dem Kontrabass im Einklange, die an-
deren in der hoheren Oktave gefihrt werden, oder eine selbstin-
dige Stimme fithren. Zuweilen betheiligen sie sich gar nicht an der
dem Kontrabass tibertragenen Stimme und geben tber demselben
zwei auch drei selbstindige Stimmen. Die Klangwirkung mehrerer
Violoncelle ist besonders in einem langsamen getragenen Satze stets
eine vortreffliche. Das erste und schinste Beispiel dazu giebt uns
der Anfang der Ouverture zu » Wilhelm Tell« von Rossini. Hier
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finden wir funf verschiedene Violoncellstimmen. Mehrere Violon-
cellstimmen wit mehreren Bratschenstimmen in einem langsamen
Satze vereint, werden eine ernste, feierliche und weibevolle Stim-
mung hervorrufen kénnen.

Die grossere Linge der Saiten giebtdem Pizzicato der Violon-
celle in den tiefen Tonen und besonders den leeren Saiten un-
gleich mehr Klang, als dies auf der Violine oder Bratsche der Fall
ist. Insbesondere erhalten gebrochene Accorde im Piano einen
eigenen zarten, harfenartigen Klang.

175.

-
pizs.

S===

D

Eine recht gute Wirkung macht das Pizzicato des Violoncells
in der Bassfithrung bei zarten Oberstimmen, besonders dann, wenn
wie in Beispiel 177 ein figurirter Bass auftritt. Selbstverstindlich
muss die Bewegung immer nur missig schnell sein. Der ein wenig
nachhallende Klang der langen Saiten giebt das Pizzicato des Vio-
loncells weniger trocken und spitz als das der Bratschen und
Violinen. Treten im Orchestersatze zu den mehrfach besetzten
Violoncellen die Kontrabisse im Pizzicato dazu, so erhilt dasselbe
umso mehr Klang; die Bewegung muss aber dann entsprechend
ruhig sein.

176. Beethoven, Quintett, Op. 29.

Adagio molto e:promvg.__

at £ -~ ~

L. Violine, e

et ‘ 1

P meszza voce

11, Violine.

1. Bratsche. <

11. Bratsche.

Violoncell.
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I. Violine.
11. Violine.

Bratsche,

Violoncell.

Komposition fiir Streichinstrumente.

Beethoven, Quartett, op. 89, No. 8.
Andante con moto quasi Allegretto.
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Beispiel 178 zeigt die verschiedene Klangftille des Pizzicato in
den verschiedenen Instrumenten und den moglichen Grad der
Schnelligkeit in der Bewegung.

Beethoven, Quartett, op. 74, Satz 1.

Alle
178, Ao,

L Violine. ( I~ T T

v % % % %

1L Violine.

Bratsche.

Violoncell.
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arco.éa gf_'
- 1 _mm l &

L 1 4 -

7. N 1 -

- Beispiel 179 zeigt das Pizzicato der Violoncelle vereint mit dem
der Kontrabusse (welches eine Oktave tiefer erklingt als es ge-
schrieben ist) und dem eine Oktave hoher gelegten Pizzicato der
Bratschen, welche solchergestalt den Bass verstirken.

Beethoven, 2. Symphonie, Finale.
179. Allegro molto,

I. Violinen.

I1. Violinen.

3

Bratschen.

Violoncelle
und Konfra-
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Beispiel 478 zeigt die verschiedene Klangftille des Pizzicato in
den verschiedenen Instrumenten und den moglichen Grad der
Schnelligkeit in der Bewegung.

Beethoven, Quartett, op. 7%, Satz 4.
1%8. Allegretto.

.

P arco
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- Beispiel 179 zeigt das Pizzicato der Violoncelle vereint mit dem
der Kontrabisse (welches eine Oktave tiefer erklingt als es ge-
schrieben ist) und dem eine Oktave hoher gelegten Pizzicato der
Bratschen, welche solchergestalt den Bass verstirken.

Beethoven, 2. Symphonie, Finale.
179. Allegro molto. ’

1. Violinen.
11. Violinen,
Bratschen. |
pizz. i
pp .
Violoncelle ] !
und Kontra- ] I ! :d%
biisse, pizz.

"
L
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Beispiel 478 zeigt die verschiedene Klangftille des Pizzicato in
den verschiedenen Instrumenten und den moglichen Grad der
Schnelligkeit in der Bewegung.

Beethoven, Quartett, op. 74, Satz 1,
17%8. Allegretto.

A 4 arco
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- Beispiel 179 zeigt das Pizzicato der Violoncelle vereint mit dem
der Kontrabisse (welches eine Oktave tiefer erklingt als es ge-
schrieben ist) und dem eine Oktave hoher gelegten Pizzicato der
Bratschen, welche solchergestalt den Bass verstirken.

179 Beethoven, 2. Symphonie, Finale.
. Allegro molto.

et

1. Violinen.

11. Violinen.

:

Bratschen. |

Violoncelle
und Kontra-
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Beispiel 478 zeigt die verschiedene Klangftille des Pizzicato in
den verschiedenen Instrumenten und den muvglichen Grad der
Schnelligkeit in der Bewegung.

Beethoven, Quartett, op. 7%, Satz 1,
178. Allegretto. ’
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- Beispiel 179 zeigt das Pizzicato der Violoncelle vereint mit dem
der Kontrabisse (welches eine Oktave tiefer erklingt als es ge-
schrieben ist) und dem eine Oktave hoher gelegten Pizzicato der
Bratschen, welche solchergestalt den Bass verstirken.

Beethoven, 2. Symphonie, Finale.
179. Allegro molto.

L
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Beispiel 478 zeigt die verschiedene Klangftille des Pizzicato in
den verschiedenen Instrumenten und den moglichen Grad der
Schnelligkeit in der Bewegung.

Beethoven, Quartett, op. 7%, Satz 1.,
1%8. Allegretto.
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- Beispiel 179 zeigt das Pizzicato der Violoncelle vereint mit dem
der Kontrabisse (welches eine Oktave tiefer erklingt als es ge-
schrieben ist) und dem eine Oktave hther gelegten Pizzicato der
Bratschen, welche solchergestalt den Bass verstirken.

Beethoven, 2. Symphonie, Finale.
179. Auommouo '

b
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Violoncelle
und Konfra-
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So arm die Literatur an Solo-Kompositionen fiir die Bratsche
ist, so reich ist sie fur das Violoncell. Wir besitzen eine grosse An-
zahl von Koncerten fiir Violoncell von Haydn, Romberg, Molique,
Rob. Schumann, Rob. Volkmann, Carl Reinecke, Golter-
mann, Saint-Saéns, Charles Davidoffund JuliusKlengel.
Der Letztgenannte, welcher als Virtuos Alles tiberbietet, was je
vor ihm von den grossten Kunstlern, wie Davidoff und Piatti
geleistet worden ist, besitst zugleich ein hervorragendes Kompo-
sitionstalent, welches der noch in den Jinglingsjahren stehende
Kiunstler nicht nur in Koncerten fiir sein Instrument, sondern auch
in ernsten Kammermusiken, wie Suite ftir Violonce]l und Pianoforte
(op. 1), Quartett fur Streichinstrumente (op. 22), Sonate fiir Piano-
forte und Violoncell (op. 23), Serenade ftir Streichorchester (op. 26)
und in vielen anderen feinsinnigen Kompositionen glinzend bethi-
tigt hat. Alle Werke von Julius Klengel sind bisher im Verlage
von Breitkopf & Hurtel erschienen.

In der Kammermusik kann das Violoncell all’ seine grossen
Vorztige gleichfalls im reichsten Masse entfalten. Wir finden in der
klassischen wie in der neueren Literatur eine betrichtliche Zahl
von Sonaten ftr Pianoforte und Violoncell. Der milde, warme und
innerliche Ton des Violoncells hebt sich vortrefflich von dem glin-
zenden Klange des Klaviers ab. Hier wird es seltener den Bass
allein fuhren oder unterstiitzen, es tritt als selbstindiger Partner
dem Klavier gegentiber, dem es in der Melodiefthrung tiberlegen
ist. Beide Instrumente vereinigen sich, sich gegenseitig unter-
sttitzend und ergiinzend. Dies ist ebenfalls im Trio fur Pianoforte,
Violine und Violoncell der Fall, wo beide Streichinstrumente dem
Pianoforte gegentibertreten, oder sich mit ihm zu gemeinschaftlicher
Wirkung vereinigen. Im Streichtrio fur Violine, Viola und Violon-
cell (einer jetzt wenig mehr angebauten Kompositionsform, in wel-
cher Mozart und Beethoven herrliche Meisterwerke geliefert
haben) wie im Streichquartett giebt das Violoncell den schwicheren
Instrumenten einen sonoren Bass, wird aber auch — wie Bei-
spiel 164 zeigt — nicht selten zur Melodiefuhrung verwendet. Man
wolle die eigentliche Tenorlage nicht tiberschreiten. In Beispiel 164
ist der G-Schltissel fur das Violoncell nach alter Schreibweise ge-
braucht; die Noten sind eine Oktave tiefer zu spielen, als sie ge-
schrieben sind. Schreibt man in der Kantilene hther und geht
man in die eigentliche Sopranlage hinauf, so btisst das Violoncell
einen Theil seines nattirlichen, minnlichen Klanges ein; der Ton
wird dann leicht ein wenig niselnd, in den htchsten Lagen scharf
und einschneidend, falls nicht einem sehr guten Spieler ein edles
Instrument zur Verftigung steht.
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Der Vollstindigkeit halber erwihnen wir noch, dass in einzel-
nen Fillen die vierte Saite von C nach B hinunter gestimmt werden
kann. Rob. Schumann verlangt dies in seinem Quartett (op. 47,
Satz 3) und giebt fir das Stimmen 45 Takte Pausen im Andante
cantabile () = 84).

Sohliesslich theilen wir hier einige Stellen aus neueren Kon-
certkompositionen mit, um dem Schiler einigermassen anschaulich
zu machen, bis zu welch’ hohem Grade die Technik des Violoncells
heutsutage entwickelt ist. Die in den folgenden Beispielen im
G-Schltissel geschriebenen Stellen sind in der nattirlichen Tonhohe
(Achtfusston) auszuftthren.

Charles Davidoff, Koncert, op. 14, Satz 4,
Allcgro.

______
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Aus demselben Satze:
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Ungleich schwieriger noch ist die folgende Stelle aus dem

ersten Satze des zweiten Koncertes von Julius Klengel, op. 20:
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Ll

b < 1

Die grosste Schwierigkeit bietet der Anfang des Scherzo aus
demselben Koncert von Julius Klengel:

4
'y

Allegro molto vivace, X H
" r 1 - as
183- rs) a 1l 1 1 .
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Der Kontrabass (ital. Contrabasso).

§ 23. Das grosste der Streichinstrumente, der Kontrabass, hat
vier Saiten, deren tiefste (vierte) stets eine ibersponnene ist. Aus
Rucksichten der Sparsamkeit findet man zuweilen auch die dritte
Saite ibersponnen. Die Stimmung der Saiten ist in reinen Quarten
wie folgt:

Vierte, dritte, zweite, erste Saite.
T I I Y.~ B— | §
184, 1 J——1 3
1 r.~] | T 1]
-

Mitunter wird die vierte Saite nach D hinunter gestimmt. Das
Instrument steht im Sechszehnfusstone; die Tone erklingen
eine Oktave tiefer, als sie geschrieben sind. Man nimmt sieben
Lagen und die dazu gehdrenden Zwischenlagen an und erhilt als
dann die Tonreihe vom grossen E bis zum eingestrichenen a auf
dem Notenplane, nach dem Klange also Kontra E bis klein a. Der
Fingersatz stellt sich folgendermassen dar:

Erste Halblage oder gewdhnliche Lage.
| % Saite. || 8. Saite. || 2.Saite. || 4.Saite. |

Diese Lage heisst die erste Halblage oder die gewthnliche
Lage. Rtickt man einen halben Ton hiher, so erhilt man die erste
Lage. Der Fingersatz fur dieselbe stellt sich folgendermassen dar:

n)

Erste Lage.
| %.Saite. | [ 8. Saite. | [ 2. Saite. | [ 4. Saite. |

186.
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Man gelangt von Zwischenlagen zu Lagen je einen Halbton
aufwirts rtickend in die letzte, die siebente Lage. Hierdurch kann

man itber die folgende Tonreihe verfiigen : 2

chroniatisch weiter bis E

187. & = =

Innerhalb dieser Tonreihe, welche man im Orchestersatze nie-
mals iberschreiten sollte, kann man Tonleitern in den tieferen Lagen
und gebrochene Accordfiguren ziemlich schnell ausgeftihrt ver-
langen. Beethoven schreibt in dem Einleitungssatze der zweiten
Symphonie die folgenden Tonleitern fir die Kontrabisse:

Beethoven, op. 86.

Adagio molto .h = 84,

8P e sJ

Kurze Auftakinoten, wie das im vorstehenden Beispiele mit
NB. bezeichnete kleine a, kénnen nur mit Heraufstrich ausgeftihrt
werden. :

Accordfiguren, wie sich deren solche gegen den Schluss des
ersten Satzes der obengenannten Symphonie von Beethoven be-
finden, sind selbst in sehr lebhaftem Zeitmasse ohne erhebliche
Schwierigkeit aunszuftihren.

|
Flg 1 & @ ¥ " 1T o 1S & . 5 ]
W I = 4 |8 & o> ]
1
AV umu 1

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 12



l

178 ) Kapitel IV,

Schwieriger ist die folgende Stelle aus dem Scherzo der C-dur
Symphonie von Franz Schubert:

s /—
Allegro vivace. ._ —

;.,,bﬁ- £ L Ehe  ~
190- 1 | 5]

-
tte] .

Auch Spriinge sind — falls die Bewegung nicht allzuschnell
ist — auf dem Kontrabasse ausfihrbar. Beethoven schreibt
im ersten Satze der heroischen Symphonie die folgenden Sprunge
ftr den Kontrabass:

Allegro con brio. -p- ﬁ

. M
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Der Klang des Instruments ist nicht stark, und man fuhrt im
Orchestersatze den Kontrabass meist mit den Violoncellen, wodurch

.diese eine Verstirkung in der tieferen Oktave erhalten. Der Sor-

dinen bedient man sich niemals ftr den Kontrabass, auch giebt
man ihm nie Doppelgriffe. Dgn Konfrabidssen allein die Fithrung
der Bassstimme im Orchestersatze anzuvertrauen, ist nur selten
gut. Dies kinnte nur in piano gehaltenen Stellen anzurathen
sein. Eine TheilunE der Kontrabisse findet niemals statt.” Das

ap——

izzicato der Kontrab#sse ist infolge der langen Saiten in den tiefen
Ttnen wohllautend, besonders das der leeren Saiten. Der Klang
dhnelt alsdann, zumal wenn die Kontrabisse im Orchester miehr-
fach besetzt sind, einem schwachen Paukenschlage, den man
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hierdurch gelegentlich ersetzt. Weber thut dies in der Einleitung
zur Ouverfure der Oper »Der Freischtitz«, Die Kontrabisse ver-
stirken zuerst die pp-Paukenschlige und ersetzen dieselben danach.

Adagio.
192. Solo.
Pauken. —,
= s .
Kontrabiisse piss. . .
ohne : Y Pl i 3 ). - J 2 ) ]
Violencelle. e e =
P m} )

Schnelle, gestossene (staccato) Figuren ergeben, wenn sie
tief 1Togen, keine sonderlich gute Wirkung, weil die Tone nicht so

leicht ansprechen. Die folgende dem Finale der vierten Symphonie
(d-moll, op. 120) von Rob. Schumann entnommene Stelle lisst
aus dem angeftihrten Grunde, obschon die Violoncelle und die Fa-
gotte in der hoheren Oktave mitgehen, in den ersten Ténen stets
an Deutlichkeit selbst in vortrefflichen -Orchestern zu wiinschen
tibrig; vermuthlich decken die mit anschlagenden Hérner, Trom-
peten und die Pauke ein wenig und beeintrichtigen die Klarheit
des Anfangs.

193.
Fagotte.
. Violoncelle
und
Kontrabiisse. |
4 Horner. #J
. | ; ) ; ) i | Y 1
p—=—
o ﬁh 3 1
| I
1 - 1L '"i Y .I 114
2 Trompeten. &1 — i i M .
v z ¥
p cresc
. | 1 3 ) 1L
Pauke. = L i - 1' l! L 4 1
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Die folgende von keinem Instrumente begleitete, in
hoher Lage forte beginnende und in wesentlich ruhigerem
Zeitmasse gehende Stelle der Violoncelle und Kontrabisse im
Scherzo der funften Symphonie von Beethoven kommt stets klar
und deutlich zu voller Geltung.

Allegro.

= ' 1 1 1 } I LA N | S . | 1

7 dim. 4

U 8. W.

In den Quartetten, Quintetten, Sextetten und Oktetten ftir
Streichinstrumente wird der Kontrabass nur ausnahmsweise
mitbetheiligt. Wir erinneren uns nur eines einzigen Quintetts fir
zwei Violinen, Bratsche, Violoncell und Kontrabass von Georg
Onslow (g-moll, op. 17). In anderen Kammermusikstiicken findet
man ihn zuweilen und kann er alsdann auch stellenweise allein
zur Fthrung des Basses verwendet werden. Besondere Soli aber

wird man dem Kontrabass auch dann nicht tbertragen, \wie itber-
aupt dieses I u_Solovortrigen eignet. Die
klassische Literatur weist Koncertstticke oder Konce r Kontra-

bass nicht auf. Yon Kammermusikstiicken mit Kontrabass erwihnen
wir hier das Septett fur Violine, Viola, Violoncell, Kontrabass, Fagott
und Horn von Beethoven (Es-dur, op. 20), das Oktett fur zwei
Violinen, Viola, Violoncell, Kontrabass, Klarinette, Fagott und Horn
von Franz Schubert (F-dur, op. 466), das Septett fir Klavier,
Flste, Hoboe, Horn, Viola, Violoncell und Kontrabass von Humm el
(d-moll, op. 74), das Septett fiir Klavier, Violine, Viola, Violoncell,
Kontrabass, Klarinette und Horn von Ign. Moscheles (D-dur,
op. 88) und des Verfassers Serenade fiir Flote, 2 Violinen, Bratsche,
Violoncell und Kontrabass (D-dur, op. 80).
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Kapitel V.
Kammermusik fiir Streichinstrumente.

Komposition filr Violine allein, Duette fiir zwei Violinen, fiir Violine
und Bratsche, das Streichtrio.

§ 24. Wir haben bereits der Kompositionen fiir Violine allein
von Joh. Seb. Bach gedacht; ausser Ettiden (eigentlichen Ubungs-
stiicken) wissen wir andere Musikstticke fiir Violine allein nicht zu
nennen. Auch Duette fiir Streichinstrumente sind (mit Ausnahme
von fiir den Unterricht bestimmten) in neuerer Zeit von hervor-
ragenden Meistern nicht komponirt worden. Von frttheren Ton-
setzern nennen wir hier die Duette fir zwei Violinen von Mozart,
ferner Moritz Hauptmann’s Duos (op. 2, op. 16 und op. 17),
wie die von Louis Spohr (op. 3, op. 9, op. 39 und op. 67). Mozart
hat auch zwei Duette fur Violine und Bratsche geschrieben (Nr. 4,
G-dur, Nr. 2, B-dur, Serie XV der Breitkopf & Hirtel'schen Mozart-
Ausgabe).

Die Neigung fiur Streichtrio (Violine, Bratsche und Violoncell)
za komponiren scheint in unserer Zeit nicht mehr vorhanden zu
sein. Mozart hat ein Divertimento (Es-dur) fir diese drei Instrumente
geschrieben; von Beethoven besitzen wir ausser den drei Trios
(op. 9, Nr. 1, G-dur, Nr. 2, D-dur und Nr. 3, c-moll, das letztere
ein hoch bedeutendes Werk) die tiberaus liebliche und reizende
Serenade (D-dur, op. 8), ein Lieblingssttck aller Kammermusik-
Genossenschaften.

Das Streichquartett.

Die vornehmste Form der Kammermusik ist das Streichquartett :
hier kann der Komponist nicht durch den Glanz und die Pracht der
Farbengebung wirken, wie dies im Orchestersatze muglich ist; er
giebt gewissermassen nur eine Bleistiftzeichnung. Das Streich-
quartett weist den Tonsetzer zun#chst auf den vierstimmigen Satz
an, die- machtvolle Wirkung der Vielstimmigkeit bleibt ausge-
schlossen. Wenn auch einzelne Accorde durch Doppelgriffe der
vier Instrumente verstirkt werden konnen, so ergiebt dies doch
keineswegs die Kraft und Tonfiille, wie sie im Orchestersatze durch
die mehrfache Besetzung derselben Instrumente erzielt wird.
Eine mehr als vierstimmige Fuhrung des Satzes widerstrebt durchaus
dem Charakter und der Natur des Streichquartetts. Abgesehen
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davon, dass die Ausfuhrung eines lingere Zeit oder gar andauernd
mehr als vierstimmigen Satzes erhehliche Schwierigkeiten bieten
wiirde, so witrde derselbe auch dick und tberladen klingen, die
Klarheit und Durchsichtigkeit des Satzes wiirde beeintrichtigt, und
die Wirkung wiirde keineswegs dieselbe sein, als wenn der gleiche
Satz von mehr als vier Instrumenten ausgeftihrt wtirde.

Viel dfter finden wir im Streichquartette nur zwei oder drei
Stimmen beschiftigt, und dies ist umso nattirlicher, als bei dieser
Gattung von Musikstiicken jedes Instrument mit einer gewissen
Selbstandigkeit auftreten soll. Das ist aber keineswegs so zu ver-
stehen, als mtisse von Hause aus jedes der Instrumente in voller
Selbstindigkeit melodiefithrend auftreten, wie dies im strengen
Stile der Fuge der Fall ist. Naturgemiss wird die erste Violine
eine gewisse Oberherrschaft jederzeit bewahren, das Violoncell den
Bass, die zweite Violine und die Bratsche die Fithrung der Mittel-
stimmen ilbernehmen. Allein die Instrumente konnen auch an
gelegener Stelle die Rollen tauschen; die erste Violine kann die
Begleitung ithernehmen oder schweigen, jedes der anderen Instru-
mente kann aus seiner untergeordneten Stellung heraustreten, es
kann die Melodiefithrung iibernehmen oder charakteristische Motive,
ja selbst die Hauptthemen zuerst einftthren und solchergestalt seine
Gleichberechtigung im Satze zur vollen Geltung bringen. So fithrt.
in Beethoven’s Quartett (op. 59, Nr. 1) das Violoncell das Haupt-
thema, von der zweiten Violine und der Bratsche begleitet, in den
ersten acht Takten ein, dann erst ttbernimmt die erste Violine die
Fortfithrung des Themas, das Violoncell tritt als Bass zur Begleitung.

Beethoven, Quartett, op. 59, No. 1.

Allegro.
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Im Finale desselben Quartetts trigt das Violoncell gleichfalls
das Hauptthema zuerst vor, nur von den Trillern der ersten Violine
begleitet. Nach den ersten acht Takten tauschen die beregten
Instramente die Rollen, die zweite Violine und die Bratsche filllen
die Harmonie alsdann. : :
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196. Théme russe.
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Dass auch zwei Instrumente selbstindig melodieftihrend zu-
gleich auftreten kdnnen, ist aus Beisp. 464 zu ersehen. Wenn in
den hier angefithrten Beispielen die erste Violine und das Violoncell
die bevorzugten Instrumente sind, so finden sich auch zablreiche
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Beispiele, wo die zweite Violine oder die Bratsche den wesentlichen
Part tibernehmen, wie sie wiederum gelegentlich den Bass (die zweite
Violine zur ersten in einem zweistimmigen Sitzchen) fihren knnen,
Die Form der allermeisten Streichquartette ist die der grossen
Sonate in vier Sitzen. Nur Beethoven weicht in einigen seiner
letzten Quartette davon ab. Die Durchfithrungstheile der grsseren
Sitze kinnen in der thematischen Arbeit weit mehr kontrapunk-
tische Gestaltlhgen bilden, als dies in der Sonate fiir Pianoforte
moglich war, wie tberhaupt die Selbstindigkeit der Stimmftihrung
klarer hervortritt und besser gewahrt werden kann. Wenn die be-
treffenden Instrumente auch ein und derselben Familie angehtren,
so ist die Klangverschiedenheit derselben doch erheblich genug,
um die Fiuhrung der einzelnen Stimmen scharf und bestimmt von
einander abzuheben. Dazu tritt dann noch der Reiz einer, wenn
auch nur in engeren Grenzen gehaltenen Instrumentirung, welche
zwar nie so farbig reich sein kann, als die orchestrale, dennoch
aber eine Menge feiner Schattirungen zulisst. Wenn wir schon
weiter oben (siche Beisp. 154 und 155) auf die Verschiedenheit
des Klanges einer Melodie aufmerksam machten, jenachdem diese
auf der G-Saite oder auf der Quinte der Violine gespielt wurde,
um wieviel mehr wird dies der Fall sein bei den verschiedenen
Streichinstrumenten, welche in ihrer Gesammtheit tiber einen Ton-
umfang von finf Oktaven gebieten, und deren Klangcharakter doch
immerhin verschieden ist, Tritt nun, wie im folgenden Beispiel eine
Veridnderung im Zeitmasse dazu, so kann ein und dasselbe Thema
in vollkommen anderem Lichte erscheinen. So bringt Beethoven
im Finale des F-dur-Quartetts (op. 59, No. 1) das unter Beisp. 196
gezeigte russische Thema gegen den Schluss des Satzes mit folgen-
der Instrumentirung in voriitbergehend sehr ruhiger Bewegung:

Adagio ma non troppo. . el ~
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Der ein wenig trunken angeheiterte, launig frohliche Charakter,
den die russische Melodie in ihrer ersten Darstellung (Beisp. 196)
zeigt, weicht in der unvergleichlich schonen Klangwirkung, wie
sie Beisp. 197 giebt, einer weihevoll gehobenen, innig gertihrten’
Abschieds-Stimmung.

Fast alle grossen Meister wie Haydn, Mozart, Beethaoven,
Schubert, Cherubini, Mendelssohn und Schumann haben
die Literatur des Streichquartetts mit den vorztiglichsten Werken
bereichert und in dieser Kompositionsgattung mit Vorliebe geschaf-
fen. Dem Verfasser bleibt hier nur tibrig, den Schitler auf diesen
so theraus reichen und kostbaren Schatz hinzuweisen und ihm das
Studium der klassischen Quartettliteratur aufs Angelegentlichste zu
empfehlen. Auch jungere Tonsetzer, wie Rubinstein, Raff,
Brahms, Volkmann, Bruch, Reinecke u. A. haben Treffliches’
auf diesem Gebiete geleistet.

Das Streichquintett, das Sextett, das Oktett und das
Streichorchester.

Die Besetzung des Streichquintetts ist fast immer dieselbe, sie
besteht aus zwei Violinen, zwei Bratschen und Violoncell. Fur diese
Zusammenstellung von Instrumenten hat Mozart seine berithmten
Quintette in g-moll, D-dur, Es-dur, C-dur u. a. gesetzt; ebenso sind
die Quintette von Beethoven (C-dur, op. 29), von Felix Men-
delssohn-Bartholdy (B-dur, op. 87) und. mehrere von Onslow
geschrieben. Als Ausnahmen nennen wir das bereits erwihnte
Quintett (op.17) von Onslow, welches ausser zwei Violinen, Viola
und Violoncell einen (recht schwierigen) Part fur Kontrabass enthilt,
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und das fir zwei Violinen, Bratsche und zwei Violoncelle
geschriebene entztickende Quintett (C-dur, op. 163) von Fran'z
Schubert. In der letzteren Besetzung ist auch neuerdings ein
werthvolles Quintett von F. Otto Dessoff (G-dur, op. 10, Leipzig,
bei Fr. Kistner). erschienen,

Sextette ftir zwei Violinen, zwei Bratschen und zwei Violon-
celle haben in neuerer Zeit Brahms, Rubinstein und Davidoff
geschrieben.

Unter den achtstimmigen Werken fitr Streichinstrumente fin-
den wir zwei verschiedene Gattungen, es sind diese das Doppel-
Quartett und das Oktett. Die Besetzung ist in beiden Arten die-
selbe und besteht aus 4 Violinen, 2 Bratschen und 2 Violoncellen.
Das Doppel-Quartett enthidlt zwei selbstindige Streichquartette,
welche theils zusammen, theils abwechselnd ineinandergreifend
wirken. Louis Spohr ist unseres Wissens der erste und einzige
grosse Meister, welcher in dieser Kompositionsgattung mehrere
Werke (d-moll, op. 65, Es-dur, op, 77, e-moll, op. 87 und g-moll,
op. 136) geschrieben hat.

Im Oktett werden die obengenannten Instrumente zu einem
kleinen Streichorchester zusammengestellt. Das hervorragendste
Werk dieser Gattung ist Mendelssohn’s Oktett (Es-dur, op. 20),
welches sich ebenso durch den Adel seines geistigen Inhaltes, wie
durch Wohiklang und reizvolle Instrumentirung auszeichnet. Auch
Johan Svendsen’s Oktett (op. 1), wie das Oktett von Niels
W. Gade sind mit Auszeichnung zu nennnen.

Im Streichorchester treten die Kontrabdsse in mehrfacher
. Besetzung zu den gleichfalls vielfach besetzten ubrigen Steeich-
instrumenten. In dieser Gattung nennen wir als die bedeutendsten
neueren Werke die Suite in kanonischer Form von Otto Grimm
und die Serenaden von Rob. Volkmann. Kleinere Stiicke sind
ktrzlich erschienen: Suite (aus Holberg’s Zeit) von Edvard Grieg
und »42 Tonbilder« filr Streichorchester von Carl Reinecke (nach
des Komponisten op. £6, 47, 63, 75, 184, 173, 177 und 194}, wie
desselben Meisters allgemein bekanntes Vorspiel zum fiinften Akte
der Oper »Manfred«, welches vom 13. Takte an fir das gesammte
Streichorchester mit Diampfern geschrieben, eine ausgezeichnet
schione Klangwirkung hat.
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Kammermusik fiir Streichinstrumente und Klavier.

Die Sonate fiir Pianoforte und Violine.

§ 25. Obschon die Violine mehr zur Fithrung der Melodie, das
Klavier mehr fiir die harmonische Begleitung geeignet ist, so sollen
in der Sonate ftir Klavier und Violine doch beide Instrumente gleich-
berechtigt auftreten. Weder der eine noch der andere ausfuhrende
Theil durfen mit der Melodie allein, oder nur mit der Begleitung
derselben betraut werden. Darum mtissen nicht nur die Themen,
sondern auch die Begleitungsfiguren derart erfunden sein, dass sie,
je nachdem, abwechselnd von dem einen oder dem anderen In-
strumente oder von beiden gemeinschaftlich ausgefiihrt werden
konnen. Wenn hierbei gelegentlich auch eines der beiden Instru-
mente eine untergeordnete Stellung erhalten muss, so darf dies auf
die Linge nicht der Fall sein. Beispiele daftir hier anzuftihren ist
unntthig; jede der von den klassischen Meistern fur die beregten
Instrumente komponirten Sonaten zeigt uns die Berticksichtigung
der ausfuhrenden Instrumente zu gleichen Theilen.

Die Sonate fiir Pianoforte und Violoncell.

Wir sehen in den Sonaten fiir Pianoforte und Violoncell genau
dieselben Grundsitze beobachtet, wie wir sie in der Sonate fiur
Pianoforte und Violine kennen gelernt, und verweisen auf die Werke
Beethoven’s und Mendelssohn’s als klassische Muster dieses
Stiles. Von Sonaten fiir Pianoforte und Bratsche ist uns im Augen-
blicke nur das bereits frither erwihnte Werk von Anton Rubin-
stein erinnerlich.

Das Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell.

Eine der anziehendsten Gattungen der Kammermusik ist das
Trio ftir Piano, Violine und Violoncell. Hier vereinigen sich drei
Instrumente, deren Klangcharakter verschieden ist. Ein jedes kann
in seiner Eigenthtmlichkeit selbstindig wirksam sein; es kénnen
ausserdem die beiden derselben Familie angehérenden Streich-
instrumente als eine Kdrperschaft dem Klaviere gegentibertreten
und bald abwechselnd, bald vereint mit diesem zu gemeinsamer
Thitigkeit zusammentreten. Betrachten wir das schénste und gross-
artigste Trio, das wir besitzen, das in B-dur (op. 97) von Beetho-
ven, so sehen wir zuniéchst, wie der erhabene Meister die drei
Instrumente in ihrer Eigenthtimlichkelt auftreten lisst. In den
ersten sieben Takten trigt das Klavier das Hauptthema allein vor.
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Auf den Halbschluss im achten Takte tritt das Violoncell ein, dem
die Violine sich Takt 10 beigesellt. Beide Instrumente fithren als-
dann in die Haupttonart zurtick. Die Violine tibernimmt das erste
Thema (Takt 14), vom Violoncell in selbstindiger Weise begleitet,
wihrend das Klavier nur die Harmonie in Achtelnoten dazu giebt.
Mit dem Trugschlusse (Takt 24) tritt ein neues Motiv, der Sexten-
sprung abwirts, in der Violine auf, das Klavier hebt im 22. Takte
mit einem anderen darch Triller verzierten Motive an, welches im
weiteren Verlaufe des Satzes nur von dem genannten Instrumente
in hervorstechender Weise im Durchfithrungstheile wiedergebracht
wird. Dieses Motiv ist dem siebenten Takte des Themas ent-
nommen.

Das zweite Hauptthema (vergl. § 11) tritt in der Tonart der
unteren kleinen Terz, in G-dur, gleichfalls zuerst im Klavier allein
ein, wird aber bald von den anderen Instrumenten mit tithernom-
men, wie tiberhaupt alle wesentlichen Bestandtheile des Satzes
bald dem einen oder dem anderen zugetheilt, oder von zwei auch
drei Instrumenten zugleich behandelt werden.

Im zweiten Satze, dem Scherzo, beginnt das Violoncell; die
ersten sechszehn Takte bilden ein Zwiegesprich der beiden Streich-
instrumente, danach erst tritt das Klavier ein.

Im Andante cantabile, dem dritten Satze, finden wir ein Thema,
dessen Theile zuerst vom Klavier vorgetragen, danach von den drei
Instrumenten gemeinschaftlich wiederholt werden. In den darauf
folgenden Variationen tritt bald das eine, bald das andere Instru-
ment bedeutsam hervor; meist wirken sie vereint.

Die Zergliederung noch anderer Beispiele wiirde uns za
weit filhren; die hier gegebenen Andeutungen mugen gentigen.
Ftr das Studium dieser Kompositionsgattung empfehlen wir insbe-
sondere die Trios von Beethoven, da in #lteren derartigen Musik-
stiicken das Violoncell, hiufig etwas stiefmutterlich nur mit der
Unterstiitzung des Basses oder mit einer Begleitungsstimme betraut,
weniger selbstindig auftritt. Die auf Beethoven folgenden Kom-
ponisten Mendelssohn, Schumann bis auf Rubinstein,
Volkmann, Reinecke, Brahms, Gernsheim u. A. haben in
ihren Trios jederzeit das Violoncell als ebenbtirtigen Partner der
anderen Instrumente behandelt.

Das Quartett und Quintett fiir Pianoforte und Streichinstrumente.

Die Besetzung der Streichinstrumente im Quartett mit Piano
besteht in allen uns bekannten derartigen Werken aus einer Vio-
line, einer Bratsche und einem Violoncell, im Quintett aus zwei
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Violinen, Bratsche und Violoncell. In beiden Kompositions-Gat-
tungen treten die Streichinstrumente theils einzeln, meist zusammen
dem Klaviere gegentiber oder vereinigen sich mit diesem zu ge-
meinschaftlicher Ausfithrung, wobei bald der eine oder der andere
Part die Begleitung tihernehmen, oder auch ein eintelnes Instru-
ment besonders bevorzugt aufireten kann. Das bekannteste klas-
sische Muster derartiger Kammermusik ist Mozart’s Quartett in
g-moll. Weniger allgemein bekannt ist desselben Meisters zweites
Quartett in Es-dur. Beethoven hat deren drei (in Zs-, D- und
C-dur) geschrieben; die am Meisten verbreiteten Werke spiterer
Meister sind die Quartette von Mendelssohn (k-meoll, op. 3) und
von Schumann (Es-dur, op. £7). Auch neuere Komponisten, wie
Brahms, Gernsheim, Rheinberger u. A., hahen treffliche
derartige Kammermusikstticke geliefert. Es sei uns gestattet, an
-dieser Stelle auch des Verfassers Quartett (c-moll, op. 77, Leip-
zig, bei Fr. Kistner) zu erwihnen.

Mehr noch als das Quartett ist das Quintett mit Streichinstru-
menten in neuerer und neuester Zeit mit Vorliebe angebaut wor-
den. Hier nennen wir in erster Linie Rob. Schumann’s berithm-
tes Werk (Es-dur, op. &4, Leipzig, bei Breitkopf & Hirtel). Auch
die Quintette von Brahms, Rubinstein, Reinecke, des Ver-
fassers (op. 70 und op. 76) u. A. haben eine weite Verbreitung ge-
funden. : '

Kapitel VI.
Die Holzblasinstrumente.

§ 26. Die Klangfarbe der Holzblasinstrumente ist verschieden,
je nachdem diese, wie die Flsten, ohne Rohrblatt sind, oder, wie die
Klarinetten, ein einfaches, oder, wie die Hoboe und das Fagott, ein
doppeltes Rohrblatt besitzen. Wenn auch Fléte und Klarinette eine
gewisse Verwandtschaft im Klange zeigen, so ist dieser vom Klang-
charakter der Hoboe und des Fagotts doch wesentlich verschieden.
Da wir bei der Beschreibung der Instrumente — soweit dies in
Worten mdglich ist — auf die Eigenthtmlichkeiten des Klanges
derselben in den verschiedenen Registern niher eingehen werden,
so gentgt fur jetzt die Andeutung, dass die Instrumente ohne Rohr-
blatt oder mit einfachem Rohrblatt einen offenen, freien Ton, die
mitdoppeltem Rohrblatte einen gepressteren, schiirferen, eindringen-
deren Ton geben. -
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Die grosse Flte (ital. Flauto traverso).

Dieses Instrument besitzt den Umfang vom eingestrichenen ¢

bis zum viergestrichenen ¢ mit -allen chromatischen Zwischentsnen.

‘Neuerdings werden auch Flsten gebaut, welche das kleine & B&-
sitzen, doch kann man auf diesen Ton nicht zihlen, zumal die nach
dem Bthm'schen Systeme in Belgien, Frankreich, England und
Amerika gebriuchlichen Floten diesen Ton nicht besitzen sollen.
Innerhalb dieser grossen Tonreihe kdnnen wir verschiedene Re-
gister bezeichnen. Die tiefsten Téne haben etwas Hohles und Mattes
an sich; dieses Register erstreckt sich fast tiber die ganze einge-
strichene Oktave. Weber und Wagner bedienen sich der tiefen
Flotenttne, um eine geheimnissvolle, beidngstigende und unheimliche
Stimmung zu kennzeichnen. So lisst der Erstere im Melodram der
"Wolfschlucht-Scene (»Freischttz«, Akt II) die folgenden Terzen von
zwei Floten blasen, wihrend Kaspar die Bestandtheile der Kugel-
masse mischt. '

Solo.
o~

tenuto,

Rich. Wagner lisst die Frage der Elsa »Wer rufte u. s. w.
{»Lohengrin«, Akt II) ebenfalls nur von zwei Flsten begleiten.

199. Solo (-
a o, (et

L

tont mein Na-me durchdie Luft.
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Die zweigestrichene Oktave der Flote besitzt vom es oder e
an einen sanften, lieblichen und hellen Klang. Wir erinneren hier
- zundchst an den ersten Takt der Ouverture zum »Sommernachts-
traumc. Der Schtiler, der die Beispiele 198 und 199 je gehort hat,
wird den Unterschied der beiden Register sofort ermessen, wenn
er sich den Klang derselben ins Gedichtniss zurtickruft :

Erstes Register.
Weber. ‘Wagner.
e

Zweites Register.
Mendelssohn,

2(». V_——I-I' (A N~ W~ A W

- "/_ I [ 22 1 727 | 722 | 22 ]

bezeichnen; dieses ist das ftir die Ftthrung der

Melodie im Orchestersatze am Meisten geeignete Register, zumal
auch das hdchste dreigestrichene b noch im Piano leicht anspricht.
Das dreigestrichene h ist ein starker, heller, sehr schoner Ton, das

viergestrichene ¢ klingt hart, ist im Piano nicht zu verwenden und
wird im Forte leicht etwas scharf klingen. Die beiden letztgenannten
Tone der Flote sind die einzigen, welche eines wirklichen Forte
fshig sind. Wir fugen hier zwei Beispiele aus »Lohengrin« bei, in
denen die Flste besonders gliicklich zur Fuhrung der Melodie ver-
wendet ist.

Langsam und feierlich.

4 P ——" >—- P—<>— P
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Iﬁ'e Floten sind im Orchester doppelt, eine erste und eine ”
Tweite, t) Falls man im Forte eines Tutti die ersten Violinen
durch die Flaten verstirken will, sp lege man, wenn die Violinen
sich inerhalb der ein- und zWeigestrichenen Oktave bewegen,
wenigstens dte erste Fltte eine Oktave hther. Sind die Violinen
selbst schon in hoher Lage, so lasse man beide Fléten mit den
Violinen im Einklange geben.

Eine eigenthtimliche Wirkung erzielt man, wenn man die Fld~
ten im Piano mit den in tiefer Lage gehenden Violinen im Einklangé
fuhrt, Die Flsten verschleiern alsdann den Ton der Violinen und
es entsteht ein bleicher, unheimlicher Klang. Zur Veranschau-
lichung bringen wir ein Beispxel aus der »Wolfschlucht« (Weber’s
»Freischiitz«, Akt II):

Jadassohn, Lehrb, d. Instrumentation. 13
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208. Andante.
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[g;schon man auf der Fitte in allen Tonarten diatonische und
Accord-Figuren, Triller, Sprtinge und Wiederholungen eines ein-
zelnen Tones mit Leichtigkeit selbst in sehr schnellem Zeitmasse
ausfihren kann, go wollen wir doch vor den folgenden Figuren und
Trillern warnen ;

204.

- .
Diese Figur ist im bewegten Zeitmasse sehr schwierig; der
Triller ist auf den Ttnen ¢ — des unmuglich.
=

Dasselbe gilt vom Triller auf: . ; auch der zwei .

Oktaven tiefere Triller: @ ist schwierig, ebenso der

Triller auf: , welcher nicht ganz rein in der Intonation

zu erhalten ist.
13*
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Die Flte wird im Orchester hiufig mit Soli betraut; wir fiigen
hier eines der reizendsten, der Ouverture zu »Tell« ven Rossini
entnommen, bei, ans welchem der Schiller die ausserordentliche
Leichtigkeit und Beweglichkeit der Flote in Figuren, Verzierungen
und Sprungen ersehen kann.

Andante & = 76.
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Wir machen hierbei aufmerksam, dass weiter ausgefithrie
Liufe im Legato wie im Staccato durch wenn auch nur kurze Pausen
unterbrochen werden mtissen, damit der Bliser von Neuem Athem
nehmen kann.

El)io kieine (piccele) Fltte
abe

besitzt einen Umfang von mit allen chroma-

tischen: Zwischenttnen fldie Tone erklingen eine Oktave hther,
als sie geschricbhen werden.][Die tieferen Tone sind im Orchester

nicht zu gebrauchen, da man sie im Tutti nicht horen wirde] In
-

den hoheren Tonen von der Schreibweise nach

ist der Klang im Forte spitz, scharf und schneidend, im Piano und

I “

|




198 Kapitel VI.

Pianissimo wohl geeignet eine unheimliche Situation zu kenn-
zeichnen. So benutzt Robert Schumann die htchsten Ttne

A

im Pianissimo bei dem Auftreten der vier grauen

Wetber. (Scenen aus Goethe’s »Fauste, Theil 11, No. 5.)
Im Forte und Fortissimo ktnnen die hohen Ttne der kleinen
Flote den Ausdruck einer rohen Lustigkeit wiedergeben.

206, v Aar. O
Flauti piccoli. —H == r
>

Das vorstehende Beispiel, dem Liede Kaspar’s (Weber, »Frei-
schtitze, Akt I, Nr. 4) entnommen, kénnen wir als allgemein bekannt
voraussetzen. Mit demselben Motive kennzeichnet Weber in der
darauf folgenden Arie des Kaspar bei den.Worten »Triumph, die
* Rache gelingt !« ein geradezu teuflisches Hohngelichter. Die kleinen
Flsten verdoppeln dabei in der htheren Oktave die Violinen.

Nicht minder charakteristisch ist die kleine Flste im Pianissimo
zur Verdoppelung der ersten Violinen in der htheren Oktave ver-
wendet bei den Worten »umgebt ihn, ihr Geister mit Dunkel be-
schwingt«, um ein unheimliches Grausen tiber die beregte Stelle zu
verbreiten.
~—a -

THh.

807 L]

Jrv

Der (unter Beisp. 207 notirte) gellende, wilde Aufschrei im Gei-
sterchor (»Freischtitz«, Akt II, Nr. 10) wird zumeist durch die beiden
kleinen Flsten ausgedrtickt; diese dienen auch vortrefflich dazu, um
dem Schlusse des beregten Finales das Gepriige des ausserordentlich
Schreckensvollen zu verleihen. {Die kleine Flste fehlt nie bei der
tonmalerischen Darstellung eines Gewitters und Sturmes) wie aus
dem Entr’-Akt (Introduktion zum dritten Akte) der »Medeac von
Cherubini, aus der »Pastoral-Symphonie« von Beethoven u.a.m.
zu ersehen ist. Figuren mancherlei Art dienen dazu, um durch die
kleine Flste den zuckenden Blitzstrahl, das Heulen des Windes, den
strbmenden Regen in der Musik zu versinnbildlichen. Mendels -
sohn macht von der kleinen Flste nur wenig Gebrauch; wendet
sie aber, wenn er ihrer bedarf, stets sehr charakteristisch an, z. B.:
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Ouverture »Meeresstille und gliickliche Fahrta,
Kleine Flite.

208.

fff fff?

In der »Walpurgisnacht« fuhrt Mendelssohn zu den Worten
»Kauz und Eule heul’ in unser Bundgehenle« die kleineFlste tref-
fend ein.

Schliesslich bemerken wir, dass es im Forte oder Fortissimo
eines Orchester-Tutti zwecknnl.assger sein wird, die grosse Flote bis

zum viergestrichenen ¢ E— und erst von da an die kleine Flste

zu verwenden.

[in der Militsr-Musik werden noch zwei hoher stehende Flsten
gebraucht und zwar die Nonenflste in Des, deren Ttne eine kleine
None hoher erklingen als die der grossen Flste, und die (ttbrigens
nur noch selten vorkommende) in Es stehende Deolmenﬂote deren
Tone eine Decime hther erklingen als die der grossen Flote lde

209.

Instrumente sind transponirende.”JDie Ttne %,

welche fr die Nonenflste vom eingestrichenen d bis dreigestrichenen
@ im Beisp. 209 geschrieben sind, klingen demnach wie in Beisp. 240

] SO
210. b2
zu ersehen ist: % For die Es-Flote witrden die
Toéne von Beisp. 2 s9 eine Decime hoher klingen, wie in Beisp. 244
A [ : PO,
211, =

bemerkt ist: E .
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Die Hoboe (ital. Oboe).

§ 27. Obschon die Hoboe von allen Holzblasinstrumenten nur
den kleinsten Tonumfang besitzt, so ist sie denmoch als eines der
am Meisten gebrauchten und durch die Eigenthtimlichkeit ihres
Klanges im Orchestersatze am Schirfsten hervortretenden Instru-
mente in der Familie der Holzbliser zu bezeichnen. Der Tonum-

be

fang erstreckt sich von % allenfalls auch noch

-
einen Ton hther mit allen chromatischen Zwischenténen. Die

wenigen Tone der dreigestrichenen Oktave tiber dem ¢ und des
sind jedoch so spitz und scharf, dass man wohlthut, sich ihrer in
der Kantilene nicht zu bedienen und sie allenfalls nur im Forte
eines Tutti zu gebrauchen. Die tiefsten Ttne sind von grosser,
aber nicht angenehmer Kraft und sind jederzeit auch bei stark be-
setztem Orchester durchdringend. Den Klang dieser Ttne durch
Worte zu kennzeichnen ist nattirlich unmuglich und derjenige,
welcher die eigenthtimliche eckige Hirte der tiefen Hoboe-Tténe von

nicht kennt, wird sich eine Vorstellung davon nicht

z .
machen konnen. Diese sind es, die mit dem gehaltenen, an-
schwellenden ¢ dem ersten Takte der »Freischtitz«-

-5
PP<

Ouverture, mit dem e dem ersten Takte der Mat-

thius-Passion von Bach eine eige;xthumliche Klangfarbe verleihen.
Das schinste Register der Hoboe erstreckt sich tiber wenig
mehr als eme Oktave vom emgestnchenen 9 bis zum zwelge-

strichenen a, allenfalls auch bis b, 7, endet aber jedenfalls mit c.
Dies ist das eigentliche, melodische Regmter, und innerhalb des-
selben besitzen die Tone des Instrumentes eine besondere Zartheit
und einen eigenen, eindringlichen Reiz. Wir fthren hier einige Bei-
spiele an, die wir als allgemein bekannt annehmen diirfen,

Beethoven, Symphonie No. 8.
212,  Marcia funebre.

Adagio assei. & = 80.
Jma
Oboi,
v Py o

IN
'1d
i
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' Fr. Schubert, Symphonie in C-dur.
213. Andante con moto,

ms -~

>/\ = > = - . . . (] .
;g; i ﬁ o | I § = ;; - 1 == II" l;mﬁ
=0 ooro;f - ] — =

Rob. Schumann, Symphonie, op.'M, C-dur.
214. Adagio espressivo. J“ = 76.

solo. ~ /_—-\
/—\
. T o 4 L 1 4
Oboe. Feb b i—s— o111
P cantabile _— = Ip "
- — N -
L 1 1L
e
| ! ;'A il
Ir cresc. u 8. w.

Es ist aber der Hoboe nicht diese Stimmung, welche wir in
den drei vorstehenden Beispielen finden, allein zu eigen, wir htren
sie auch noch in sehr verschiedener Art verwendet. In dem Vor-
spiel zur Ariette (sFreischiitz«, Nr. 7) benittzt Weber die Hoboe, um
den jugendlichen Frohsinn, die heitere Unbefangenheit des liebens-
wiirdigen Annchens in zierlich melodischer Wendung zu charak-
terisiren.

21 5. Amyf’“@- . ' . .
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Hier sehen wir die Hoboe zum Ausdrucke der launigen Schalk-
haftigkeit, der unschuldigen Gefallsucht Annchens in glticklichster
Weise gebraucht.

In #lterer, zumal in franzdsischer Opernmusik hdren wir bei
lindlichen, idyllischen Scenen die Hoboe zuweilen als Schallmei
bentitzt. In hnlicher Weise verwendet sie Weber im Walzer
(vFreischtitze, Nr. 3).

216. ag >

=
_ A9
obol %;y 2SS : ==

FEE=S

Auch Beethoven gebraucht im Scherzo der Pastoral-Sym-
phonie die Hoboe als lindliches Instrument.

»
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Allegro 2. == 108,
2170 . — —
— P -
1. Hoboe. 1 T
L_2 1 1 X J
v ?
1. und II.

Violinen.

I1. Fagott.

[
[
L
[
J.JJ

y
4

-
gttt

-

-

Ebenso verwendet Rossini die Hoboe als Schallmei im folgen-
den Satze aus dem ersten Akte der Oper »Tellc.
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Allegro.

218.
2 Hoboen.
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in C.

2 Klarinetten

2 Hérner
in C.

Triangel.

Violoncelle.
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Die Heboen sind im Koncert- und Opernorchester wie alle
anderen Holzblassinstrumente doppelt besetzt. Man giebt natur-
gemiss der ersten Hoboe die hohere Stimme und vertraut ihr die
hervortretenden Solostellen an. Die zweite Hoboe tibernimmt in
entsprechender Weise die zweite Stimme, indem sie, falls die erste
sehr hoch gefuhrt ist in der unteren Oktave mitgeht, oder ent-
sprechende tiefere Intervalle giebt, z. B.:

Weber, Ouverture zur Oper sDer Freischiitze,

219. . N u. 8 w.
° . N Z
‘ N7 A :
Da die Hoboen in Folge der eigenthtimlichen Schirfe ihres
Klanges selbst im Forte eines Orchester-Tutti stark hervortreten,

so wird man die beiden nur dann im Einklange fuhren, wenn eine
Stimme besonders hervorgehoben werden soll; z. B.:

Weber, Ouverture zum »Freischiitz«.

220, ié' i&%l "_hé 2 ) Lﬂ:

b
Floten. e

Hoboen und ||
Klarinetten. {
4 % If j [ v
a U 8w
1. und 1. - f.* — ]‘fl‘ EJ###. g "
Violinen. . 1'3 IEI‘TFXII‘I‘XII B
v Ir
: . e, v .

Bratschen. |{pb—ge—t ]| w

V- | —— —_

Die Harmonie wird hiufig durch die gebaltenen Tine der
Hoboen in der htheren Oktave verstirkt; z. B:

Weber, Ouv:rture zum »Freischiitze.
Vi
221 0 E #‘F‘-‘ti . ~ ~ 2
Fioten und (FfE e Pttt
Violinen. s S . -

Hoboen.
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Fur schnelle gebundene Bewegungen in Accord-Passagen,
welche auf der Flste und Klarinette von sehr guter Wirkung sind,
ist die Hoboe nicht geeignet, wie sie im Allgemeinen den vorge-
nannten Instrumenten an Leichtigkeit der Bewegung naehsteht.
Sogar mancherlei Verzierungen sind auf der Hoboe schwierig aus-
zufithren, auch darf man sie nicht so anhaltend beschiftigen, dass
dem Bléser die ndthigen Athempausen feblen. Figuren aber, wie
die folgenden, sind ohne Schwierigkeit:

Weber, »Freischiitz«, No. 7.

Allegretio.
2929, Solo. e e 3
Oboe. -

A =" -
n > £ :

= ; =
ﬁ SEEsf===== =

- Dahingegen ist die folgende Stelle aus dem Finale von Rob.
Schumann’s Klavierkoncert nicht leicht.

e

Allegro vivace o, = 173.

223a.
Oboe.

Neeh schwieriger ist die darauf folgeﬁde einen Ton hther
liegende Stelle, '

- e~

223b. b2t 2 b
Oboe. — }
v - 1 1
welche sich in der Hohe an dem Mussersten Umfange des Instru-
ments bewegt. Gebundene Liufe sind im Allgemeinen schwieriger
als gestossene. Einige Triller sind schwer, andere sogar unmig-
lich; die letzteren verzeichnen wir hier in Beispiel 224.

L
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Ir
ir r & @ yn
# ? $ 4 #2

0
224.§__4_+_T i {_Eﬁz': o e
Auf den Ténen vom dreigestrichenen cis aufwarts ist jeder
Triller unmbglich.
Schwer sind ferner Triller und trillerartige Figuren auf den
folgenden Tnen auszuftthren:

225.
. e ' =~

pofaed
SEEE

Das englische Horn (ital. Corno inglese).

Dieses Instrument verhilt sich zur Hoboe wie die Bratsche zur
Violine, sein Tonumfang geht vom kleinen f bis zum zweigestrich-

enen g, doch wird man die hochsten Ttone selten gebrauchen, zumal
diese auf der Hoboe leichter und schéner zu haben sind. Man

wird besser thun, sich auf den Umfang von etwa zwei Oktaven
bis

E zu beschrinken. Innerhalb dieser Tonreihe sind

-
alle chromatischen Zwischenttne vorhanden. Man schreibt ftur das
englische Horn stets eine Quinte hther als die Tone in Wirklich-
keit erklingen; dem Verfasser ist nur ein Ausnahmsfall (Rossini,
Ouverture zur Oper »Tell«) von dieser Schrenbwelse bekannt. Die
Tonreihe Beispiel 226:

)

'Y
1
1)

wird demnach folgepdermassen erklingen:
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Der Klang dieses Instrumentes ist stirker als der der Hoboe;
es kann auch die Stimmungen tiefen Schmerzes, schwermuths-
voller und bedngstigender Trauer noch mehr ausdrticken als die
Hoboe. Das erste Beispiel der Anwendung des englischen Hornes
zeigt uns Meyerbeer.

Meyerbeer, sRobert der Teufele, Akt IV, Kavatine.
228,
4 Engl. Horn.

SEEE
1

bectted
[

e

. dolce
%i 1 = LE I—1 LI T%;E]

‘Ro-bert, Ro-bert, mein Ge-
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Zuweilen wird das englische Horn als ein lindliches Instru-
ment, Schallmei oder Alphorn (Rossini, Ouverture zu » Wilhelm
Tell¢, Rob. Schumann, Musik zu »Manfred« u. a. m.) gebraueht.

In den angefithrien Fillen erscheint das englische Horn als
obligates (Solo-)Instrument, das nur ausnahmsweise im Orchester
seine Stimme horen l4sst und mit ihr wesentlich hervortritt. Meyer-
heer, der das englische Horn solchergestalt zuerst (im » Roberte)
verwendete; hat es auch spiiterhin in weniger auffallender Weise
im Orchester gebraucht. Durch Rich. Wagner hat danach dieses
schtne Instrument volles Burgerrecht im Orchester erhalten. Hier
kann es im Vereine mit anderen Instrumenten, zwar weniger be-
merkbar, dennoch ausserordentlich wirksam verwendet werden,
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um die Stimmung zu kennzeichnen. Wir wollen dies dem Schtiler
durch ein einschlagendes Beispiel anschaulich machen.

Meyerbeer, sHugenotten«, Akt IV, Kavatine.

229. Andante amoroso,
——
o/ . ‘.V —
&/ e —
prp
Violine I1. %
B |
d - 7
rrp
|-+ = = ——

1 Engl. Horn.

1. Klar. in B.

1

Y
11. Klar. in A, 31— =
’L
Y l l . |
J
Fagotte. g—iLP ? 1
PP \——
2 Horner — I - —]
in H. 3 2 ¥ 1 i =: =
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dolce tu l'as

Violoncell. % = E = 41
1 . |
Kontrabass. ! é —]

70
Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 14
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In dem vorstehenden Beispiele unterstiitat das englische Horn
im Vereine mit den tiefen Tonen der Klarinetten sammt den Fagot-
ten und den Hornern die im Tremolo der Streichinstrumente ge-
gebene Harmonie. Eine glihende Klangfarbe ist tiber die ganze
Stelle verbreitet; die Wirkung wird wesentlich durch das Mitgehen
des englischen Hornes verstirkt, das seine Tdne mit den Intervallen
der ersten Violinen mischt. Noch eindringlicher wird die Wirkung
dieses Instrumentes, wenn es bei der Wiederholung des Anfangs-
motives bald in der tieferen Oktave mit der Sopranstimme, bald im
Einklange mit dem Tenor (Seite 752 der Partitur) auftritt.

" Im »Lohengrin« von Rich. Wagner finden wir das englische
Horn h#ufig als dritte Stimme der beiden Hoboen im Tutti gebraucht,
vielfach aber tritt es auch aus dieser untergeordneten Stellung her-
aus, 80 z. B. in den ersten Takten der zweiten Scene des ersten
Aktes, im Verlaufe der ersten Scene des zweiten Aktes,

in der zweiten Scene, wo es der Elsa die ernste Mahnung Lohen-
grin’s ins Gedidchniss zurtickruft:

SR A N T e B SRS B

Das englische Horn, welches bis zum Beginne der zweiten
Hilfte dieses Jahrhunderts in den Orchestern Deutschlands unbe-
kannt war, ist gegenwirtig in jeder derartigen Korperschaft vor-
handen und wiirdig vertreten. In der russischen Militdrmusik soll
es auch im Gebrauche sein, nicht aber in Deutschland und Oester-
reich.

Die Klarinette (ital. Clarinetto).

§ 28. Erst im letaten Viertheile des vorigen Jahrhunderts kam
dieses Instrument in Gebrauch, welches mit dem italienischen
Verkleinerungsworte von clarino (die Trompete) clarinetto benannt
wurde. Ob die ersten derartigen Instrumente irgend eine Ver-
wandtschaft mit dem Klange der Trompete hatten, mtissen wir
dahingestellt sein lassen; die beiden gegenwirtig im Koncert- und
Opern-Orchester gebriuchlichen Arten von Klarinetten, welche in
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B und A4 stehen, haben sie nicht. Frither gebrauchte man, zumal
in der franztsischen Oper, auch C-Klarinetten, welche einen hir-
teren, schirferen Klang haben als die oben erwihnten tiefer stehen-
den. Weber schreibt noch im Bauernmarsch (»Freischtitze, Akt I,
No. 1) eine C-Klarinette vor. Gegenwirtig bedienen sich viele
Bliser mit Vorliebe der B-Klarinette und greifen nur dann zur A-
Klarinette, wenn die erstere in der Tiefe nicht zureicht, oder wenn
gewisse Figuren auf der letzteren leichter auszuftihren sind. Die
grosse Geschicklichkeit, welche die Herren im Transponiren be-
sitzen, befshigt sie, sich auch dann noch der B-Klarinette zu be-
dienen, wenn der Tonsetzer die A-Klarinette im Verlaufe eines
Satzes vorschreibt. Dieses Verfahren — wenn auch eigenmiichtig
— ist durchaus nicht immer zu tadeln, denn der Unterschied im
Klange der beiden um einen Halbton in der Stimmung verschie-
denen Instrumente ist — aussergewthnliche Fille abgerechnet —
im Orchester bei der Vereinigung mit anderen Instrumenten nicht
in auffallender Weise bemerkbar. Oft wird die A-Klarinette von
den Komponisten nicht in Berticksichtigung ihres etwas dunkleren
Klanges vorgeschrieben, sondern zum Zwecke der bequemeren
Schreibweise und Ausftthrbarkeit in einer Tonart, welche einer
weniger zusammengesetzien Vorzeichnung bedarf. Nehmen wir bei-
spielsweise einen Tonsatz an, der in Es-dur beginnt und sich lingere
Zeit in dieser Tonart oder in ibhr nahverwandten Tonarten bewegt,
so wird zuerst die B-Klarinette vorgeschrieben sein. Trite nun in-
mitten des Satzes eine Modulation nach E-dur ein, und wire dort
ein hervortretendes Solo fur A-Klarinette, so miisste der Bliser,
falls er die von ihm zuvor benutzte »eingeblasene« B-Klarinette
gegen die von ihm bislang nicht gebrauchte A-Klarinette vertauschte,
gewirtig sein, dass die letztere sich im gegebenen Augenblicke nicht
in so vollkommen reiner Stimmung zum tbrigen Orchester befiinde,
als die zuvor gebrauchte B-Klarinette. Kann der Bliser sein vorher
benutztes Instrument weiterhin gebrauchen, kann er die beregte
Stelle ebensowohl auf der B-Klarinette wie auf der A-Klarinette
ausftihren, und, wenn auch mit Bewiltigung grosserer Schwierig-
keit, ebenso wirkungsvoll wiedergeben, so ist es besser, wenn er
transponirend das zuvor gebrauchte Instrument weiter beibehiilt.
Dem Kunstjtinger wollen wir empfehlen, dieselbe Klarinette inner-
halb eines Musiksttickes oder Satzes, wenn irgend muglich, beizu~
behalten, und, wenn nicht zwingende Griinde dafur vorhanden
sind, mit den Klarinetten nicht zu wechseln.

Der Tonumfang der Klarinette erstreckt sich der Schreib-

weise nach vom kleinen e bis zum dreigestrichenen ;mit allen
chromatischen Zwischenttnen.
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Man kénnte dieser Tonreihe in der Hohe noch einige chroma-

tische Tone (gis bis c) hinzuftigen, dieselben sind aber schwer und
nicht jedem Bléser mutglich und tiberdies von schneidender Schirfe
und Hirte des Klanges. Wir lassen sie darum ginzlich ausser Be-
tracht.

Diein Beisp. 232 notirte Tonreihe wird auf der B-Klarinette einen
ganzen Ton tiefer erklingen als sie geschrieben ist und auf der
A-Klarinette eine kleine Terz tiefer. Der wirkliche Tonumfang

der beiden Klarinetten ist also fur die B-Klarinette von d his [
233.

B-Klarinette @ , fur die A-Klarinette von cis bis 0

234.
A—Klarineuo

S

#V (bo)

Die Noten werden immer im G-Schlissel geschrieben. Man
wird die B-Klarinette meist fr die B-Tonarten, die A-Klarinette
fur die Kreuz-Tonarten gebrauchen und danach schreiben. Ftr
ein in Es-dur oder As-dur gehendes Tonsttick schreibt man dem-
nach den Part der B-Klarinette in F-dur oder B-dur, geht das Sttick
aus B-dur, so schreibt man fiur die B-Klarinette in C-dur.

235a. Beethoven, Symphonie No. 8, Satz I.
—— T~ U
Klarin. in B.
1 M bl ) | l M 4 1 11
~t ! 17
235b.

‘Wirklicher Klang. .
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Beethoven, Symphonie No. 3, Satz IL
236. Andante con moto,

— ——

~ —

Clarinetti in B.

Fagotti.

Der wirkliche Klang der beiden Klarinetten in Beispiel 236 ist
aus den darunter geschriebenen Fagottstimmen klar ersichtlich.
Ebenso ist dies im folgenden Beispiele der Fall; das Fagott ahmt
eine Oktave tiefer die Noten der Klarinette nach.

23%. Beethoven, Symphonie No. 4, Satz I.

Imo — T~

Clarinetti in B.

Fagotti.

|
=
ES
it
i
i

Fur die A-Klarinette wird man in C-dur schreiben, wenn man
dieselbe in einem aus A-dur gehenden Tonstticke bentitzt, in G-dur
fur E-dur u. s. w.

Weber, »Freischiitze, No. 8.  Wirklicher Klang.
———

238. Andante. | TR

Clarinetti in A. | B} T f-

Fagotti. 2




Die Holzblasinstrumente. 217

Die Fingersetzung ist, wie die Schreibweise, auf beiden Klari-
netten die gleiche, nur wird der Ton ein htherer oder tieferer, je
nachdem dieselben Noten auf den verschiedenen Klarinetten ge-
blasen werden. Da alle Figuren in Tonarten mit vielen Kreuzen
und Been schwieriger auszuftthren sind, als in solchen, deren Vor-
zeichnung einfacher ist, so lisst sich fur die Verwendung der bei-
den Klarinetten Folgendes empfehlen : Man nehme die A-Klarinette:

fur die Tonart D-dur und schreibe den Part in F-dur,

” » ” h-moll " ” ” LRI d-moll,
9 y A-dur 9 yw 1 4 C-dur,
n y As-moll 2 » s 4 a-moll,
n o» y E-dur ” »w » » G-dur,
n N 7 cis-moll 3] I 9 w oy e-moll,
0N 3 H-dur ” 2] i) PP} D-dlll',
» 1" gis‘mou 2 N s 3+ 4 h-moll,
» o y Fis-dur » »w w gy A-dur,
” N ” dis-moll " ” ” TR /is-moll,
1 7 G'dllr 9 I 7] » 9 B‘dul',
” ” 1 e-mon 2 " 12 i ” g-—moll.

Die B-Klarinette wird zu nehmen sein:
fur die Tonart B-dur, man schreibe den Part in C-dur,

FPRET) »  g-moll, s w3y a-moll,
” 2] Es-dur, ” .o ” " n F—dlll‘,
FEIET » c-moll, 9 s 3 9 d-moll,
o ” As-dur, ” 1 ” moon B-dlll‘,
Y ” f-moll, 9 ” n oo N g'mour
"o ” Des'dur7 ” i ) TR Es-dur,
[N Y) 0 b-moll, i » I T c-moll,
» n »  C-dur, ” w » oy D-dur,
o » a-moll, » s 33 4 h-moll.

Der Klang der beiden Klarinetten unterscheidet sich dadurch,
dass die hthere B-Klarinette einen helleren, lieblicheren, die 4-
Klarinette einen volleren, weicheren Ton besitzt. Bei beiden Arten
kann man innerbalb ihres sehr grossen Tonumfanges vier verschie-
dene Register unterscheiden. Die tiefsten T¢ne haben einen eigen-
thtumlich ernsten Charakter; dieses Register geht vom kleinen e
bis zum eingestrichenen ¢ der Schreibweise nach. Die darauf
folgenden Tone der eingestrichenen Oktave sind schwicher und
haben nicht den vollen, weichen und schonen Klang des eigentlich
melodischen (dritten) Registers, welches (dem Klange nach) die

zweigestrichene Oktave bis zum dreigestrichenen ¢ umfasst. Das
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vierte Register enthilt die Tone tiber dem dreigestrichenen c, welche
einen harten, scharfen, spitzen, sehr durchdringenden Klang be-
sitzen und unserer Ansicht nach nur im Forte eines Tutti verwendet
werden sollten.

Wollen wir diese Register niher kennzeichnen, so mtissen
wir Beispiele anfihren. Die tiefsten Téne werden am besten in ge-
haltenen Noten zu geben sein; sie haben etwas »Zerflatterndes«
im Klange an sich, als wenn der Ton nicht gleich zum Stehen kom-
men ktnne. Weber schreibt sie am Anfange des Finales zum zwei-
ten Akte des »Freischtitz« (No. 10, die Wolfschlucht). Hier verbreiten
sie durch die Vermischung mit dem Tremolo der Streichinstrumente
und dem dusteren Klange der eng bei einander liegenden Posaunen-
téne wie der tiefen Téne der Fagotte eine unheimliche, grausige
Stimmung.

239. Sostenuto.
0 et
Clarinetti [HL o - 7 ] — I .|
in 4. — - 2 !

Fagotti. | 1

Tromboni.

Violini 1. J &Y
)
Violini I1.

Viole.

Violoncelli
e Bassi.
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Ebenso verwendet Weber die tiefen Klarinett-Téne beim
ersten Erscheinen Samiel’s (»Freischtitze, Akt I, No, 3, Arie des Max).
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Das zweite Register der Klarinette besitzt in seinen weichen
etwas dumpfen Ttnen einen eigenen Reiz. Wir fuhren hier ein
weltbekanntes Beispiel an; es ist der Eintritt des zweiten Themas
in der Ouverture zu » Oberon« von Weber.

241.
Cler. in 4.
1 o | —
Violini IL. 14— = = I = |
N L ) | . |
- - — puy
% PP S #7\ =
Ty
b L ) 1
. Iv T Iy I ) |
Viole. m; — F - —T = - = 3
PP Summme ’ N ——
P —
. . — I 1 + —
Violoncelli. 1 = I =
- -

i
|

Hochst charakteristisch benutzt Halévy den einzelnen gehal-
tenen Ton der Klarinette, um den tiefen Schmerz der Recha auszu-
drticken:
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Halévy, »Die Jiidine, Akt 1I, No. 0.
242' Allegre molto

SOIO.A — — — A /——
Clar. in C. %ﬁr:tz};d:z{:z ez |
M 1 1 X 1 1 . |

v —_—
Y al R
Violini I o e |
e ll. iﬁ_‘ . | | T L I;V‘-s- A
\
17 g T I
Viole. !
- 1l 1 1 1 1 d 1 J
pizs
. be.
Violoncelli e
Bassi. 1 1 1 1 11/ ] | . |
Pizs

o~ smors. ~ ~
{ ). J-
e ———
= o o
e T 1= Z it
]
6 -~ ~
1 4 R 1 1 1 1 i |
dlL ) 1 1 1 1 1 10
\ 4
[ ~
=== = =
1 N 1 1 | 11
1L d
~ ~
o | ) i I 1 . | i ). 1
. - - ) . . v | -
t i
= 1
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jer einige

hi

Im dritten Register kann die Klarinette ebensowohl grosse

Kraft als Zartheit des Klanges entfalten. Wir ftthren

ispiele an:

Be

Weber, Ouverture zur Oper »Der Freischiitz.«

243.

I con molta passione.

Y o
L W]

l

Violini L.

Violini II.

Violoncelli e
Bassi.

| 270t ]

e | e & |
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. Balévy, »Die Jiidin«, Akt iI, No. 10.
242, Allegro molto

SOXO.AAAA/-\/——
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ier einige
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Im dritten Register kann die Klarinette ebensowohl grosse

Kraft als Zartheit des Klanges entfalten. Wir fithren

Beispiele an:

Weber, Ouverture zur Oper »Der Freischiitz.«

243.
Klar. in B,

f ad
A W}

JJ con molta passione.

(

y o
A W]
tenuto.

I Y

Violini I.
Violini II.

Violoncelli e
Bassi.

o |7
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242 : Halévy, »Die Jiidine, Akt 1I, No. 10.
i Allegro molto.
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ier einige

hi

Im dritien Register kann die Klarinette ebensowohl grosse

Kraft als Zartheit des Klanges entfalten. Wir ftthren

Beispiele an

Weber, Ouverture zur Oper »Der Freischiitz.«

——
I
1
i
JI con molta passione.

Jmo

Solo.

tenuto. *

|

248.
Klar. in B.
Violini I.
Violini II.
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242. : Halévy, »Die Jiidine, Akt II, No. 10.
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Im dritten Register kann die Klarinette ebensowohl grosse

Kraft als Zartheit des Klanges entfalten. Wir fuhren hier einige

Beispiele an:

Weber, Ouverture zur Oper »Der Freischiitz.«

243.

—
1
|
1

JI con molta passione.

[ o4
A W)

o — 1T &4

bW T ¢

T V—ge——— 1
l[’l":" W

-
o Cr |
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Klar. in B,

Violini L

Violini II.

Viole.

Violoncelli e

Bassi.
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Die meisten dieser Triller kénnen tiberdies nicht vollkommen
rein zu Gehor gebracht werden; viele derselben gelingen jedoch
auf den neuen franzsischen Klarinetten. Dass aber durch die Ver-
mehrung der Klappen und Brillen an diesen Instrumenten der
Charakter des Klanges nicht vortheilhaft verdndert wird, durfte
eine nicht wegzuljugnende Thatsache sein. Sind auch die Register
auf den neuen franzdsischen Klarinetten mehr ausgeglichen, sprechen
auch die Téne der dreigestrichenen Oktave leichter auf denselben
an, kann man auch einzelne Schwierigkeiten besser tiberwinden,
so ist der Klang des Instrumentes doch nicht mehr so frei, offen und
edel wie der der frither gebriuchlichen. Ob hier die Vortheile der
neuen Verbesserungen an den Klarinetten den Verlust an Wohl-
laut und Eigenthtmlichkeit des Klanges aufwiegen, lassen wir
dahingestellt.

Die Klarinetten sind im Orchester stets doppelt (eine erste und
eine zweite) besetzt; ihr Klang mischt sich vortrefflich mit dem der
Horner, der Flsten und Fagotte, auch kann man zu den genannten
Instrumenten eine oder zwei Hoboen hinzuziehen, welche durch die
ihnen eigene Schirfe den weichen Klang der anderen Instrumente
festigen. Im Forte eines Tutti kann man auch die Klarinetten mit
den Hoboen zusammen fithren, so dass die erste Klarinette mit der
ersten Hoboe, die zweite Klarinette mit der zweiten Hoboe im Ein-
klange geht. Bei zarteren Stellen thut man aber nicht gut, eine
Klarinette mit der Hoboe im Einklange zu fithren. Der Klang dieser
beiden Instrumente ist gar zu verschieden, ihre Stimmen gehen
dann wohl miteinander, aber sie mischen sich nicht. Dagegen hat
eben durch die Verschiedenartigkeit des Klangcharakters die Ab-
wechselung von Klarinette und Hoboe einen besonderen Reiz, wie
wir aus dem folgenden » Zwiegespriche« ersehen kbnnen:

Fr. Schubert, Symphonie, C-dur, Satz II.

251. Andante con moto,
1 1 ]
1. Flote. ~ i - t — |
1 |
". . » ..
. b 1I—
v P

1, Klarinette | - i T =

in A. -
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Die Téne der Hérner mischen sich recht gut mit denen der
Mittellage der Klarinetten, wie das folgende Beispiel zeigt:

252 Weber, Koncertstiick, op. 79.
. Tempo di marcia.

cur. in 8. (S
. ® Yél-u Lz

Corni in C. l
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==

v-w v

Den sehr milden und weichen Klang, welchen dfe Mischung

von Floten, Klarinetten und Fagotten ergiebt, erfahren wir aus
folgendem Beispiele:

Weber, »Euryantes, Akt I1, No. 43."
Larghstto non — —~

253a.

2 Floten,

2 Klarinetten /
in B. A

2 Fagotte.

|
...L.;.
petd

!

t
WLl
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Auch mit den Streichinstrumenten (Violinen und Bratschen)
mischt sich der Klang der Klarinette trefflich; er verleiht in der
Kantilene den erstgenannten Instrumenten Fulle und Sittigung des
Tones. Wir werden spiterhin in dem Kapitel tiber die Einklinge
im Orchester noch darauf zurtickkommen. '

Durch Hinzuftigung von Hoboen wird der weiche Klang der
Holzblasinstrumente und der Horner jn zarter Weise etwas mehr
verschirft, z. B.

Mendelssohn, Ouverture zum »Sommernachtstraume,

263h. :‘7_ 2 2
>3 :

-E§
1)

[ \})
EERE

|
-

[

2 Floten.
v P — =
~ ~ ~ a -2
l r.~) 27 311
2 Hoboen. 1 1 1 .
M ;. | 1 ] Il
P —
. ~ -~ - —
2 Klarinetten | e —JF———
in A, —o—H————
2 Fagotle.
2 Horner . zggﬁ__——
inE. - -\ 2 u 1 —-— I

Bei der Militérmusik kommen ausser den jetzt im Koncert- und
Opernorchester gebriuchlichen Klarinetten in B und Anoch mehrere
andere Klarinetten in verschiedenen htheren Stimmungen zur An-
wendung. Diese sind:

Die C-Klarinette,
deren Tone so erklingen, wie sie geschrieben sind.

Die Es-Klarinette,

deren Tone eine kleine Terz hoher erklingen, als.sie geschrieben
werden; z. B:

Schreibweise: = Klang: g

o - —
B E e E=————1

o o [ :

z

g1
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Die F-Klarinette,

deren Téne eine reine Quarte hther erklingen, als man sie schreibt.
Diese Klarinette hat noch hirteren und schirferen Klang, als die
C-und Es-Klarinette.

Die hohe As-Klarinette B
ist die kleinste aller Klarinetten; ihr Tonumfang geht von e bis ¢.

Schreibweise : Klang: f
-

256 . ﬁ 255 b %

In seltenen Fallen kommen auch Klarinetten in D und in G
vor, wie auch die tiefen Alt-Klarinetten in F und in Es. Alle diese
verschiedenen Klarinetten werden nur bei der Infanterie gebraucht.
Meistentheils finden aber ausser der B-Klarinette nur
die in Es Verwendpng.

Die Basskiarinette.

Dieses Instrument steht eine Oktave tiefer als die B-Klarinette
und verhdlt sich demnach zu ihr wie das Violoncell zur Bratsche.
Obschon der Tonurfang der Bassklarinette (eine Oktave tiefer) dem
der gewthnlichen B-Klarinette beinahe entspricht, so wird man
doch gut thun, sich der htchsten Tone nur selten zu bedienen, zumal
die tieferen und besonders die tiefsten Tone die schtnsten und
klangvollsten sind. Man schreibt fiur die Bassklarinette meisten-
theils im G-Schlussel den mehr als drei Oktaven betragenden

Umfang vom kleinen e bis m dreigestrichenen e.

Schreibweise : : Klang :

Innerhalb dieser Tonreihe besitzt das Instrument alle chro-
matischen Zwischenténe. Der Klangcharakter der Bassklarinette ist
ernst und eindringlich; die tieferen und tiefsten Ttne klingen voll
und feierlich, die hohen etwas bedeckt.

Meyerbeer hat dieses schone Instrument ins heutige Or-
chester eingefthrt. Der Schitler wird vom Tonumfange und Klang-
charakter der Bassklarinette eine richtige Vorstellung gewinnen,
wenn er sich die folgende Stelle aus »Die Hugenotten« (Akt V) ins
Gedichtniss zurtickruft.
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Meyerbeer, »Die Hugenottene, Akt V, Trio.

—
257, Molto maestoso. . or
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Rich. Wagner gebraucht im »Lohengrin« ausser der Bass-
klarinette in B auch eine solche in 4, deren Noten falls sie im Violin-
schltssel geschrieben sind, eine kleine Decime tiefer erklingen.
Vielfach aber wechselt Wagner mit den Schlusseln und schreibt
fr tiefere Noten den Bassschltisse] vor; alsdann klmgen die im
Basssehltissel geschriebenen Noten der Bassklarinette in B einen
Ton, die der Bassklarinette in A eine kleine Terz tiefer, als sie
geschrieben sind.

* Im Orchestertutti fahrt W agner die Bassklarinette theilweise
mit dem Fagott im Einklange, welches den Bass zu fibren hat,
theils mit einer tiefen Mittelstimme. In charakteristischer Weise
tritt die Bassklarinette hervor, wenn sie mit dem englischen Horn
in der tieferen Oktave geht, z. B.

sLoleagrine, Akt I1. No. 4.
258. - Missigiengsam.

Engl. Horn.
Bassklari- - O [ 74 A-‘r‘ .~ DR~ W .- W _,—-'-‘--,—-—-
nette in ‘ g1

P —= = P
Bier wu'd die eindringliche Stimme des englischen Hornes
durch den feierlich ernsten Ton der Bassklarinette verstirkt.
Von tiefergreifender Wirkung ist das folgende Solo der Bass-
klarinette im ersten Akte des »Lohengrine.
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259.

Bassklari-
nette in B.

dim. 4 v--< >—

Ftr schnelle Figuren und sehr bewegte Liufe eignet sich der
ernste Charakter der Bassklarinette nicht, wohl aber fiir getragene
Melodien. Im Tutti giebt es dem in der Mittellage etwas trockenen
Tone des Fagotts Fiille und Suttigung und macht die Klangwirkung
edler.. In neuerer Zeit ist die Bassklarinette in allen grosseren Or-
thestern heimisch, doch wird man meist nur auf solche Instrumente
rechnen kénnen, dié in B stehen. Bei der Infanterie-Musik ist die
Bassklarinette allgemein in Gebrauch.

Das Bassetthorn (ital. Corno di bassetto).
Dieses Instrument, welches den Tonumfang vom kleinen ¢ bis

zum dreigestrichenen c der Schreibweise nach besitst, ist aus
unserem Orchester verschwunden. Mozart hat zwei Bassethsrner
in seinem Requiem, wie in der Serenade fiir Blasinstrumente
(2 Hoboen, 2 Klarinetten, 2 Bassethtrner, 2 Fagotte, § Waldhtrner
und Kontrafagott) u. a. m. beniitet. Von neueren Komponisten hat
es unseres Wissens nur Halévy in der Oper »Die Jadin« vor-
geschrieben. Der Verfasser hat aber die beregte, hier unter Bei-
spiel 260 wiedergegebene Stelle nie so ausfihren gehtrt, wie sie
geschrieben ist. In fritherer Zeit wurden die Bassethtrner in Leipzig
durch zwei Hoboen, neuerdings durch zwei englische Horner ersetxt.
Zu bemerken ist hierbei, dass die Tone des Bassethornes eine Quinte
tiefer klingen, als sie geschrieben sind.

260. HaléLvy, »Die Judin,.c Akt IV, No, H;.P
- . | | . g
Klar, in B. } }
P e |
mo,, T - e o
Basutthorn.{ 1 1
) | D & . |
Ly Imo, .
Fagette. j o —
: J 1 I =
~e— T ——
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) Das Fagott (ital. Fagotto).

§. 29. Das Fagott besitat- sinen Tonumfapg von drei Oktaven
vom Kontra B bis zum eingestrichenen b mit allen chromatischen
Zwischentsnen. Innerhalb desselben muissen wir drei verschiedene
Register unterscheiden. Die tiefsten Ttne:

261. 9 ﬂ;F

T A S ad
(und allenfalls noch einen Ton hoher) sind sehr stark, voll, méchtig
und von prichtigem Klange. Da man die eigentliche Bassposaune
heutzutage wohl nur in wenigen Orchestern noch finden drfte, so
kann man die tiefen Tone des Fagotts recht gut als Bass der Blas-
instrumente bentitzen, falls man den Ponunen nicht eine Tuba als
tiefste Stimme zugesellen will.

Das zweite Register erstreckt sich vom grossen F bis gegen das
eingestrichene ¢; hier ist der Klang des Instrumentes matter,
trockener und bedeckter. In sehr charakteristischer Weise bentitzt
Meyerbeer dieses Register des Fagotts im dritten Akte von »Robert
der Teufele. Die unheimliche Procession der .aus ibren Gribern
auferstehenden Nonnen wird von zwei Fagotten in folgender Weise
begleitet : .
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Meyerbeer, »Robert der Teufels, Akt III.
Andante sostenuto.

Die hochsten Tone des Fagotts vom kleinen k etwa bis zum
eingestrichen b haben einen dinnen, gepressten, bedngstigenden
Klang. Weber bentitzt sie verschiedentlich zu eigenthtimlichen
Solostellen, z. B.:

263. Web er, Koncertstiick, op. 79.

Solo. — “~ % 2 b‘h
- o L] ] k. t *

Fagott.

dolce. .

" Das Recitativ der im einsamen Walde allein gelassenen Eury-
anthe beginnt mit folgendem Solo des Fagotts:

264. Weber, »Euryanthe«, Akt IIT, No. 7. -

LA

&

s

Largo.
e ke

Fagott. %Fil': n - ma—
> 1

s

L)

a piacere
Eppp ~
EELEL e =3 T F

Das in diesem Solo vorkommende hohe b mtissen wir aber als
die 4usserste Grenze des Tonumfanges bezeichnen; es dirfte sich
auch nicht empfehlen, diesen Ton frei ansetzen zu lassen.

Fitr sehr schnelle Figuren ist das Fagott wenig geeignet; nur
im Tutti des Orchesters mit entsprechender Verdoppelung kann
man Stellen wie folgende schreiben:
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265 Meyerbeer, »Die Hugenottens, Akt II, No. 8.
‘ Poco Andante. ¢ = 176.

< A — ‘=-‘l 4 .‘—"=:-'=-
Fagolte. ; A e — — S e e
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,Violoncelle.

il
) i .r%
i
il

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 16
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In den tiefsten, wie in den hdchsten Tonen des Fagotts wiiren
derartige gebundene Figuren, wie Beispiel 265 sie zeigt, unmiglich.
Ebenso mtissen wir die folgenden Triller als unmdglich bezeichnen:

266. %%%%»ﬁ 5 %%
EE L

Auf den alten Instrumenten war auch der Triller auf dem
-3

kleinen fis — gis 9k unmoglich. Almenraeder in

Iil

Wiesbaden hat ihn durch Hinzuftigung einer neuen Klappe leicht
ausfithrbar gemacht. Auf Almenraeder’schen Fagotten sind
tiberhaupt manche Triller und gebundene Figuren in schnellerer
Bewegung, welche frither theils unausfithrbar, theils sehr schwierig
waren, leicht auszufthren; leider sind die beregten Instrumente
noch nicht allgemein emgefuhrt

Schwierig sind Triller auf den folgenden Tonen:

267. %g

— -
wie im Allgemeinen alle Triller auf den hochsten Tonen.’

Im Orchester hat man zwei Fagottstimmen, eine erste und eine
zweite; die hochsten Toéne werden gewshnlich im Tenorschltissel
geschrieben. Infolge des grossen Tonumfanges kann man die Fa-
gotte ebensowohl als Tenor- wie als Bassinstrumente verwenden
und ihre Stimmen nach jeweiligem Bedtrfnisse beliebig fithren.
Wie schon frither bemerkt wurde, mischt sich der Klang der Fa-
gotte gut mit dem der Posaunen, ebenso auch mit dem der Klari-
netten, inshesondere aber mit dem der Horner, z. B.:

Fr. Schubert, Symphonie, A-moll, Salz I.

268a. Allegro moderato. ——
o — | 4 4
2 Fagotte. i = £ !-J.““ —
fP >— re— .
]AJA J—} |

2 Horner - __'Ft::ﬂE
in D. | At }
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268b. P
-1 1 — A
3 Fagotte. m; o 3
—L | - 1 L
) fp>'— ’ ' I '[P
L1
2 Horner 33— + ' ere— 1
in D. - = S -
o/ [ BB

<§

Indem man das Fagott mit den Bratschen oder mit den Violon-
cellen im Einklange ftihrt, giebt man dem Klange der Streichinstru-
mente mehr Ftille und Rundung. Dies ist besonders bei der Kan-
tilene zu empfehlen. So schreibt Mendelssohn in der Quverture
»Die Fingalshthle« die folgende Stelle, welche wir auszugsweise ohne
die Begleitungsfiguren der Streichinstrumente und ohne die die
Harmonie ftllenden Tténe der Flsten hier mittheilen.

269 Allegro moderato.

2 Fagotte.

Violoncelle, )

Kontrabisse.
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" Das Kontrafagott (ital. Contrafagotto).

hat einen Tonumfang vom grossen C bis zum eingestrichenen d der
Schreibart nach; seine Toéne erklingen aber eine Oktave tiefer als
sie geschrieben werden.

mit allen chromatischen Zwischentoneh Klingt:

2
2708 9= f@ 2700, F———=1
= =
=

Das Kontrafagott verhdlt sich demnach zum Fagott, wie der
Kontrabass zum Violoncell. Beetho v en l4sst im Finale der ftinften
Symphonie das Kontrafagott im Forte der Orchestertutti mit dem
Kontrabass gehen. Dies ist auch vorwiegend im Finale der neunten
Symphonie der Fall, nur im Allegro assai vivace (= 8%, alla
marcia) finden wir das Kontrafagott anfangs mit dem zweiten Fagott
im Einklange, spiterhin in der tieferen Oktave im Pianissimo
mitgehend. Erst bei den Worten »Freudig wie ein Held zum Sie-
gena tritt das Kontrafagott mit voller Kraft im Fortissimo wie-
der ein. : -

Bei der Militir-Musik (Infanterie) ist das Instrument wohl all-
gemein eingefithrt; es wird immer nur zur Verstirkung des Basses
dienen kdnnen, und man wird wohlthun, alle schnelleren Passagen,
besonders in den tiefen Ténen sorgfiltig zu vermeiden.

Kapitel VII.
Die Messinginstrumente.

Das Waldhorn (ital. Corno).

§. 30. Bis zur Mitte des laufenden Jahrhunderts kannte man
in Deutschland nur das Wald- oder Naturhorn., Beethoven,
Schubert, Weber und Mendelssohn, die vier grossten Meister
in der Kunst der Instrumentirung, haben mit diesem einfachen In-
strumente allein, oder mit der Zusammenstellung mehrerer Natur-
horner die herrlichsten Wirkungen erzielt, obschon der Tonumfang
eines einzelnen Hornes nur .ein geringer ist. Man besass aber
Horner in allen Stimmungen von tief B bis hoch B} hierdurch
konnte man die Tonreihe vervollstindigen, indem man mehrere
Horner in verschiedenen Stimmungen gleichzeitig verwendete. Die
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Horner selbst waren von verschiedener Grésse und besassen je
nach derselben eine grissere oder geringere Schallkraft, wie auch
dieKlangftille derselben eine verschiedenartige war. Die in B (tief),
C,D, Es, E, F, G, hoch 4 und B stehenden Horner konnte man durch
»Einsatzrohrstiickchen«, welche solchergestalt das Rohr des Hornes
verlidngerten, um je einen halben Ton in der Stimmung erniedrigen
und man erbielt alsdann H-Horner, Des-Hérner u. s. w.

Wir mussen bei dem Waldhorne im Allgemeinen zwei Arten
von Toénen unterscheiden; dies sind die offenen oder Naturttne
und die gestopften Tone. Unter den gestopften unterscheiden
sich wiederum die halb- und die ganz-gestopften im Klange. Be-
trachten wir zunichst die Naturttne des Waldhorns; dieselben
werden folgendermassen geschrieben: ()

271, F E ,%—ﬂ_L_;‘
I
z
Wir bemerken hierbei, dass der erste Ton, das tiefste G,
E nur auf den Hornern hoherer Stimmung mdglich ist; das

T
htchste ¢ dagegen kann nur von den Hornern in tiefer Stimmung
gegeben werden.

Alle Horner sind transponirende Instrumente; selbst das in
C stehende Horn lisst von der unter Beisp. 271 notirten Tonreibe
nur die beiden tiefsten Tone so erklingen, wie sie geschrieben sind,
alle anderen klingen eine Oktave tiefer.

Wirklicher Klang des C-Hornes:

272.21-332——5_2_“5%9&::&:{!

Da man im Orchester mindestens zwei Horner hat, welche auf
ein Liniensystem geschrieben werden, so werden die tiefsten Tone
von Beispiel 272, wenn das zweite Horn das tiefste C dazu geben
soll, gleichfalls im Bassschlussel folgendermassen geschrieben :

273. %

> &

Diese Tone erklingen. alsdann in naturlicher Tonhthe; alle
anderen Tone werden im G-Schlussel geschrieben und klingen
eine Oktave tiefer, als sie geschrieben sind. '

Wir lassen nunmehr eine Uebersichts-Tafel der Naturttne
aller Horner in den verschiedenen Stimmungen folgen.
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Nach der Tafel (Beisp. 274) wtirden wir das Kontra-B als den
tiefsten Ton der Naturhtrner, das zweigestrichene f als den hochsten
Ton bezeichnen; wir miissen aber hier folgende Bemerkungen ein-
schalten:

4. Es ist im Allgemeinen leichter, auf Hérnern in den Stim-
mungen D, Es, E, und F hohe Ttne (der Schreibweise nach) zu
geben, als tiefe , und umgekehrt auf den Hornern in Stimmungen
tiber F (wie schon aus der Tafel 274 ersichtlich) ist es nicht thun-
lich, die hochsten Naturtsne zu gebrauchen.

2. Man wolle die htchsten Téne nur dem ersten Horne, die
tiefsten dem zweiten Horne geben. Die Herren Bliser bedienen,
sich zuweilen, je nachdem sie erstes oder zweites Horn blasen,
verschiedener Mundstiicke, von denen das eine die Ansprache der
tiefen, das andere die der hohen Téne erleichtert. Auch ist der
zweite Hornist getibter fur die tiefen, der erste fiir die hohen Tone.
Nur in Solostellen fiir Horn finden wir zuweilen eine Ausnahme,
z. B. das Hornsolo im Vorspiel zur Kavatine des Georg Brown,
(Boieldieu, »Weisse Damer«, No. 41). Beethoven schreibt im
Adagio der neunten Symphonie das folgende Solo fir das zweite

Horn in Es, welches auf einem Waldhorne sehr schwierig aus-
zufithren ist:

275, Solo.

Adagio.

3. Wir finden das htchste e und 7 (dem Klange nach) nur nach
einem Naturtone wiederum auf einen offenen, nahegelegenen Natur-
ton in Accordpassagen zuriickgehend und niemals frel eintretend,

z. B. Beethoven, zweite Symphonie, Larghetto.
~— ~

527‘30 '-'
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Die Stelle (Beisp. 276) ist, weil sie piano geblasen werden soll,
keineswegs leicht.

Weber, sDer Freischiitza, Akt I. No. 2.
DY KR Moderato. ~

I u. Il. Horn.([#

IIL. und 1V.
Horn.

- T e ;

Diese Stelle findet sich im stirksten Fortissimo, an welchem
der Chor und das ganze Orchester sich betheiligen. ‘

Das zweigestrichene hohe es (dem Klange nach) finden wir in
diatonischer Folge fir das erste Horn im Trio des Scherzo der
dritten Symphonie von Beethoven; diese Stelle ist als Solostelle
fur drei Horner zu betrachten.

- 998, Allegro vivace.

L u. IL. Horn,

I11. Horn.
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Der Schiller ersieht aus Beispiel 278, dass der Part des dritten
Hornes hoher gelegt ist, als der des zweiten. Wir kntipfen daran
die folgende Bemerkung. Falls im Orchester mehr als zwei Horner
zur Verwendung kommen, so wird das dritte wiederum als ein
erstes, das vierte als ein zweites Horn betrachtet. Danach wird
der Part des dritten Hornes gemeinhin hther gelegt als der des
tweiten. Man muss also die folgenden vierstimmigen Accorde

fir vier Horner in folgender Weise schreiben:

280. ﬁ—r—a—r—?
I u, II. Horn. p—

v e ® -
¢ 1 I
IIl. und IV. - 1 1
Horn. — —
v = _— P - - —
v v z

Bei der Betrachtung von Beispiel 275 zeigen sich uns Tone,
welche auf dem Waldhorne nur durch »Stopfen« zu erlangen sind.
Das Stopfen geschieht, indem man die Hand, den Daumen an den
Zeigefinger, alle anderen Finger dicht zusammengepresst, in den
Schalltrichter steckt. Die unteren »Halbtone« der folgenden Natur-
tone sind als »halbgestopfte« leicht zu erlangen:

Naturtsne. NB.

-
-
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Da das in Beisp. 281 mit NB. bezeichnete B ein wenig zu tief
steht, so ist das darunter liegende 4 einem Naturtone im Klange
fast gleich. Man sehe den Anfang der C-dur-Symphonie von
Franz Schubert.

282. Andante. -
2 Horner :FéJ:ib:wA:Ffﬁ:Fl
in C.
NI N L B
—
I—L—}Q
o/ [>. v A . 73

Das in Beisp. 282 mit NB. bezeichnete F ist ebenfalls leicht
durch Stopfen zu erlangen und unterscheidet sich im Klange nur

wenig von einem offenen Tone. Dagegen sind die von

aus halbgestopften Téne @ dumpfer im Klange. Vom

E aus kann man das tiefere Fis oder Ges erlangen, wenn es

z

mit schlaffen Lippen angeblasen wird; so ist die folgende Stelle
aus dem Scherzo der siebenten Symphonie von Beethovon leicht
und rein auszuftthren:

283 dol. cresc. u. 8. W.

2 Hot"n Ef } ﬁ i_i H__q_{___' I
in D. t— 1I— 11— N1 N TN
EX"ERNTINTEE

Auch das tiber dem G liegende As oder Gis kann man durch
»Treiben« des G erlangen; der Bliser wird auch das in Beisp. 281
mit NB. bezeichnete B ein wenig treiben mitssen, um es rein zu
erhalten.

Jemehr beim Stopfen der Schalltrichter verschlossen wird,
umso gepresster, dumpfer und sblecherner« wird der Klang. . Solche
Tone sind hiufig von charakteristischer Wirkung und ksnnen einen
Klagelaut oder Wehruf trefflich wiedergeben. Man sehe die fol-
gende Stelle aus Rich. Wagner’s sLohengrin«, Akt II:




Die Messinginstrumente. 251

284. . ~ P —
) | N
2 Floten. @5%’—‘ ! e e L —
. L B L . |
4 PP S ————
O 1 — ~
2 Hoboen. - 1
) 1- 1 ]
sfpp~—"
h“ I;r Y 1 - 1 . |
4 Horn in Es.) % £ —%—=—1—1 —
1 1 i - |
gestopft sfpp
gestoplt b ™o ~ :
j . Y ] | L o
1 Horn in C. &I:—i—i—‘ﬂ%—#—ﬂ
) ) N L —J
‘ sfpp
lapt mit klagendem Ausdruck. ~  Elsa,
ortrud. H&h_‘_kg—j@:i_::::"]
A W] 11
| B - L P~
4 <z &
El - sa! ‘Wer
-—\\ —_— S —
) ]
% = ]
[ -— N— "

SRR
1
thH

m Q%
=

l

ph-ﬂ

1

LLLL]

0
[ o |
- 1 - .|
1 > |
1 - |
o/

&tﬁtﬁ—w

ruft? Wie schau-er - lich und kla - gend er-




252 Kapitel VII.

— —— — -~
L 1 1 .
Jl;z i z XL L 4 - i
4 - S e S /‘W
. ~
: 1 1 1
4 s7E PP
+ = — i —— ﬁ
@ I —=
o L N f>PP1 -
: . 8. W.
—
Py h ~
v o= - . - —
1 +—° 1
v s/>pp
Ortrud. | ~
;Y I 12 j‘_ﬁ
r— I - Il
A 1 b o . .Y
] | 1 !
tont mein Na-medurch die Nacht? E! - sa!

Solche ganz gestopfte Ttne, bei denen der Sohalltriller bei-
nahe ginzlich verschlossen wird, sind aber nur von den hohen
Naturtdnen aus zu erhalten. Der tiefste brauchbare ganz gestopfte

Ton wird sein. Da das dartiber stehende B (wie schon

mehrfach bemerkt wurde) etwas zu tief ist, so kann man dieses
As verhiltnissmissig leicht und rein erhalten; nichtsdestoweniger
wird der Klang gepresst sein. Die von tieferen Naturttnen genom-
menen ganz gestopften Ttne klmgen matt uud schlecht und werden
auch nicht leicht rein zu erhalten sein.

Alle gestopften Téne konnen leichter in absteigender als in
aufsteigender Richtung gegeben werden; darum ist die in Beisp. 275

stehende Stelle :;-;v_v i "

von besonderer Schwierig-
keit. Auch ein sehr vorziiglicher Bliser wird hier die Verschieden-
artigkeit des Klanges der offenen, der halbgestopften und ganz ge-
stopften Tone nicht ausglenchen konnen.

Nunmehr sind wir in der Lage die Tonreihe des Waldhornes.
in folgender Weise zu vervollstindigen :

Nur in Stimmungen von mit schlaffen Lippen -
Es und hoher mdglich. zu blasen.
285, 5F : {& —
T 1 B | J
z * = b
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geprosster Klang

sehr gepresster Klang,
siehe Beisp. 384,

" ' F_a b’

1 L
i g i B | T I
1 ) | b § 1 § ) &

)
S 1 L
1 L
E " siehe Beispiel 278, |
a =
=== ;
D +
~" nur in tiefen Stimmungen moglich.

Demnach wire (dem Klange nach) das Kontra B E

b

..-.
LLLL)

ettt

der tiefste Ton, das zweigestrichene es, € oder allenfalls 7 '

die hiochsten auf einem Waldhorne (in entsprechender Stimmung)
moglichen Téne. Wir ktnnen aber in der Kantilene tiber das zwei-
gestrichene ¢ oder des nicht hinausgehen, auch ist es gefihrlich
cis (oder des) selbst auf einem Horne hoher Stimmung im piano
frei einsetzen zu lassen, auch wenn das beregte cis offener Naturton
ist. So ist der folgende Horn-Eintritt in der Koda des ersten Satzes
der siebenten Symphonie von Beethoven keineswegs leicht im
zarten pianissimo zu geben

2860 4. :
2 Hoboen u. T 1
2 Klarinetten. Fo= 1
2 Horner I I
in A. H - I - ! :
(o] 1 l+

Violinen.
Violoncelle
und
Kontrabtisse, (=—H#—8— -8~ —s———5—1—r=—

Dagegen ist die Schlussnote des folgenden Hornsolos, das hohe

des (dem Klange nach) durch Treiben des zuvor gehaltenen Natur-
tones leicht zu erhalten:
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Beethoven, Sinfonia eroica, Satz I.

287a.

... I Horn in F.

g H I ! * I ' L i g 1 5} Yy 1
1 | | 11 ) 1
| M 1 1
1 1 ) 8
o cresc. I 4

Der Klangcharakter des Waldhorns ist in allen nicht gar zu
hohen Stimmungen ein weicher und sanfter. Die Stimmungen Es, E
und F sind die gunstigsten; die letztere ist die fir Solo-Kompo-
sitionen am Meisten bevorzugte Stimmung. Der Klang der Hérner
mischt sich vortrefflich mit dem der Klarinetten und Fagotte, wie
das folgende Beispiel zeigt:

Rossini, »Wilhelm Tells, Akt I, No. 2.
287D, Allegro. sotto voce ’

3 Klerin. (b ¥
2 Fagotte.
2 Horner in -
Es.
y 5y L ) ]
L. Violinen. =y 1= } —i—= jl
d ,P
pizs.
| 5 I ) |
11. Violinen. 1 L , x—= —
rv) 5 I J
'h
pizs.
: In 3 N 3 1
Bratschen. M {—= J:j;i — = 1
pizs =
. ; o
Arnold. /4 ;;{: — ¥ ‘W ]
o 11 ]
5 ciel, tu
T - I - L
Violoncelle. = ! )
/4 1 —
Ppizz.
Kontrabiisse. A =y )= |
v T') LJ'J = |
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Frither hatte man nur zwei Hérner im Orchester, und die alten
Meister Haydn, Mozart u. A. begntigten sich damit. Beide Hérner
standen meist in gleicher Stimmung; als Ausnahme erwihnen wir
den ersten Satz der g-moll Symphonie von Mozart. Wir finden
da ein erstes Horn in hoch B und ein zweites in G.

Man begntigte sich, die Naturtsne der Horner als Fullnoten der
Harmonie zu benutzen und nur wenige leicht zu intonirende halb-
gestopfte Téne zu dem gleichen Zwecke mitzuverwenden. Auch
Beethoven hat sich in seinen Symphonien (mit Ausnahme der
neunten) nur zweier Hérner bedient. Heutzutage findet man in jedem
Koncert- und Opernorchester vier Horner. Ein sehr einfaches
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Sitzchen fur ¢ Hérner entnehmen wir dem ersten Akte der Oper
»Tell« von Rossini:

Allegro ¢ = 112

28%¢.

1. Horn in Es.

11. Horn
in Es.

II1. Horn
in Es.

——Nlhge "I NI ——1 T 1 1 1 3]
N 4 4 IVF = L 1T 1T 1 e o o 1
™ A4 - _— L - 1

IV. Horn
in Es.

H

v SEEE N——

Y g+ ¢ 4 4 4 1 4
v,

Jadassohn, Lehrb, d. Instrumentation. 17
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Weber verstand es aufs Allerbeste, mit den Waldhtroern die
herrlichsten Wirkungen hervorzubringen. Wir erinnern hier nur
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an das Hornsolo zu Anfang der »Oberon«-Ouverture, an die Ein-
leitung der Ouverture zum »Freischtitz«, an den Jigerchor (No. 15)
aus derselben Oper, an den Jigerchor (No. 18) aus dem dritten
Akte der »Euryanthes, an das obligate Horn im Liede des Meermid-
chens (No. 15) im »Oberone, an die folgende Stelle aus der Wolfs~
schlucht-Scene {»Freischittze, Finale des zweiten Aktes), welche das
Voriiberziehen der wilden Jagd begleitet : ‘
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Im Forte des Orchestertutti wird man die Horner vortrefflich
zur Verstirkung der Harmonie in der Mittellage verwenden, wobei
dann auch gelegentlich das vierte Horn den Bass mitgeben
kann. Es wiirde aber einestheils unmuglich, anderentheils auch
nicht wirkungsvoll sein, das vierte Horn etwa wie das zweite (be-
zichentlich dritte) Fagott andau ernd mit dem Basse zu fithren. Das
erste Horn kann auch wohl stellenweise die Melodie verdoppeln.
Wir verweisen hier wiederum auf Weber, beispielsweise auf die
Tutti der Ouverturen zum »Freischtitze, zur »Euryanthe« u. a. m.
Der Schiiler wird dort die Verwendung von vier Waldhtrnern im
grossen Orchestertutti am Besten kennen lernen.

Wiewohl das Forte oder das Fortissimo eines einzelnen Hornes
niemals die markige Kraft einer Trompete oder die michtige Fulle
einer Posaune entwickeln kann, so werden doch vier Hérner immer-
hin ein stattliches und — wenn sie sweckmissig gesetzt sind —
sehr wohlklingendes Forte ergeben. Vier Horner aber, welche ff
im Einklange gefuhrt werden, sind von ausserordentlicher Kraft
und sie sind durch ein grosses Orchester durchdringend. Men -
delssohn war der Erste, der vier Horner all’ unisono anwendete
und damit eine neue und eigenartige Wirkung dieser Instrumente
fand. Man sehe: Felix Mendelssohn Bartholdy, Symphonie
No. 3, Op. 56, Finale, Allegro maestoso assai.

Der an und ftir sich weiche, edle Klang des Hornes wird rauher
und gellender, wenn der Spieler den Schalltrichter nach oben
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wendet. Dies wird vom Komponisten mit »Stiirze hoche oder
»Sttirze in die Hohe« besonders bezeichnet. Man sehe hierzu
Joachim Raff’s »Wald-Symphonie«(Op. 153), dritte Abtheilung ein.

Das Vontilhorn.

§ 34. Wie schon frtther bemerkt war, gebrauchte man beim
Waldhorn fiir gewisse Stimmungen Aufsteckbogen; diese, mit ver-
schiedenen, oft kleinen Windungen versehen, erschwerten das An-
blasen der Naturtne. Diesem Ubelstande, wie der Misslichkeit der
gestopften Tone wurde durch die Erfindung Heinrich Stslzel’s
(um das Jahr 1814) abgeholfen. Der genannte Meister verfertigte
zuerst ein Horn mit Btichsenventilen, vermittels derer man ein
F-Horn beliebig in ein Horn tieferer Stimmung verwandeln konnte.
Man gebraucht heutzutage allerorten fast ausschliesslich Horner
mit drei Ventilen; es ist fur den Klang und die Behandlung des
Instruments gleichgultig, welcher Art die Ventile sind, ob Buchsen-,
Rohren- oder Cylinderventile. Die bevorzugten Stimmungen bei
Ventilhtrnern sind die in F, in E, und in Es. (Man sehe Rob.
Schumann’s Musik zu »Manfrede, Ouverture.)

Es bleibt sich jedoch im Grunde genommen gleich, welche
Stimmung der Komponist vorschreibt; die Herren Bliser werden
sich doch am Liebsten des Hornes in F bedienen. Bei der grossen
Gewandheit und Sicherheit im Transponiren, welche die Hornisten
zumeist besitzen, kann der Komponist schreiben, wie es ihm be-
quem ist; er kann der richtigen Ausfiuhrung immer versichert sein,
auch wenn der Bliser sich nicht genau an die vorgeschriebene
Stimmung halten sollte.

In einer anderen Bezichung aber muss der Bliser sich ganz
streng an die Vorschrift des Komponisten halten, wenn dieser
nimlich gewisse Ttne zu besonderer Wirkung als halb- oder
ganz gestopfte Tone geblasen haben will. Dies muss der Kom-
ponist selbstverstindlich alsdann genau bezeichnen. (Man sehe
Beisp. 284.)

Die Konstruktion der Ventilinstrumente ist ebenso einfach wie -
sinnreich. In die Hauptwindung des Rohrs sind andere Rohrstiicke
gelegt, welche durch die Ventile getffnet werden kdnnen. So lange
man die Ventile nicht gebraucht, ist nur das Hauptrohr offen, und
der Bliser kann das Instrument wie ein Waldhorn behandeln.
Driickt er das sogenannte zweite Ventil nieder, so dffnet er ein
Rohrstiick, welches das Hauptrohr um soviel verlingert, dass da-
durch die urspriingliche Stimmung einen halben Ton tiefer wird.
Das erste Ventil erniedrigt die urspritngliche Stimmung um einen
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ganzen Ton; Diese beiden Ventile gleichzeitig gebraucht ernie-
drigen -demnach die Stimmung um eine kleine Terz. Dies kann
man auch durch das Niederdriicken des dritten Ventils allein er-
zielen. Durch die verschiedenartige Benutzung der drei Ventile
kann man ein F-Horn in ein E, Es, D, Des, C and H-Horn ver-
wandeln.

Ausser den E- und Es-Bogen ftir Stimmungen, sind auch noch
G- und A-Bogen fiir hohere Stimmungen beim Ventilhorn in Ge-
brauch, welche die Ansprache der hohen Téne erleichtern. So wird
die folgende sehr schwierige Stelle aus der H-moll Messe von
Bach, fiur Corno da caccia (Jagdhorn) auf G-Bogen leichter auszu-
fuhren sein, als auf D-Bogen, obschon die Arie »Quoniam tu solus
sanctus« in D-dur geht, und die Hornparthie in D-Stimmung ge-
schrieben ist. : '

288b. Aria. : a F

Corno —+— I 7
* da caccia. 4— 1 T
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Leider aber verliert der Klang des Hornes in dem Masse an
Weichheit und Wohllaut, jemehr Ventile gleichzeitig gebraucht
werden. Eine Hornsolostelle, welche im Verlaufe eines Musiksatzes
in zwei verschiedenen -Tonarten vorkommt, jedesmal von einem
anderen Waldhorn in der geeigneten Stimmung geblasen, wird
eine ungleich schénere Wirkung hervorbringen, als wenn sie von
ein und demselben Ventilhorne in beiden Tonarten ausgefithrt
witirde. Ein Jeder kann sichleicht davon tiberzeugen; nehmen wir
z. B. die folgende Melodie:

289, Solo.

Horn in G.
37,
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Denken . wnr, dass diese Stelle im ersten Thexle eines Satzes in
G-dur von einem ersten Waldhorne in G, im zweiten Theile vom
dritten Waldhorn in C geblasen wiirde, so wird die Klangwirkung
eine weit schonere sein, als wenn die beregte Stelle in beiden Ton-
arten von einem Ventilhorne ausgefithrt wtirde.

Abgesehen davon, dass die Klangschdnheit des Ventilhornes
eine geringere wird, jemehr Ventile in Anwendung gebracht werden,
so ist auch alsdann die Reinheit der Intonation gefihrdet. Ein ge-
schickter Bliser wird zwar in diesem Falle,nachzuhelfen wissen, er
wird rein intoniren, aber er kann nicht verhindern, dass der Klang
des Hornes in dem Masse rauher und weniger edel wird, je mehr
Ventile er zur Erniedrigung der urspriinglichen Stimmung des
Instruments in Anwendung bringen muss.

Diesen nicht wegzuldugnenden Nachtheilen gegentiber bietet
das Ventilhorn den Vortheil einer vollkommenen Tonleiter mit allen
chromatischen Zwischenttnen vom Kontra-B bis zum zweigestriche-
nen es. Man muss jedoch mit den tiefsten Ttnen, wenn sie
nicht offene sind, vorsichtig verfahren, und sie werden nur im Forte
eines Tutti gut zu gebrauchen sein. Der Schitler wolle immer be-
denken, dass ein Ventilhorn nichts anderes ist als ein Horn, welches
sich ausser seiner urspriinglichen Stimmung noch in sechs andere
Stimmungen bringen lisst. Schnelle diatonische oder chromatische
Tonfolgen werden nie gute Wirkung machen, obschon sie auf dem
Ventilhorne auszufthren sind; sie sind aber der Natur des Instru-
ments nicht angemessen.

Der Tonsetzer unserer Zeit muss geradezu auf das Waldhorn
Verzicht leisten, da das Ventilhorn allerorten allgemein im Ge-
brauche ist.

Die Trompete (ital. Clarino oder Tromba).

§ 32. .Die Trompete ist ebenfalls nur noch als Ventilinstrument
in Gebrauch. Die offenen Ttne der Trompete sind mit Ausnahme

des tiefen (kleinen) ¢ E dieselben wie die des Hornes.
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Das mit NB. bezeichnete eingestrichene b ist ein wenig zu tief;

das eingeklammerte zweigestrichene / kann man wie einen offenen
Ton behandeln; es spricht leicht an, ist aber ein wenig zu hoch.
Der Bliser weiss in beiden Fillen die Intonation zu verbessern;
wir mtchten jedoch darauf aufmerksam machen, dass es schwierig
ist, das eingestrichene b im piano oder pp rein zu erhalten. Die
Ventiltrompete unterscheidet sich im Klange fast gar nicht von der
Naturtrompete. Wir geben nun die Tonreihe an, welche der Ven-
tiltrompete zu Gebote steht.

Der Tonumfang, innerhalb dessen man fiir die Ventiltrompete
schreiben kann, erstreckt sich dem Klan ge nach vom kleinen f bis

zum zweigestrichenen @ und allenfalls noch b und %. Die Tone
Uber dem zweigestrichenen ¢ kann man nicht gut mehr im piano
fordern; die Tone ttber dem zweigestrichenen g wird man selbst
im Fortissimo nicht mehr frei einsetzen lassen. Wenn die alten
Meister Bach und Hindel die Tone tiber dem zweigestrichenen g
sowohl in Accordfiguren, wie in stufenweiser Bewegung sogar bis

ins dreigestrichene d hinauf schrieben, so mtgen ihnen wohl anders
gebaute Trompeten zur Verfgung gestanden haben, als unsere
heutigen.

Die beste Stimmung der Ventiltrompete ist in Es; in dieser
erklingen alle Ttne eine kleine Terz hther als sie geschrieben sind.
Es werden aber auch Ventiltrompeten in anderer Stimmung ange-
wendet, doch wird ausser der in Es, die in F die gebr#uchlichste
sein. In letzterer Stimmung erklingen alle Ttne eine reine Quarte
hoher, als sie geschrieben werden. Man schreibt fur die Trompete
stets im G-Schlussel.

Tonumfang der Ventiltrompete:

291. JRaub, nicht edel. Nicht besonders schén im Piano.
Wirklicher Klang. (@ } 1
S E TE R T
Schreibweise:
Trompete in Es. <§ :% —]lf
g ssrRE R
ASchreibweise :
Trompete in F. HE § J!,f
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Sehr
In allen Tonabstufungen vortrefflich.  Nur im forte gut. gewaltsgn.
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Man hat im Orchester gewshnlich zwei Trompeten, eine erste
und eine zweite, zuweilen auch drei. Der Klang des Instrumentes
ist besonders in der Mittellage edel und kraftig. Ausser den be-
kannten Accordfiguren, die man der Trompete gern giebt, dient
das Instrument im Orchester auch wesentlich zur Festigung des
Rhythmus. Ein eigentliches Piano ist seiner Natur weniger ange-
messen; es konnen aber eigenthtimliche Wirkungen durch das
Piano der Trompeten hervorgebracht werden, z. B. :

Rob. Schumann, Ouverture zu »Manfred«, op. 115.
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Von schiner Wirkung sind einzelne von den Trompeten piano
ausgehaltene Fulltsne der Harmonie im Tutti, wie man die Ventil-
trompeten tiberhaupt im Vereine mit dem Hérnern zur Filllung der
Harmonie verwenden kann. Zur Verstirkung der Melodie eignet
sich die Trompete nur in der langsamen, getragenen Kantilene.
Selbstverstindlich wird man sie alsdann nur in der besten Mittel-

lage beschftigen und tiber das zweigestrichene e (dem Klange nach)
nicht hinausgehen.

Die ausserordentliche Gewalt der hohen Trompetenténe kann
der Schiiler leicht ermessen, wenn er sich die Koda des Finales von
B eethoven’s siebenter Symphonie (4-dur) ins Gedéchtniss zuriick-
ruft. Das Fortissimo der beiden Trompeten in D auf dem hohen
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zweigestrichenen / (dem Klange nach also g,) 39 Takte vor dem
Schlusse des Satzes erschallt mit der gréssten Kraft in dem Jubel
des Bacchantenzuges.

Das Markige des Trompetenklanges giebt dem Rhythmus die
grosstmogliche Bestimmtheit; dazu kommt die Leichtigkeit, mit
welcher man auf der Trompete gewisse Tonwiederholungen aus-
fithren kann, z. B.:

203, m

4 3 3

Dergleichen Rhythmen sind eine besondere Eigenthitmlichkeit
der Trompete ; sie kommen auf dem Horne (zumal im piano) nicht so
klar und bestimmt heraus, wie auf der Trompete. Dies ist aus dem
folgenden Beispiele, welches wir als aligemein bekannt voraus-
setzen dirfen, leicht zu ersehen.

h t ie, C-dur.
204, Franz Schubert, Symphonie, C-dur.

Andante con moto. N q . ?
k\. [ ] 2 L] H
2 Hoboen.
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I. u. IL Viol.
u. Bratschen.
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Kontrabtisse. U
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Gleich wie die Hoboe bei der Vermischung mit anderen Holz-
blasinstrumenten durch die ihr eigenthiimliche Schirfe des Klanges
immer eine gewisse Besonderung beibehilt, so wird der markige
Klang der Trompete auch in der Verbindung mit anderen Messing-
instrumenten immer ein wenig hervortreten und sich nicht so voll-
kommen mischen, wie dies bei Hornern und Posaunen der Fall ist.
Treten die Trompeten in Verbindung mit den letztgenannten In-
strumenten auf, so wird der ersten Trompete die Ftthrung der
Melodie anhenmfallen

Meyerbeer, sRobert der Teufels, Procession der Nonnen.
Andante sostenuto.

295.

1 Horn in Es.

2 Horner
in C.

2 Trompeten
in B,

3 Posaunen
u.Ophykleide.

Paukeninc, G
und Tamtam.

Violoncelle u.
Kontrabiisse.
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Ein anderes Beispiel einer melodiefuhrenden Trompetenstimme
entnehmen wir gleichfalls der Oper »Robert der Teufel. Die Be-
gleitung wird ebenfalls durch vier Horner, drei Posaunen, Ophy-
kleide, Pauken, Violoncelle und Kontrabisse gegeben.

Meyerbeer, »Robert der Teufel«, Akt V.
294 Andante cantabile. | =~ |
I -

2 Trqmpeten.

~

Aus den Beispielen 295 und 296 kann der Schiler ersehen,
dass Meyerbeer, obschon er Ventiltrompeten ftir die Ausfithrung
der beregten Stellen in Anspruch nimmt, dennoch filr diese Instru-
mente (mit Ausnahme weniger Noten) so schreibt, wie man auch
far Naturtrompeten schreiben wtirde, ferner, dass die Melodie nur

bis zum zweigestrichenen ¢ (dem Klange nach) gefhrt ist, dass
der Charakter der Melodie ein ernster, dass diese selbst eine ge-
tragene ist.

Die verschiedenartigen Accordfiguren (Fanfaren), welche auf
der Trompete leicht ausfihrbar und ibr eigenthimlich sind, kin-
nen wir als allgemein bekannt voraussetzen. Der Schiiler hirt sie
allerorten, auch in ernster Koncert- und Opern-Musik, wie in
Beethoven’s Ouverturen zu sLeonore«, Rich. Wagner’s »Tann-
hiusermarsche, in Mendelssohn’s Hochzeitsmarsch aus dem
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»Sommernachtstraume, im Finale der dritten Symphonie von Rob.
Schumann u. a. m.

Triller sind in der Mittellage auf der Ventiltrompete nicht
schwierig; dagegen ist eine lingere Tonwiederholung durch »Zun-
genschlage sehr schwer. Stellen, wie die folgende:

o/
sind nur ven vorztiglichen Blisern zu verlangen.

In der Militir-Musik gebraucht man Ventiltrompeten in den
verschiedenen Stimmungen, von tief B, Es, F und hoch B; die in
Es oder F sind aber die besten.

Man kann zwar auch auf der Trompete halb- und sogar ganz
gestopfte Tone haben, allein sie sind nicht schtn im Klange, und
sie sind heutzutage, wo man tiberhaupt nur noch Ventiltrompeten
in den Koncert- und Theater-Orchestern findet, vollkommen ent-
behrlich. Bevor die Ventiltrompete in Gebrauch kam, benutzten
die alten Meister von Haydn bis Mendelssohn und Schu-
mann meist nur die offenen und einige, von den hohen Ténen
aus leicht zu erhaltende, halbgestopfte Téne. Man wird gut thun,
auch beim Gebrauche der Ventiltrompete dem Charakter und der
Natur der Trompete gemiss zu schreiben. Obschon man auf der
Ventiltrompete diatonische und chromatische Tonfolgen mit Sicher-
heit blasen kann, so wird der einsichtsvolle Tonsetzer die Trom-
petenstimmen doch nicht in gleicher Weise etwa behandeln, wie die
der Floten, Oboen oder Klarinetten. .

Ausser den Ventiltrompeten und Ventilhdrnern sind in der
Militar-Musik noch einige andere Ventilinstrumente in Gebrauch;
diese sind : die Kornetts, das Tenorhorn, der Baryton und die Tuba,
welches letztgenannte Instrument die friher gebrduchliche Ophy-
kleide vollkommen verdringt hat und nunmehr auch in allen Kon-
cert- und Opern-Orchestern als tiefster Bass der Messinginstrumente
zur Anwendung kommt.

Die Kornetts (ital. Cornetti)

haben die folgenden leicht ansprechenden Naturtsne:
ba

298a. &_____‘g_z:‘_’_a_q
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Der Tonumfang, innerbalb dessen man fir die Kornetts in
allen ihren verschiedenen Stimmungen schreiben kann, erstreckt -
sich vom kleinen fis (allenfalls auch f oder e darunter) bis zum

zweigestrichenen b (dem Klange nach).
Mit allen chromatischen Zwischentnen bis Pz

298b.
4

= ' |

Die Noten werden immer im G-Schlissel geschrieben; man
hat meistentheils Kornetts in C und in Es, welche letztere Stimmung
den Vorzug verdient. Ausserdem sind die Kornetts in B und 4,
welche man auch »Fltigelhtrner« nennt, als besonders fiir die Melo-
diefthrung geeignet, allgemein in Gebrauch. Das Kornett in 4 wird
durch ein Einsatzsttick vom B-Kornett gewonnen und ist demnach
kein besonderes Instrument. Man gebraucht ferner das Alt-Kornett
oder Alt-Fltugelhorn in den Stimmungen Fund Es; von der letzteren
Stimmung kann man auch durch Einsatzsttick das Alt-Kornett in
D erhalten. Die Tone dieser Kornetts erklingen in den verschiedenen
Stimmungen so, wie wir dies in Beispiel 299 zeigen. Wir mtissen
aber ausdrticklich bemerken, dass die Tone der Mittellage, dem
Klange nach vom kleinen b bis zum zweigestrichenen es, stets die
reinsten und besten sind.

299. &

Kornett in C. e ——
| ba

Komettin v, |
2VA J

4
n’m &
Kornett in B. > — ]

Kornett in 4. {

Alt-Kornett in F. ‘gg 5
(Fltigelhorn). | =
?:-————w—:i

Alt-Kornett in Es.

du_ W'P‘,_ o ]

Alt-Kornett in D. m

-
Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 18
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Nicht transponirende Ventilinstrumente sind:

Das Tenorhorn in B,

dessen Umfang (in den offenen Ttnen notirt) vom grossen B bis
zum eingestrichenen b reicht. Man schreibt die Noten zuweilen im
Tenorschlussel, bisweHen auch im Bassschliissel.

b
300a. ba be 300b. by 2 fbg

e .

Hs

L]

Mitunter werden der Bequemlichkeit halber (um die vielen
Nebenlinien tiber dem Systeme zu sparen) die Noten im G-Schlussel,
dann aber stets eine grosse None hisher geschrieben, als sie klingen.
Dies ist auch beim Tenorhorn in A zuweilen der Fall; die Noten
klingen alsdann eine kleine Decime tiefer, wie Beisp. 304 zeigt.

801. ba =
Schreibweise. % — z—Z i
= 1 |

4 -

ba be

bo & 2 = =
Wirklicher Klang.J Cym— = 3
Tenorhorn in B. o 3

be = z =
Tenorhorn in 4. % > S !
4 . |

Der Baryton

hat den gleichen Tonumfang wie das Tenorhorn in B und steht
gleichfalls in B; seine offenen Tone sind dieselben, wie sie in den
Beispielen 300a und 300b zu schen sind. Man schreibt aber fur
den Baryton stets im Bassschltissel, und ist derselbe daher stets ein
nichttransponirendes Instrument.

Die Tuba

findet man in den Stimmungen von F, C und B, zaweilen auch in
Es. Man betrachtet aber dieses Instrument stets als ein nichttrans-
ponirendes und schreibt die Téne so wie sie klingen. Der beste
Umfang dieses tiefsten aller Messinginstrumente betrigt etwa swei
Oktaven vom Kontra B (allenfalls auch 4 und G) bis zum kleinen b
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e~

mit allen chromatischen Zwischenttnen. Da man jedoch die hohen
Téne besser von den Posaunen haben kann, so wird man den Um-
fang in der Hohe wohl nur bis zam kleinen ¢ in Anspruck nehmen.

Die Tuba ist sehr geeignet zu den im Orchester iblichen drei
Posaunen die vierte (Bass-) Stimme zu tibernehmen ; zuweilen wird
sie amek mit der dritten Posaune im Einklange gefahrt. Von be-
sonders charakteristischer Wirkung ist der Eintritt der Tuba (ohne

dxe Posaunen) ﬁ in dem Hymnus der Geister Ari-
.. Jfb; =

man’s (No. 7 der Musik zu Bob Schumann’s »Manfred«-l(usnk)

bei den Worten »Pest ist sein Schattene.

Da die eigentliche Bassposaune jetzt nicht mehr im Orche-
ster zu finden ist, so ist die Tuba, deren Umfang in der Tiefe noch
um einige Tone weiter reicht, ein ftr das grosse Orchester unent-
behrliches Instruament geworden; sie ist anderen nicht mehr vor-
kommenden Bassinstrumenten, der Ophykleide, dem Bombar-
don und dem Serpent in Klangfnlle und Schunhelt des Tones
tiberlegen.. .

Die Pommo (ital. Trombene).

§ 33. Man hatte frther stets drei verschiedene Posaunen im
Orchester, die Alt-, Tenor- und Bassposauné. Die Letztere ist nicht
mehr im Gebrauch und wird — wie schon oben bemerkt — durch
die Tuba trefflich ersetzt. Auch die Altposaune wird immer selte-
ner, da man deren hohe Ttne, das eingestrichene b, 4 und c viel
besser durch die Ventiltrompete haben kann. Man wird daher am
Besten thun, wenn man drei Tenorposaunen vorschreibt, von denen
die eine den obersten, die zweite den mittleren, die dritte den tief-
sten Part itbernimmt. Dieses Verfahren verdient den Vorzug, weil
die drei Instrumente gleichen Klang, gleiche Kraft wie gleiche
Stimmung haben, und deren Behandlung die gleiche ist. Stellen,
wie sie Rossini in der Ouverture zu »Tell« fur die Posaunen all’
unisono schreibt,

| —
&ogro o=108,
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sind fur die kleinere Altposaune leichter und weniger ermtidend
als fur die grossere Tenor- und Bassposaune.

Der Schtiler mbge sich die drei verschiedenen Posaunen als
drei gréssere Trompeten-Instrumente vorstellen, deren Rohr, aus
zwei in einander geschobenen Stilcken bestehend, vermittels eines
Zuges verlingert werden kann. Solcher »Ausziige« giebt es sechs
und ein jeder derselben vertieft das Instrument um je einen halben
Ton. Da nun die Altposaune bei vollkommen ineinander geschobe-
nem Robre die folgenden Naturtsne besitzt,

e P2 P2

L =
Do -

==

LLLL
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so kann man vom kleinen b aus mit dem ersten Auszuge das da-
runter liegende a, mit dem zweiten Zuge as, mit dem dritten g,
mit dem vierten fis, mit dem funften / und mit dem sechsten e
haben.

Die Tenorposaune steht in B und hat bei geschlossenem (fest
ineinandergeschobenem) Rohre die folgenden offenen Téne :

. ba be
sz J
Die Bassposaune steht in F und hat die folgenden Naturtsne :

s P2 2

&
\—d

e ..
306. >3- =
z

LLLL

Man kénnte demnach auf der Bassposaune vom grossen F aus
mit dem sechsten Zuge das Kontra-H erreichen. Es ist aber nicht
rathsam, fir die Tenorposaune und fur die noch grossere Bass-
posaune den sechsten Zug in Anspruch zu nehmen, weil das Robr
alsdann soweit auseinandergezogen wird, dass der Bliser den tief-
sten Ton nicht mehr so sicher und rein intoniren kann, als andere
Tone. Wir erinnern uns im Augenblicke auch nicht, dass die alten

Meister fur die Bassposaune tiefer als bis zum grossen C E

. -
geschrieben haben; man kann aber, falls man nicht lieber Tuba
mit dazuzieht, fir die Tenorposaune gelegentlich das grosse E

E setzen.

-
Da man, wie schon bemerkt wurde, die hohen Ttne der

Posaune besser durch die Ventiltrompete, die tiefen durch die Tuba
erlangen kann, so wird man gut thun, sich im Satze fiir die Posaunen
auf die Tonreibe vom grossen G (allenfalls auch F) bis zum einge-
strichenen @ zu beschrinken. Innerhalb dieser Skala kann man
auf jeden chromatischen Zwischenton mit Sicherheit rechnen.

Den #ussersten Grad von Geschwindigkeit, welchen man der
Posaune zumuthen kann, ersehen wir aus Beisp. 303. Es sind
dies die Achtelnoten im Allegro a! = 108. Der Schiiler wolle aber
bedenken, dass diese Stelle vorwiegend chromatischer Natur, und
darum leichter auszufihren ist als diatonische Figuren, oder als
Spriinge, welche nicht in der Reibe der offenen Ttne liegen und
welche bei einem jeden Auszuge vorhanden sind. Die unter
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Beisp. 305 notirten offenen Tdne der Tenorposaune werden demnach
sich in folgenden Tonreihen finden lassen:

307. ba Pe
e !
: & =
P
-Erster Zug. e 2 2
- o fe —
P——= |
N~ 1
Zweiter Zu be ba
B;‘;: h’ e = = .
L = = =
Dritter Zug. a 2 p-o
= B z 3
4 - o |
& B |
Vierter Zug. e fa -
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Finfter Zug. - be £
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Sechster Zug. a *
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Aber auch bei Sprtingen innerhalb dieser Tonreihen wolle
man die Geschwindigkeit von Achtelnoten im Allegro moderato
nicht uberschreiten. Ebensowenig darf man die Posaunen an-
dauernd beschuftigen, da sie sehr viel Athem erfordern. Der
Bldser braucht Zeit, um die Lungenkraft wieder zu gewinnen und
um den beim Blasen in das Rohr gedrungenen Speichel wieder
ausfliessen zu lassen. Auch hiite man sich, den Posaunen tiber-
missig lang auszuhaltende Noten zuzutheilen.

Die Technik der Posaune ist ttbrigens so entwickelt, dass selbst
Triller in den htheren Ténen ausfuhrbar sind; auch Tonwieder-

holungen wie % kommen sicher, wenn auch nicht gang
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so scharf wie auf der Trompete heraus. Die Verwendung der drei
Posaunen im Orehester kann eine sehr vielseitige sein. Gewdhn-
lich fuhrt man sie im dreistimmigen Satze; die Wirkung wird eine
andere sein, je nachdem msn im piano den Satz in enger Lage
tief, oder in weiter Lage im Forte schreibt. Der pp-Eintritt
der Posaunen in No. 10 (Finale, Wolfschlucht). des »Freischtitz«
bringt einen unheimlichen Eindruck hervor.

. Sostenuto.
308.
rp
Prichtig und glinzend ist dagegen die Wirkung der Posaunen
in der Ouverture zu »Euryanthes.
809.
Alt-Posanne.
Tenor- ) H
Posaune.
Bass-
Posaune.

9 S ¢ ¢4 °°

> O S e D= -3 ° o > -
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Ernst und feierlich wirkt der Satz fur drei Posaunen in reli-
gitser Musik; von erschtitternder Gewalt ist das Unisono der drei
machtvollen Instrumente. (Siehe Beisp. 303.) Eine grossartige
Wirkung bringt Schubertin dem einleitenden Andante seiner
C-dur Symphonie hervor, indem er die drei Posaunen in Oktav-
Entfernung fithrt.

310a.
Alt- und Tenor- =
Posaune. 2 S —

Fis >
- u. 8. W,
b

— ) S —
Bass-Possune. Pl —e— 2

Es wtirde viel zu weit filhren, wenn wir auch nur eine kleine
Anzahl derjenigen ausserordentlichen Wirkungen anfithren wollten,
welche die grossen Meister im Satze ftir die Posaunen hervorge-
bracht haben. Wir verweisen den Schitler auf die Partituren von
Mozart, Gluck, Beethoven u. A. Dort wird er ersehen, wie
diese Instrumente verwendet sind, um in Stimmungen feierlichen
Ernstes, ‘pathetischer Erhabenheit, schaudervollen Schreckens,
muthiger Kampfbegier, unheimlichen Disters u. a. m. wirksam her-
vorzutreten. .

Das Saxophon.-

Dxeses Instrument ist'in Deutschland zur Zeit noch wemg be-
kannt; es verdiente aber seines Wohtklanges und seiner verhalt—
mnssig leichten Behandlung halber bei der Militir-Musik allgemein
eingefithrt zu werden. In Leipzig besitzt das 107. Regiment ein
Tenor-Saxophon. Es giebt vier verschiedene Arten von Saxophonen
und zwar Sepren-; Alt-, Tenor- und Baryton-Saxophone. Der Um-
fang derselben ist in Beispiel 310b angegeben.

Schreibweise mit allen chro- Wirklicher Klang.
310b. matischen Zwischenttnen,

Sopran-Saxo- -

phon in B.
Alt-Saxophon

in Es,
' 3

Tenor-Saxo- —

phon in B.
Baryton-Saxo- : -

phon in Es. —it

14
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Einige deutsche Reiterregimenter besitzen ein solches doppelt
besetztes Quartett von Saxophonen.

Man muss sich die Saxophone als eine Art von Klarinetten vor-
stellen, welche aus Messing angefertigt, ein der Klarinette shnliches
Mundsttick mit Rohrblatt und gleich den Holzblasinstrumenten
Klappen haben; der Schalltrichter ist nach oben gekehrt.

Kammermusik und Koncerte fiir Blasinstrumente.

§. 3. Kammermusiksticke, welche durch Blasinstrumente
ausgeftihrt werden, besitzen wir nur wenige. Wir verzeichnen hier
die hervorragendsten Werke der klassischen Meister auf diesem
Gebiete. Der Schtiler kann aus denselben die passende Zusammen-
stellung der am Besten ftir derartige Kompositionen geeigneten
Blasinstrumente und deren zweckmissige Anwendung ersehen.
Wir nennen in erster Reihe die schon frither erwihnte Serenade
. fir 2 Hoboen, 2 Klarinetten, 2 Bassethtrner, 4 Waldbtrner, 2 Fa-
gotte und Kontrafagott von Mozart und desselben Meisters Sere-
naden in Es-dur und in c-moll fiir 2 Hoboen, 2 Klarinetten, 2 Hérner
und 2 Fagotte, wie auch die Divertimenti in Es und in B ftir 2 Ho-
boen, 2 Klarinetten, 2 englische Hérner, 2 Waldhtrner und 2 Fa-
gotte, und die Divertimenti in F und in B fur 2 Hoboen, 2 Hiérner
und 2 Fagotte. Von Beethoven besitzen wir ein Oktett fiir 2 Ho-
boen, 2 Klarinetten, 2 Hrner und 2 Fagotte (op. 103, Es-dur), ein
Sextett ftr 2 Klarinetten, 2 Horner und 2 Fagotte (op. 74, Es-dur)
und ein Trio fur 2 Hoboen und englisch Horn (op. 87, C-dur).

In neuerer Zeit ist diese Literatur durch ein werthvolles, vor-
ziglich instrumentirtes Werk bereichert worden; es ist dies ein
Oktett fur Flste, Hoboe, 2 Klarinetten, 2 Horner und 2 Fagotte von
Theodor Gouvy, op. 74 (Leipzig, bei Fr. Kistner).

Weit reicher ist die Kammermusik an Werken, in welchen
Blasinstrumente im Verein mit Streichinstrumenten verwendet
werden. Wir nennen hier in erster Reihe Beethoven's allgemein
bekanntes Septett (op. 20, in Es) fur Violine, Bratsche, Horn, Klari-
nette, Fagott, Violoncell und Kontrabass und desselben Meisters
weniger verbreitetes Sextett (op.81® in Es) ftir 2 Violinen, Bratsche,
Violoncell und zwei obligate Hsrner. Von den vielen Kammermusik-
Kompositionen, in denen Mo z art Streich-und Blasinstrumente ver-
eint bentitzt, heben wir das Quintett in A-dur fur Klarinette und
Streichquartett hervor. Von unvergleichlichema Reichthume an
blihenden Melodien und farbenprichtiger Instrumentirung ist
Franz Schubert’s berthmtes Oktett (op. 466, F-dur) fur Klari-
nette, Horn, Fagott, 2 Violinen, Bratsche Violoncell und Kontrabass.
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Kammermusik fiir Kiavier und Blasinstrumente.

Fir Pianoforte und Blasinstrumente nennen wir die beiden
Quintette in Es-dur und in c-moll von Mozart, das Quintett von
Beethoven (op. 46, Es-dur); ferner desselben Meisters sehr be-
kannte Sonate fur Pianoforte und Waldhorn (op. 47, F-dur) und das
Trio fur Pianoforte, Klarinette und Violoncell (op. 44, B-dur). Von
neueren Werken fiir Pianoforte und Blasinstrumente erwihnen
wir das interessante Septett fiir Piano, 2 Violinen, Bratsche, Violon-
cell, Kontrahass und Trompete von Saint-Sa&ns (op. 65), die
schtne Sonate »Undine« ftir Piano und Flste (op. 467) von Karl
Reinecke und des Verfassers Koncertstiick ftr Flste und Piano-
forte, op. 97 (Leipzig, bei Rob. Forberg).

Koncerte fur Flite, fir Flste und Harfe, fur Klarinette, fur
Fagott und drei Koncerte fir Horn hat Mozart geschrieben. Von
Weber besitzen wir drei Koncerte fiir Klarinette (op. 26, op. 73
und op. 74), ein Koncert fur Fagott (op. 75) und ein Concertino ftir
Horn (op, 45). Julius Rietz hat ein werthvolles Koncertsttick fr
Hoboe (op. 33) komponirt, Ferdinand David ein Concertino fur
Bassposaune (op. £). Der sich fir diesen Zweig der musikalischen
Literatur interessirende Kunstjtinger wird noch mancherlei Gutes
und fur das Studium Geeignetes finden kénnen, das wir hier nicht
mit angefithrt haben.

Kapitel VIII.
Die Schlaginstrumente.

Die Pauken (ital. Timpani).

§. 35. Von den Schlaginstrumenten sind es eigentlich nur die
Pauken, welche unser Interesse in hohem Grade in Anspruch neh-
men mussen, da sie im Orchester unentbehrlich sind. Man hat
deren stets zwei, von denen die grissere beliebig in gross F, Fis, G,
As, A, B, H und klein c gestimmt werden kann. Die kleinere Pauke
wird vom grossen B, H, klein ¢, des, d, e bis ins f gestimmt. Bei
den jetzt allgemein gebrauchlichen Maschinenpauken kann die Um-
stimmung einer oder beider Pauken schnell erfolgen; man muss
jedoch, wenn die Umstimmung innerhalb eines Satzes erfolgen soll,
jederzeit eine entsprechende Anzahl von Pausen vorangehen lassen,
damit der Paukenschiiger Zeit gewinnt, die Umstimmung zu be-
wirken und die Stimmung der Pauken zu prtifen.
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Die Pauker bedienen sich verschiedenartiger Schiigel, welche
theils einen hirteren, trockneren oder weicheren, dumpferen Ton
hervorbringen. Der Tonsetzer braucht aber nicht vorzuschreiben,
ob die Schligel mit Leder, Gummi oder Fily tiberzogene Holzktpfe
oder Schwammkdopfe haben sollen, denn die Paukenschliger sind
meist an eine Art von Schligeln gewthnt und bedienen sich der-
selben mit grossem Geschick, um alle miglichen Tonabstufungen
vom leisesten pp bis zum gewaltigen ff hervorzubringen.

In den meisten Fillen werden die Pauken in der Tonika und
Dominante gestimmt. Dem Komponisten steht es alsdann in der

Tonart B-dur frei, ob er die Stimmung Eﬂdﬂ?ﬁﬁ

angeben will. Die Erstere wird, weil das Fell beider Pauken als-
dann nur wenig gespannt ist, dumpfere Tone geben und sich mehr

fur ernsteMusiksitze eignen. Beiderzweiten Stimmung E

ist dagegen das Fell der Pauken sehr straff gespannt und der Ton
derselben wesentlich heller. Ebenso hat der Komponist in Tonsticken

aus F die Wahl, ob er die Stimmung %53 oder %

haben will. Da jedoch die Pauken aucﬁeliebig in andere Inter-
valle gestimmt werden konnen, als z. B. in% im Adagio der

Ouverture zum»Freischtitze,in Beethoven (neunte Sym-

ey L 1
je W97 ]

phonie), in (vFidelio«) oder auch in alle tibrigen Tone

>

derart, dass die grosse Pauke die T6ne von

S1la. 9= = E]'

die kleine

geben kann, so wird der Komponist gut thun, die Stimmung der
Pauken am Anfange eines Tonsatzes in Noten und nicht, wie bis-
her tiblich war, in Buchstaben anzugeben.

Frither betrachtete man die Pauken als transponirende Instru-

mente, und schrieb die Noten daftir stets: 9:_% gleichviel

—_—s
in welcher Tonart der Satz ging. Dies liess dem Paukenschliger
die freie Wahl, wie er in B- und F-dur stimmen wollte, ob

der: 9= ) ob: — der:9: .
X—D erEyE o 9—7:3_._;_9 er: Y —2—
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Es ist aber umsoweniger Grund daftir vorhanden, die Noten
fur die Pauken in dieser Weise zu schreiben, da dieselben trans-
ponirende Instrumente ttherhaupt nicht sind; ihre Tone klingen
inderselben Oktave, in der sie geschrieben werden.

Da der Ton der Pauke nachhallt, wenn er nicht abgeddmpft
wird, so ist es nothwendig genau zu schreiben, je nachdem man
einen kurzen trockenen Schlag:

ne. S

oder einen linger nachhallenden Klang:

818. Fp i

i ]

haben will. .
Die Pauke ist vorwiegend ein Rhythmus gebendes Instrument ;
mitunter kann aber der Bass durch die Pauken verstirkt werden:

Beethoven, Symphonie No. 3, Satz 1.
Allegro con brio. gl == {08.

314.
Flote.
Hoboen. T j}?
4 ? -
— —
Fagotte. — I
> 1 I F‘Et‘-'——&[
- . .
Pauken, L —— 1 )

Zuweilen werden auch drei Pauken in verschiedener Stimmung
" vorgeschrieben, z. B.: Meyerbeer, »Robert der Teufelc, No. 17 in

E,Rob. Schumann, Symphonie, B-dur, op. 38,Satz I in:

, Satz III in . Satz IV wie im ersten Satze.

Auch Moscheles schreibt in seinem zweiten Klavierkoncerte (Es-
dur) drei Pauken vor. ,

Auf der Pauke konnen mancherlei rhythmische Figuren mit
Leichtigkeit ausgefithrt werdep, als da sind:
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manche derselben sind aber schwer und erfordern grosse Ge-
schicklichkeit von seiten des Paukenschligers z. B.:

R e . I T e —— 1]
b — - 1]
= =g = - 1 1

]

Der Wirbel ist in allen Tonabstufungen vom ppp bis fff mig-
lich und kann lingere Zeit fortgesetzt werden, ohne den Pauken-
schldger zu ttbermtden. Wir verweisen hier auf die bekannte
Stelle am Schlusse des Durchfuhrungstheiles der vierten Symphonie
von Beethoven. Vom leisesten pp allmihlich bis zum f an-
schwellend hat die Pauke einen Wirbel durch 25 Takte (im Allegro
vivace, o = 80) zu fithren.

' 317. &

Der Wirbel wird angezeigt durch: Sp—1 ..

4 —5
/-/_ -/_ W |

Das Stimmen der Pauken erfordert grosse Sorgfalt und hedingt
ein feines Ohr; die geringste Abweichung von vollkommener Rein-
heit konnte sonst eine widerwirtige Wirkung hervorbringen. Die
funfte Scene der Oper sEuryanthe« beginnt folgendermassen:

319. Vivace. . = 138,
4 Trompeten | B s e s
u
-
Pauken in Solo. - e oo o

=
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Pie prunkend festliche Stimmung dieses-Finel-Anfanges wtirde
eine ‘wesentliche Trithung erhalten, wenn etwa die eine oder die
andere Pauke oder gar beide Pauken nicht vollkommen rein stimmten.
Bedenkt man nun, dass der Paukenschliger zuweilen in einem
Musiksatze eine oder (seltener allerdings) beide Paukenr umstimmen
muss, wihrend Orchester und Chore weiter beschiftigt sind, so
wird man die Schwierigkeit des Stimmens der Pauken nicht unter-
schitzen. Der Anfinger in der Kunst des Instrumentirens wolle
darauf Ruteksieht- nehmen, - Man verlange deher in einem Satze die

Umstimmung von: EE in: %ﬁ s——%1 nicht, zumal man

dies durch Umstimmen é/er kleinen Pauke nach ¢ hinauf erleichtern

kann:

Die Wirkung von mit einem Tuche bedeckten Pauken »timpani
coperti« hat der Verfasser noch nie gehort und kann dartiber nicht
urtheilen, welche Ver#nderung des Klanges alsdann eintritt.

Die grosse Trommel (ital. Gran Tamburo)

hat unbestimmte Tonhthe , sie kann daher nur den Rhythmus an-
geben oder ein ff des Orchesters verstirken;- es kinnen aber auch
im piano einzelne durch das Nachvibriren des Felles linger aus-
gehaltene Noten unter Umstinden eine bestimmte Wirkung hervor-
bringen. In der Koncertmusik wird die grosse Trommel wenig ge-
braucht; sie kommt alsdann hiufig in Verbindung mit anderen In-
strumenten von unbestimmter Tonhthe, Becken und Triangel oder
nur mit den Becken, vor und wird auch zuweilen mit diesen auf ein
und dasselbe System notirt. Der Tonsetzer muss alsdann jedesmal
anzejgen, ob er die grosse Trommel allein oder die Becken allein
oder beide Instrumente zugleich gebraucht wissen will. Beet-
hoven schreibt im Finale der neunten Symphonie {Allegro assai
vivace, alla marcia} die grosse Trommel, die Becken und den Tri-
angel auf drei besondere Systeme. In den ersten 12 Takten ge-
braucht er die grosse Trommel allein, mit dem 13. Takte treten
Becken und Triangel dazu. Mendelssohn gebraucht die grosse
Trommel in der »Walpurgisnachte (No. 5), Rob. Schumann in der
Musik zu »Manfred« (No. 7) u. a. m.

In der Oper findet man die grosse Trommel auch nur selten
(Rossini, Ouverture zu »Wilhelm Tell«); fur die Infantrie-Militdr-
musik ist aber die grosse Trommel als Rhythmus gebendes Instru-
ment unentbehrlich, da die Pauken fehlen. Die Anwendung be-
schriinkt sich meist auf einzelne Schlige.
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Die kisine Trommel (ital. Tainburo)

ist gleichfalls meist nur bei der Infanterie-Musik zu finden; sie dient
dort sowohl zum Geben der Signale, wie als Rhythmus gebendes
Instrument bei der Marschmusik. Man kann auf der kleinen Trommel
eine grosse Anzahl verschiedenartiger rhythmischer Figuren, wie
auch kurze und lange Wirbel geben. Mitunter kommt sie auch in
der Theatermusik (Beethoven, Musik zu »Egmont¢, Weber,
Ouverture zu »Preciosac) ver.

Die Becken (ital. Piatti)

werden meist nur zur Festigung des Rhythmus und zur Verstirkung
des ff gebraucht. Rich. Wagner verwendet sie in genialer Weise
gegen den Schluss des Vorspiels zu »Lohengrine mit einigen pp
Schligen, wodurch ein sauberisch mirchenhafter Schimmer tiber
die beregte Stelle verbreitet wird.

Der Triange) (ital. Triangolo)

findet auch in der Koncertmusik wie in der Oper hiufig Anwendung;
man gebraucht ihn sowohl mit einzelnen Schligen, wie mit dem
Wirbel im piano, pianissimo und forte (siche Beethoven, neuntd
Symphonie, Rob. Schumann, Symphonie No.1, Weber, Zigeuner-
marsch, u. a. m.).

Der Tamtam

ist ein chinesisches Becken von Metall, das einen Schauder erregen-
den Klang hat. Es wird zu unheimlichen Wirkungen zuweilen be-
nutzt. Man sehe Beisp. 295 (Meyerbeer, »Robert der Teufels
Cherubini, Requiem).

Das @lockenspiel
kommt nur bei der Infanterie-Musik vor. Dieses I_nstrument besitzt

Stahlplatten, welche vom zweigestrichenen ¢ bis ¢ abgestimmt sind
und mit einem kleinen Messinghammer angeschlagen werden. Da
die Platten lange nachhallen, so wird man gut thun, nur accordliche
Figuren zu schreiben. Die T¢éne werden eine Oktave tiefer ge-
schrieben, als sie klingen.

Das Tambourin

ist ohne bestimmte Tonhthe, einer halben Trommel #hnlich sehend ;
es kommt bei der Infanterie-Musik vor. Weber gebraucht es im
Zigeunermarsch in »Preciosac.
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Die Schellen und die Castagnetien,
gleichfalls ohne bestimmte Tonhthe, kommen nur bei der Infanterie-

Musik vor; Weber gebraucht. aber auch die Schellen im. oben er-
wihnten Zigeunermarsche.

Kapitel IX.
Wenig gebrauchte Saiteninstrumente.

Die Harfe (ital. Arpa).

" § 36. Die Harfe hat im Laufe dieses Jahrhunderts umfassende
Verbesserungen erhalten, deren wesentlichste die Pedale sind. Im
Orchester wie fitr Solovortrige ist die frtthere Hakenharfe jetzt
nicht mehr zu benutzen. Gegenwirtig besitzen wir die Pedalharfe
mit doppeltem Mechanismus, welche den unter Beisp. 320 notirten
Tonumfang hat:

A

Aus Beispiel 320 ist ersichtlich, dass die Pedalharfe mit dop-
peltem Mechanismus in Ces-dur steht. Die fritheren Pedalharfen
mit einfach em Mechanismus standen in Es-dur und hatten nur

den Umfang vom grossen G bis zum viergestrichenen c.

Hip

bis

321a. ¢ —i
=
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' Die neuesten von Sebastien und Pierre Erard gebauten gothi-
schen Harfen (Gothiques Harpes) haben jedoch den Umfang von
6 und einer halben Oktave und zwar von: ,

bis

: VKPE

Alle Saiten dieser Harfe, welche Ces geben, sind roth gefirbt,
die Fes gebenden sind blau.

Man schreibt die Noten auf zwei Systeme im G- und F-Schlussel
wie fiir Klavier.

Jede Stufe der Tonleiter hat ihr Pedal ; es befinden sich auf der
linken Seite die Pedale fiir D, C, B, auf der rechten Seite die fur E,
F, G und 4 in folgender Ordnung

Das in der Mitte befindliche achte Pedal dient zur Verstarkung
des Klanges.

Jedes der sieben Pedale erhoht, wenn es einmal nieder-
gedruckt wird, diejenige Saite, mit der es in Verbindung steht, um
einen halben Ton und zwar durch alle Oktaven. Es werden
demnach durch Niederdritcken des D-Pedals alle Des in D, durch
das C-Pedal alle Ces in C u. s. w. verwandelt.

Bei der Harfe mit einfachem Mechanismus kann jedes Pedal
nur einmal niedergedriickt werden; die Harfe mit doppeltem
Mechanismus gestattet jedoch ein zweimaliges Niederdrticken eines
jeden Pedals, wodurch alsdann eine jede Saite (durch alle Oktaven)
um zwei halbe Téne erhoht werden kann. Aus diesem Grunde
steht die Harfe mit doppeltem Mechanismus in derjenigen Tonart,
welche sieben B vorgezeichnet hat, in Ces-dur. Bei einmaligem
Niederdrticken aller Pedale wiirde sich die Ces- oder H-dur-
Tonleiter der Harfe in die C-dur Tonleiter verwandeln, bei zwei-
maligem Niederdrticken aller Pedale in die Cis- oder Des-dur-
Tonleiter. Es sind somit auf der Pedalharfe mit doppeltem Mecha-
nismus durch die Anwendung der Pedale alle 12 Durtonleitern mit
Leichtigkeit zu erhalten, wie wir dies in Beispiel 323 zeigen.

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation. 19
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Ohne Benutzung eines Pedals giebt die Harfe die Ces-dur-Ton-

leiter:
ces, des, es, fes, ges, as, b, ces

ot
323, FHPF —————
> v - 7_9_2—9 11
Durch einmaliges Niederdrticken des F-Pedals wird Fes zu
F erhoht, und wir erhalten alsdann die Ges- oder Fis-dur-Tonleiter :

-

Fﬂb&h}l W f u. 8. w. Ped. F.
VA 1’4

Durch einmaliges Niederdriicken der Pedale F und C er-
halten wir die Des-dur-Tonleiter:

§ﬂz 5
P = mﬁﬂ u. 8. w. Ped. F und C.

Durch einmaliges Niederdriicken der Pedale F, C und G
erhalten wir die As-dur-Tonleiter:
ILJ_II L -

=t
u.s. w. Ped. F, C und G.

Durch einmaliges Niederdriicken der Pedale F, C, G und D

erhalten wir die Es-dur-Tonleiter:
0 1

b 4 u.s.w.Ped. F,C, Gu. D.
Il

Durch einmaliges Niederdriicken der Pedale F, C, G, D und
A erhalten wir die B-dur-Tonleiter:

F-3%
a—1b . _H';';_
. 7 TR /4 _—
b n L L Il
P t -t
t 11

-
u. 8. w. Ped. F, C, G, D und 4.

Durch einmaliges Niederdriicken der Pedale F, C, G, D, A
und E erhalten wir die F-dur-Tonleiter:

E uswPedFCGDAundE

Durch einmaliges Niederdriicken aller sieben Pedale er-
halten wir die C-dur-Tonleiter:

0
Wﬂ*u. s.w.Ped. F,C, G, D 4, Eund B. -
v e
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Durch zweimaliges Niederdriicken des F-Pedals und einma-
liges aller ibrigen Pedale erhalten wir die G-dur-Tonleiter :

- : - ———Z = " JJLI u. 8. w,
11
. - ¥

Durch zweimaliges Niederdriicken der Pedale von F und C und
einmaliges aller ibrigen Pedale erhalten wir die D-dur-
Tonleiter:

7 u. 8. W.
1L

Durch zweimaliges Niederdriicken der Pedale von F, C und G
und einmaliges der tbrigen Pedale erhalten wir die A-dur-
Tonleiter: ‘

Durch zweimaliges Niederdriicken der Pedale von F, C, G und D
und einmaliges der tthrigen Pedale erhalten wir die E-dur-
Tonleiter:

Die Tonleitern von H-dur, Fis-dur und Cis-dur kénnen wir
auf der Harfe zweimal haben, indem wir bei H-dur die Pedale von
F, C, G, D und A zweimal und gleichzeitig die Pedale von E und
B einmal niederdriicken, oder die Grundstimmung der Harfe Ces-
dur (ohne irgend ein Pedal zu gebrauchen) nehmen. Ebenso kénnen
wir ftir Fis-dur die Pedale F, C, D, 4, E zweimal niedergedrtickt, das
B-Pedal einmal haben, oder enharmonisch dafir Ges-dur vor-
schreiben, wobei nur das F-Pedal einmal niedergedrtickt wtirde,
(vergl. Beisp. 323). }Schliesslich kénnten wir Cis-dur durch zwei-
maliges Niederdrticken aller Pedale oder einfacher dafiir Des-dur
durch einmaliges Niederdriicken der Pedale von F und C er-
halten.

Da auf den #lteren Pedalharfen mit einfachem Mechanismus
die Pedale nur einmal niedergedriickt werden konnen, so fehlen
auf derselben die Tonleitern von Ces-dur (oder H-dur), Ges-dur
(oder Fis-dur), Des-dur (oder Cis-dur) und As-dur.

Soll eine Tonart lingere Zeit beibehalten werden, so werden

19*
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die daftir ntthigen Pedale in den daftir bestimmten Einschnitt im
Fussgestell der Harfe »eingehingt« und dadurch festgestellt.

Aus Beispiel 323 erhellt Folgendes:

A. dass fur die Harfe die B-Tonarten leichter zu haben sind
als die Kreuz-Tonarten; ausgenommen davon ist H-dur (Ces-dur).

2. dass man fir die Harfe leichter in ,Dur- als in Molltonarten
schreiben kann.

3. dass die Harfe ein vorwiegend diatonisches Instmment
ist; dass chromatische Tonleitern oder Figuren ihr nicht zu
eigen sind.

i. dass man anf der Harfe mit doppeltem Mechamsmus die
meisten Tone von zwei verschiedenen Saiten zugleich erhalten kann.
indem ‘man durch Niederdritcken eines Pedals den unter einem
Tone liegenden Nachbarton um einen oder zwei Halbttne erhbhen
kann, z. B. .

Solche Doppelttne werden »Synonimenc (glexchlautende)
genannt. Die Téne D, G und A kann man aber nicht von zwei
Saiten erhalten, da dle Saiten Ces, Fes und Ges durch die Pedale
nur npach Des, Ges und As erhsht werden konnen.

5. dass man plotzliche Modulationen in entfernte Tonarten
vermeiden soll, weil das Niederdrticken und Einhéngen mehrerer
Pedale nicht gar zu schnell bewerkstelligt werden kann.

Da man auf der Harfe in beiden Hinden nur den Daumen und
die drei darauf folgenden Finger, nicht aber den kleinen (funften)
Finger gebraucht, so sind Accorde, welche den Umfang einer Ok-
tave iiberschreiten, schwieriger als solche, welche sich.innerhalb
derselben halten. Solche Accorde, welche den Umfang einer Oktave
uberschreiten, werden nur gebrochen (arpeggirt) gespielt. Sollen
Accorde ohne Brechung gespielt werden, so kann man dies auch
besonders durch Punkte oder Staccato-Hakchen tiber den Noten
bezeichnen, z. B.:

325a.

- - -

Sollen die Accorde gebrochen géspielt werden, so setzt man
wie fiir Klavier das Zeichen } vor dieselben (vergl. Beispiel 228).
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Von schtner Wirkung sind auch Brechungen der Accorde von
oben nach unten, z. B.:

Parish Alvars, op. 58.

Moderato maestoso.
X £

326. s

a8 m

 Arpeggirte Figuren, welche durch mehrere Oktaven gehen,
werden mit zwei Hinden folgendermassen ausgeftihrt:

R.
- rF 3
R.H
. Y Y |
o [ 4 4 1
X ) |
- |
4 = N .
=

> |
4 -
X 1
]

z
| i |
Al
P — it
[ ==
. J 1T
- ~— 24— El{
L. H. ~
L.H.

Sollen beide Hinde zugleich Arpeggio-Figuren geben, so
schreibt man diese in Oktav- oder Decimen-Entfernung, z. B.:
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328,

Man hiite sich, die beiden Hinde allzunah aneinander zu legen
und vermeide daher Arpeggien in Terz-Entfernung. Wie beim
Klavierspiel wire die Nihe der Hinde stérend fur das Spiel; auch
konnten diejenigen Saiten, welche angeschlagen werden, nicht
nachvibriren, wenn sie sofort wieder angespielt wiirden.

Die hochsten (kiirzesten) Saiten, welche im p und pp sehr zart
und schon klingen, sind im f oder ff nicht von guter Wirkung; der
Klang derselben ist alsdann sprode. Die tiefsten Téne werden meist

nur fitr gehaltene Bassnoten bentitzt, z. B.: R.
- bl
. —
R. H. P
. —— ?
1V A |4 = L . |
o/
329. ———
J 4 L. H.
eSS : ]
P ——— —
I E
2
|
H.
T £,
Y WO Y 1’- ) R.H
B2 b1, 1 | - 1T
LW 2 | PN 1
- S ———1 -
4 4 o
L. E
Yo 5T - 7 o "
A —o—it
—



295

Wenig gebrauchte Saiteninstrumente.

Das Tremolando ist auf der Harfe folgendermassen ausftihrbar

830a. Geschrieben:

3

Ausgefiihrt:
3

£

Ausgefiihrt:

830D, Geschrieben:

ittellage der
iebt als-
iben;

chnete Note erg

in der oberen und M
Man bezeichnet den Flageolett-Ton mit einer kleinen
ei

ique

Flageolett-Tone fiir die rechte und ftir die

ie solchergestalt bez

D

sons harmon

(

Von reizender Wirkung sind die Flageolett- oder Har-
s)
dann den eine Oktave hther klingenden Ton. Selbstverstindlich

wird man nicht schnelle Folgen von Flageolett-Ttnen schre

monika-Tone
Basssaiten.

Null tiber der Note
wohl aber sind Doppel-
linke Hand méglich.
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- Der Triller ist auf der Harfe mit einer Hand oder abwechselnd
mit zwei Hinden moglich:

. e
entweder:

Falls man mit Htilfe eines Pedals zwei nebeneinander liegende
Saiten in denselben Ton bringt, so sind auch Tonwiederholungen
moglich, z. B.:

v b rnam el v i e

Durch die gleichzeitige Benutzung mehrerer Pedale kann die
Harfe mehrere Tone von zwei Saiten aus im Einklange geben. Auf
diese Weise kann das Instrument in einen bestimmten Accord ge-
stimmt werden, z. B. wird die folgende Stimmung den verminderten
Septlmenaccord e, g, b, des ergeben:

Oy = P | I |

=

o it

In dieser Stimmung sind die Tone der notirten Accorde auf
zwei Nachbarsaiten, doppelt, mit Ausnahme des Tones G, den man
nur von einer Saite haben kann. Hierdurch werden Liufe, wie der
unter Beispiel 334 zu zeigende in allen Tonabstufungen, sowohl ff
als pp, mit grosser Schnelligkeit ausfuhrbar, indem man nur mit
dem Finger iiber die Saiten zu gleiten braucht. Derartige Figuren
werden mit »glissando« oder »sdrucciolando« (gleitend) oder »glissez«
bezeichnet:

Karl Remecke Koncert fur die Harfe mit Begleltung des-Orche-
sters, op. 182.
_Allegro moderato.

334. s
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8 loco.

Solche Liufe sind auch mit beiden Hinden in Oktaven aus-

fuhrbar. Nehmen wir die Stimmung ﬁt—é an,

J

C
so ktnnen wir den im Beispiel 335 enthaltenen Lauf derart aus-
fuhren, dass wir absteigend mit den Daumen der beiden Hinde, anf-
steigend mit den Zeigefingern tiber die Saiten gleiten:

8
Ll = T
336 bt '
&b+ o AN
A
v 7 b
vV Bb.
- O
sdrucciolando
P L 2 -9
P A A7 | .
. o
\Z | vy 1 J
Vel et Al

Es ist leicht ersichtlich, dass man derartige Liufe durch ge-
schickte Benutzung der Pedale auch fir andere Accorde bilden
kann. Wir lassen hier einige solche Liufe folgen:

| —
336, . — =] ‘h ‘
I : I
"Ob- J
- oo
sdrucciolando
o . - G ol O
17,0 T ) -~ -
| A4 o
Z {',h — J
o/
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3

]
- o 30 . 35
—W Jnc r 73 T gﬁ
Jl' : 1l
! —
8
22, 1 -8
o4 S )
— 1 - —Jo
S = » 1 o 1
30
338. «
——

Selbst dreistimmig sind derartige Glissandos mit drei Fingern,
jedoch nur aufwiirts moglich, z. B.: '

339.

QU
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Es ist selbstverstindlich, dass man auch Tonleitern sowohl
aufwirts wie abwirts, einfach wie in Doppelgriffen glissando spielen

kann, z. B.:
e £

Rechte Hand. ot

I
e
+a

g
g
FF
hbi:&:

glissando
Linke Hand. glissando
| AR P
ek i i 2 ==
‘b b

Karl Reinecke, op. 182.

341. .

-
i

daz K

fiiiid
]
j}w.

I
il

L1

F 1§ 11
!

Gedidmpfte Tone (sons étouffés) schreibt man meist nur fur
die linke Hand, welche alsdann die angespielte Saite abddmpfen
und am Weiterklingen hindern muss. Man zeigt dies durch das
Zeichen @) - - - - % an, oder man schreibt »sons étouffés« hin.

Guitarren-Tone und Zither-Tone werden mit den Nigeln der
Finger nahe an den Kopfchen nahe am Resonanzboden (prés de
la table) gespielt. Beide Arten von Ténen kommen nur sehr selten
zur Anwendung.  Die Guitarre-Téne bezeichnet man mit »sons
d’ongles«; sobald die Noten wieder in gewthnlicher Art gespielt
werden sollen, schreibt man »s. n.« (sons naturels) hin. Ftr die
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Zither-Téne giebt es keine besondere Bezeichnung; der Tonsetzer
muss eine dahinbeztgliche Bemerkung vorschreiben.

Die Harfe ist friher im Orchester nur selten und ausnahms-
weise gebraucht worden. Gegenwirtig findet man mindestens eine
Harfe in jedem grosseren Orchester. Meyerbeer, Mendels-
sohn, Berlioz, Gounod, Niels Gade, Saint-Sa&ns und
Andere haben eine oder zwei Harfen in ihren Kompositionen ge-
legentlich gebraucht. Durch Richard Wagner hat das Instrument
Vollbtirgerrecht im Orchester erhalten.

Die Harfe eignet sich vornehmlich zur Begleitung von Einzel-
gesingen; der Klang des Instrumentes wirkt aber auch in der Ver-
bindung mit den Hornern und mit den Holzblasinstrumenten vor-
trefflich, wie schon aus Beispiel 228 (Harfe und englisch Horn)
ersichtlich ist. Arpeggirte Accorde der Harfe kann man durch das
Pizzicato des Streichquartetts untersttitzen; man hiite sich aber
einzelne kurze Noten, welche von den Streichinstrumenten pizzi-
cato gespielt werden, falls deren mehrere aufeinander folgen, durch
die Harfe verstirken zu wollen, denn die langen Saiten der Harfe
hallen nach, wenn sie nicht abgeddmpft werden konnen. Figuren,
wie die folgenden:

342,
1.und 2.
Violinen.
pizzicato
D1
i 1
) I I -1 41
114 B ‘s 3L . - 11
H . 8 41

wttrden durch das Mitgehen der Harfe an Deutlichkeit verlieren.

Chromatische Tonfolgen wolle man auf der Harfe ganz und
gar vermeiden, sie sind selbst im langsamen Zeitmasse schwierig,
weil sie einen andauernden Wechsel der Pedale nsthig machen
und auch keine gute Wirkung ergeben.

Die Literatur fur die Harfe weist nur wenige Tonstticke von
Bedeutung auf. Der Mozart-Katalog nennt ein Koncert dieses Mei-
sters fir Flste und Harfe, welches uns leider unbekannt ist. Ausser
den liebenswiirdigen, tibrigens recht schwierigen Salon-Komposi-
tionen ftir Harfe von Oberthir, Parish Alvars und anderen
Harfen-Ktinstlern besitzen wir aber gegenwirtig ein sehr schtnes
und wirkungsvolles Koncert fiir Harfe mit Orchesterbegleitung von
Karl Reinecke (op. 182), aus welchem wir einige besonders
interessante und fir den Schtiler belehrende Stellen hier auszugs-
weise mittheilen:
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Karl Reinecke, Koncert fiir Harfe mit Begleltung des Orche-
sters, op. £82 (Satz I).

- Allegro moderato.
343. il
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Karl Reinecke, Koncert fiir Harfe, op. 182 (Satz I).
Allegro moderato. 0
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Aus diesem Beispiele ist ersichtlich, dass man Flageolett-Téne
abwechselnd mit beiden Hinden (Takt 1) geben kann. Bei den mit
NB. bezeichneten Stellen soll nur der hiochste Ton der Accorde in
der linken Hand ein Flageolett-Ton sein; die darunter liegenden
sind als natiirliche Téne zu nehmen.

Karl Reinecke, op. 182 (Satz II).

345. Adagio (j = 92.)
) P T - —- -
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Die Unterstttzung der Melodie durch das Horn ist von ausge-
zeichnet schoner Klangwirkung.

Die Guitarre.

§ 37. Dieselbe ist ein mit 6 Saiten bezogenes Instrument, das
friher vielfach zur Begleitung beim Gesange wie im Vereine mit
anderen Instrumenten, als Violine, Flote, Bratsche, Violoncell zu
Duos, Trios, Quartetten u. a., auch wohl zur Ausfihrung von
kleineren Tanzkompositionen allein benutzt wurde. Der Resonanz-
kasten der Guitarre ist auf beiden Seiten flach und hilt die Mitte
zwischen der Grosse einer Bratsche und einem (sehr kleinen)
Violoncell. Die drei tiefsten Saiten sind von Seide und mit Silber-
draht thersponunen’; die oberen drei sind Darmsaiten. Alle Saiten
werden mit den Fingern gerissen, die drei unteren mit demDaumen,
die vierte mit dem Zeigefinger, die funfte mit dem dritten, die
sechste mit dem vierten Finger.

Die Guitarre hat die folgende Stimmung:

346. "é? ——=F
s — = PSS )
=

Die Noten erklingen eine Oktave tiefer, als sie geschrieben sind,
man notirt stets im Violin-Schlitssel. Bei mehr als vierstimmigen
Accorden muss der Daumen iiber die Saiten gleiten. Man muss da-
her Accorde vermeiden, bei denen der Daumen die erste und dritte
Saite greifen soll, ohne die zweite zu berthren. Vier-, finf- und
sechsstimmige Accorde klingen besonders gut, wenn eine oder zwei

347.

leere Saiten mit angeschlagen werden kénnen, z. B.: .
=z
_4’_ -_—

In diesem Accorde konnte man vier leere Saiten e, g, h, e
haben. -

Aus der Stimmung der Guitarre geht hervor, dass man be-
quemer in Kreuz-Tonarten spielt als in Tonarten, welche zwei oder
mehr B vorgezeichnet haben, weil in solchen die leeren Saiten fast
gar nicht gebraucht werden konnen.

Im Orchester wird die Guitarre nicht gebraucht, dem Ver-
fasser ist nur ein Ausnahmefall bekannt, es ist dies die »Vision «
(No. 3) im ersten Akte der Oper «Oberon« von W eber, welche wir
hier anftthren:
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Aus dem vorstehenden Beispiele ersieht der Schiiler die ge-
schickte Verwendung der leeren Saiten in den verschiedenen Ac-
corden. Wer sich genauer und eingehender tiber die Guitarre be-
lehren will, dem empfehlen wir die Guitarre-Schulen von Guiliani,
Samans, Carulli, Wohlfahrt, Harder, Gally u. A.

Die Mandoline

ist ein dem Verfasser unbekanntes Instrument, welches gegenwirtig
wohl nur noch in den stideuropdischen Lindern in Gebrauch ist.
Mozart schreibt die Begleitung der Canzonetta »Deh vieni alla
finestra« (Akt 2, No. 3) ftir Mandoline und Streichquartett (pizzicato).
Das Instrument soll vier Saiten in der Stimmung der Violine haben.

Die Zither

ist. seit etwa zwei Jahrzehnten aus den Alpenlindern weiter nach
Norden vorgedrungen. Das Instrument erscheint in verschiedenen
Formen als Streich- und Schlag-Zither, bald mit mehr oder minder
viel (20—30) Saiten bezogen. Leipzig besitzt sogar einen Zither-
Klub, in welchem auch Vorfithrungen auf mehreren Zithern veran-
staltet werden. Das Instrument hat bis jetzt keinerlei Beachtung
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von seiten der Fachmusiker gefunden, wird auch nie im Orchester
oder im Vereine mit anderen Musikinstrumenten gebraucht. Wer
sich tiber die Zither eingehend unterrichten will, dem sei die Schule
von W. Moralt empfohlen.

Kapitel X.
Das Orchester.

Die Zusammenstellung des Orchesters.

§ 38. Unter dem Ausdrucke »Orchester« verstehen wir all-
gemein die Vereinigung der gesammten Streichinstrumente, deren
jedes mehrfach besetzt ist, in Verbindung mit Blas- und Schlag-
Instrumenten. Die mehr- oder vielfache Besetzung der Streich-
instrumente ist unbedingt nothwendig, weil die grossere Zahl der
anderen betheiligten Instrumente, und mehr noch die itberwiegende
Schallkraft jedes einzelnen derselben die Klangwirkung des Streich-
quartetts beim Zusammenspiel erdriicken wiirde, wenn dieses nur
einfach besetzt wire. Die Gruppe der Streichinstrumente wird aber
immer den Kern des Orchesters bilden; diese Gruppe kann den
Blasinstrumenten gegentiber nur dann wirksam werden, wenn sie
in entsprechender Masse auftritt. Ein selbst von den hervor-
ragendsten Ktinstlern, welche gleichzeitig im Besitze der vorzig-
lichsten Instrumente sind, nur einfach oder doppelt besetztes
Streichquartett (richtiger Streichquintett, da man die Violinen stets
in erste und zweite Parte theilt), wird den Blasinstrumenten gegen-
itber wirkungslos bleiben.

Die Besetzung des Streicherkiérpers kann sich nach der Zahl
und Beschaffenheit der anderen mitwirkenden Instrumente, sowie
nach der dem Orchester zufallenden Aufgabe richten. Soll dieses
nur oder zumeist nur begleitend sein, bedingt der Charakter des
Tonstiickes nur wenige Blasinstrumente, so wird eine minder zahl-
reiche Besetzung des Streichkérpers ausreichend sein, andernfalls
muss diese vermehrt werden. So kionnte fur die Begleitung des
Klavier-Koncertes in G-dur (op. 58) vonBeethoven die Besetzung
von 6 ersten, 6 zweiten Violinen, 4 Bratschen, 4 Violoncellen und
zwei Kontrabissen allenfalls gentigen, da das Orchester ausser diesen

Instrumenten nur aus einer Flote, zwei Hoboen, zwei Klarinetten, -

zwei Fagotten und zwei Hérnern zusammengesetzt ist. Das Orche-
ster des Klavier-Koncertes in Es-dur (op. 73) von Beethoven
ist aus 2 Flsten, 2 Hoboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotten, 2 Hornern,
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2 Trompeten und Pauken nebst den Streichinstrumenten zu-
sammengestellt. Dieses Orchester entspricht dem Charakter des
Werkes; hier ist eine zahlreichere Besetzung des Streichquartetts
nothwendig. i

Tritt in symphonischen Werken das Orchester selbstdndig
allein auf, so wird die Besetzung des Streichquartetts sich eben-
falls nach' der Zahl und Beschaffenheit der Blasinstrumente und
nach deren Betheiligung an dem auszufithrenden Werke richten. In
jedem Falle muss aber dann der Streichkorper zahlreicher besetzt
sein, als dies bei der Orchester-Begleitung eines Koncertes, einer
Arie, eines Duettes u. s. w. nothwendig ist. Immerhin aber konnte
man alsdann auch das Streichquartett verschiedentlich verstirken.
So wird die g-moll-Symphonie von Mozart, deren Partitur nur einc
Flote, 2 Hoboen, 2 Fagotte und 2 Horner neben den Streichinstru-
menten enthilt, eine weniger zahlreiche Besetzung der letzteren
nothwendig bedingen, als desselben Meisters C-dur-Symphonie mit
der Schlussfuge, welche ausser den fir die g-moll-Symphonie ge-
nannten Instrumenten noch zwei Trompeten und Pauken mit-
wirkend enthilt. Mozart brauchte fiir den festlichen Charakter der
C-dur-Symphonie eine glinzendere Instrumentirung.

Fiir die Ausfiuhrung der Symphonien von Haydn und Mozart
wiirde im Allgemeinen eine Streichquartett-Besetzung von 10—12
ersten, 8—10 zweiten Violinen, 6 Bratschen, 5 oder 6 Violoncellen
und 3 oder 4 Kontrab#ssen ausreichend sein. Sicherlich aber wird,
die Klangwirkung in dem Masse besser, als die Besetzung zahl-
reicher wird; diese muss aber immer verhiltnissmissig und
dem Raume, in welchem die Auffiihrung stattfindet, entsprechend
sein. Auch die Aufstellung des Orchesters ist dabei zu berticksich-
tigen. Im alten Gewandhaussaale in Leipzig bestand die Besetzung
des Streichkorpers bei allen Orchesterwerken aus 15—16 ersten,
1k zweiten Violinen, 9 Bratschen, 9 Violoncellen und 6 Kontrabissen.
Das Orchester war im Halbkreise staffelfsrmig derart aufgestellt,
dass siammtliche Violinen auf der untersten Stufe, die Bratschen,
Violoncelle und Kontrabisse hoher, noch hoher die Holzbliser, tiber
diesen die Horner und auf der obersten Stufe Trompeten, Posaunen
und Pauken sich befanden. Bei der Uebersiedlung in den weit
grosseren, namentlich auch hsheren neuen Gewandhaussaal wurde
eine Verstirkung des Streichkorpers nothwendig. Dieser besteht
nunmehr aus ungefihr 23 ersten, 20 zweiten Violinen, 12 Bratschen,
10 Violoncellen und 8 (zuweilen auch 9 oder 10) Kontrabissen. In
dem weiten und sehr hohen Raume scheint uns diese grosse Masse
von Streichinstrumenten immer noch nicht geniigend; die Klang-
wirkung steht hinter der der geringeren Anzahl von Streichern im
alten Saale nicht unwesentlich zurtick ; die uppige Fiille des Klanges
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der Streichinstrumente, wie wir sie frither im alten Gewandhaus-
saale bewunderten, ist nicht mehr in demselben Grade vorhanden.
Abgesehen von dem Ubelstande der grossen Hohe des Saales scheint
uns die Aufstellung des Orchesters in demselben nicht so vortheil-
haft wie im alten Saale. Die Horner vermdgen im Forte eines
Orchestertutti nicht immer gentigend durchzudringen. Man ist daher
gezwungen, bei all’ denjenigen Orchester-Kompositionen, welche mit
nur zwei Hornern instrumentirt sind, in den Forte- und Fortissimo-
Stellen die Hornstimmen doppelt zu besetzen, damit dieselben dem
grossen Streichquartett gegentiber entsprechend wirken. Wir er-
sehen hieraus, dass ein zahlreicher besetzter Streichkorper wohl an
Kraft gewinnen, gleichzeitig aber an Klangschonheit einbissen kann,
und dass die Verstirkung des Streichorchesters gewisse Grenzen
hat, welche nicht tiberschritten werden kénnen, ohne das Verhilt-
niss zu anderen mitwirkenden Instrumenten zu storen. Im Allge-
meinen aber wird man das Streichquartett nothwendiger Weise
verstirken mtissen, wenn ausser den Holzblasinstrumenten, den
Hornern, Trompeten und Pauken noch Posaunen, Tuba oder Kon-
trafagott, grosse Trommel, Becken und Triangel hinzutreten. Die
letztgenannten Schlaginstrumente kommen jedoch ungleich seltener
im Koncert- als im Opern-Orchester vor, wie bereits schon frtither
bemerkt wurde. Die beiden Orchester unterscheiden sich eines-
theils durch die Art der Aufstellung, welche im Theater stets auf
gleicher Fliche ist, anderntheils durch spirlichere Besetzung des
Streichquartetts in der Oper. Den beiden Orchestern fallen aber
auch sehr verschiedene Aufgaben zu. Das Koncert-Orchester wird
uns zumeist reine Instrumentalmusik tbermitteln, in der Oper
dagegen wird das Orchester vorwiegend den Solo- und Chorgesang
begleiten.

Beim Koncertorchester unterscheiden wir das gewshnliche von
dem sogenannten grossen Orchester, welches ausser dem Streich-
quartett, den Flsten, Hoboen, Klarinetten, Fagotten, zwei oder vier
Hornern, Trompeten und Pauken, noch andere Instrumente, als
Piccolo-Flite, englisches Horn, Bassklarinette, ein drittes Fagott oder
Kontrafagott, eine dritte Trompete, drei Posaunen, Tuba, Harfe und
ausser den Pauken noch andere Schlaginstrumente zur Mitwirkung
enthilt. Es ist jedoch keineswegs nothwendig, dass im grossen
Orchester all’ die genannten Instrumente vorhanden und zur Thiitig-
keit herangezogen sein miissen. Der Tonsetzer wird, je nachdem
er es fur dic Darstellung des geistigen Inhalts seines Werkes nithig
erachtet, das eine oder andere, mehrere oder alle dieser Instru-
mente zur Betheiligung heranziehen.

Die tibersichtlichste Anordnung der Partitur geben wir folgen-
dermassen:



312 Kapitel X.

Kleine Flote. 1. und 2. Horn. . 2 Pauken.

2 grosse Floten. 3. und &. Horn. 1 Harfe.

2 Hoboen. 2 Trompeten. 1. Violinen.
1 engl. Horn. 1 Alt- und 1 Tenor- 2. Violinen.
2 Klarinetten. ~ posaune(oder zwei Bratschen.

1 Bassklarinette. Tenorposaunen).  Violoncelle.
2 Fagotte. 1 Tenorposaune. Kontrabisse.
1 Kontrafagott. 1 Tuba.

Man wird am zweckmissigsten verfahren, wenn man die
grossen Flsten, die Hoboen, die Klarinetten, die Fagotte, das erste
und zweite Horn, das dritte und vierte, die beiden Trompeten, die
erste und zweite Posaune, die dritte Posaune und die Tuba auf je
ein System zusammenschreibt; alle anderen Instrumente erhalten
besondere Systeme, die Harfe deren zwei. Beziehentlich der Horner
ftigen wir bei, dass — falls dieselben in verschiedener Stimmung ge-
schrieben sind — die hoheren iber die tieferen Horner gesetzt wer-
deu. Sollen ausser den Pauken noch andere Schlaginstrumente hinzu-
treten, so werden diese meist auf ein System unter den Pauken notirt.

Enthilt eine Komposition Chor- und Solostimmen, wie die Kan-
tate, das geistliche und das weltliche Oratorium und andere derar-
tige Werke, so werden die Singstimmen in der Weise iber die den
Bass fuhrenden Violoncell- und Kontrabassstimmen gesetzt, dass die
Solostimmen, von den hoheren zu den tieferen geordnet, unter die
Bratschen geschrieben werden ; darunter folgt in der gleichen Ord-
nung der Chor. Die verschiedenen Gruppen der betheiligten Instru-
mente sind hierdurch am 4ibersichtlichsten geordnet. Obenan steht
die Gruppe der Holzbldser, in der Mitte der Partitur befinden sich
die Messing- und Schlaginstrumente, darunter die Saiteninstrumente
und die Singstimmen, zu unterst die Bassinstramente.

§39. Die gleichzeitige Betheiligung aller Instrumente nennen wir

das Orchestertutti.

Um ein solches zweckmissig zu setzen, stellen wir die folgen-
den im Allgemeinen gtiltigen Grundsitze auf:

1. Melodie wie Harmonie und rhythmische Beglei-
tungsfiguren des Satzes sollenim Streichquartett voll-
kommen enthalten sein.

2. Jede Gruppe der Instrumente soll, soweit esmog-
lichist, Melodie und Harmonie enthalten.

Naturgemiss werden hierbei die hohen Instrumente einer
jeden Gruppe die Melodie, andere wiederum die Mittelstimmen, die
tiefen Instrumente den Bass zu fiithren haben. Je mehr Verdoppe-
lungen der einzelnen Stimmen durch Instrumente einzelner oder
verschiedener Gruppen entstehen, umso besser ist dies fir die
Klangwirkung. Betrachten wir den folgenden Satz — es ist der
Anfang des Finales der fiinften Symphonie von Beethoven — so
finden wir die oben aufgestellten Grundsitze bestitigt (Beisp. 349):
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Das vorstehende Beispiel bedarf einer Erklidrung nicht weiter;
wir wollen indessen nicht unterlassen, Folgendes beizufiigen: Im
dritten Takte werden die Bratschen das mit NB. bezeichnete

nur getheilt ausfithren konnen, da beide Tone auf der C-Saite ge-
griffen werden miissen, ein Doppelgriff mithin unmaglich ist. Ferner
werden die Kontrabisse im 8., 10. und 12. Takte die Figur:

D]

so wie wir sie hier geschrieben haben, ausfihren miissen, weil
die tiefste leere Saite das tiefe (grosse)

E 9__:;3 ist.

Soll im Tutti die Harmonie einen oder mehrere Takte lang ge-
halten werden, so wird sie meist den schallkriftigeren Blisern zu-
getheilt, wogegen die Streichinstrumente die beweglichen Figuren
ausfithren, wie Beisp. 350 zeigt; die zweiten Violinen unterstiitzen
die auszuhaltende Harmonie durch eine Achtelbewegung, wobei
diese Instrumente mehr Kraft entwickeln kionnen, alsin lang aus=
gehaltenen Noten.
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Beethoven, Symphonie No. 4, Saiz I.
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Beisp. 351 zeigt uns zwei verschiedené Motive, von denen das
gehaltene von den Holzblysern und den ersten Violinen, das hewegte
von den Streichinstrumenten ausgeftihrt wird. Die Horner vervoll-
stindigen und verstirken die im Motive der Streichinstrumente ent-
haltenen Harmonien; Trompeten und Pauken verschiirfen die rhyth-
mischen Accente. In dem sehr schnellen Tempo zieht Beethoven
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es vor, die Violoncelle wie die Kontrabisse in Viertelnoten gegentiber
der Achtelbewegung der zweiten Violinen und Bratschen zu fith-
ren. Die Figur kommt dabei markiger und kriftiger heraus, als
wenn die Violoncelle gleich den oberen Streichinstrumenten Achtel
zu spielen hitten. In ruhigerem Zeitmasse konnte man den Violon-
cellen die gleiche Bewegung wie der Bratsche und den Violinen
geben, den Kontrabass aber wird man in solchen Fillen hiufig in
langsameren Noten schreiben.
Beethoven, Symphonie, No. &, Satz I.
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Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation.
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Sollen die Violoncelle und Kontrabisse eine schnelle Figur der
hoher liegenden Streichinstrumente wirksam unterstiitzen, so wird
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man zuweilen gentthigt sein, diese Figur in den tieferen Instru-
menten, Violoncell und Kontrabass in langsameren Noten verin-
dert zu geben, weil die tieferen Saiten dieser Instrumente, zumal
die tibersponnenen, schwerer ansprechen.

Mendelssohn, Ouverture »Die Fingalshshle«,

Allegro moderato.
352. " Animato.
4. und 2.
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Zuweilen wird auch eine schnellere Figur der Violonecelle
im Kontrabass durch langsamere Noten veridndert zur Unter-

- stiitzung der Violoncell-Figur geschrieben, wie Beisp. 353 zeigt:

Mendelssohn, Ouverture »Die Fingalshéhle«.
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Sollen die Violoncelle und Kontrabisse zu Accorden in schunellen,
wirbelnden (tremolandoartigen) Noten der Violinen und Bratschen
den Bass geben, se wird dieser kriftiger hervortreten, wenn er in
langsameren Noten geschrieben ist, wie Beisp. 354 zeigt:

Beethoven, Symphonie No. 2, Satz 1.
Allegro vivace o= 400.
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Verschiedenartige Instrumentirung des Orchester-Tutti.

§ 40. Wir haben schon oben gesagt, dass die Verdoppelung
der einzelnen Stimmen durch verschiedene Instrumente vortheilhaft
fiur die Gesammt-Klangwirkung ist. Hierbei ist die richtige Verthei-
lung der Stimmen ins Auge zu fassen, damit sowohl die Melodie,
wie der Bass und die die Harmonie fiillenden Mittelstimmen des
Satzes im rechten Gleichgewichte zu einander stehen und zu ent-
sprechender Geltung gelangen. Wir miissen im Forte eines Or-
chester-Tutti ferner berucksichtigen, ob uns dabei zwei oder vier
Horner zur Verfugung stehen, und ob Posaunen mit dazugezogen
werden kdnnen.

Diese schallkriftigen Messinginstrumente werden bei rasch
dahinlaufenden Melodien eines Allegrosatzes ebenso wie die Trom-
peten nur zur Unterstiitzung der Melodie und des Rhythmus, die
dritte (Bass-) Posaune zur Verstirkung des Basses — falls dieser
nicht auch rasche Figuren enthilt — zu verwenden sein; sie
werden die Harmonie geben, und man muss alsdann Sorge
tragen, die Melodie durch die vereinigten Violinen, die Flsten, die
erste Hoboe und Klarinette, den Bass durch die Fagotte (zuweilen
auch durch die Bratschen) entsprechend zu verstirken. Alsdann
treten Verdoppelungen der Stimmen durch zwei, drei, ja auch durch
mehr Oktaven ein. Im folgenden Beispiele zeigen wir eine Tutti-
Stelle aus der Ouverture No. 3 zu ,,Leonore‘‘ von Beethoven, in
welcher alle Instrumente mit Ausnahme der Posaunen, Trompeten
und Hérner die Melodie durch vier Oktaven verdoppelt fithren; die
Pauke unterstiitzt dabei den Bass.
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In dem vorstehenden Beispiele sehen wir dem von uns oben
aufgestellten Grundsatze entgegen die Harmonie des Satzes nur
einer Gruppe (den Messinginstrumenten) zugetheilt. Alle anderen
betheiligten Instrumente fuhren die Melodie, deren Eintritt im ersten
Takte sogar von zwei Hornern in C und von den Trompeten unter-
stitst wird. Erst vom zweiten Takte an geben die Messinginstru-
mente nur die Harmonie und unterstiltzen die rhythmischen Accente;
die Pauke verstirkt dabei den Bass. In diesem Ausnahmefalle be-
durfte Beethoven aller anderen Instrumente, um die Melodie der
michtigen Gruppe der Messingbliser gegeniiber im richtigen Gleich-
masse zu Gehor zu bringen. Alle melodiefithrenden Instrumente
sind moglichst hoch gelegt; die zweite Geige geht mit der ersten

bis ins dreigestrichene a hinauf, die Bratschen ins zweigestrichene

u, ebenso sind die Flsten, Hoboen, die erste Klarinette, das erste Fa-
gott in hoher Lage beschiftigt. Auch der Begleitungs-Accord der
Messinginstrumente ist moglichst hoch gelegt:

=

P==

Alles ist darauf berechnet, ein kraftvoll siegreiches Fortissimo
zu geben. Die Melodie ist in den Streichinstrumenten in wirbelnden
Achtelnoten geschrieben, damit die grosstmogliche Kraft und Ton-
fillle entfaltet werden kionne *).

Bei der Wiederholung derselben Stelle nach dem Durchfiih-
rungstheile ist diese ein wenig veridndert instrumentirt. Die Har-
monie ist alsdann auch im Streichquartett durch die zweiten
Violinen vertreten; dafir wird der Eintritt der Melodie im ersten
Takte durch vier Horner und zwei Trompeten unterstitzt. Die
wirbelnde Achtelbewegung der zweiten Violinen mit den Doppel-
noten der Harmonie kommt zur Geltung, da die Pauken die Achtel-
bewegung hier nicht mitnehmen und nur durch einzelne kurze
Schlage den Rhythmus schirfer markiren. Die Bratschen werden
durch die hier im Einklange gefihrten Klarinetten verstirkt.

35656b.

*) Zu beriicksichtigen ist fiir diesen Fall ferner, ‘dass die Harmonie
des Satzes auch durch die Noten der Melodie gekennzeichnet ist.
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§ 1. Verschiedene Gruppen von Instrumenten konnen sich im
Orchester-Tutti auch rhythmisch von einander sondern und wechsel-
weise in einander greifen, wie uns das folgende der fiinften Sym-
phonie von Beethoven (Satz I) entnommene Beispiel zeigt. Hier
konnen wir trotz des Zusammenklanges der Blas- und Streich-
instrumente die abwechselnde Fortfuhrung des Motivs in beiden
Gruppen klar unterscheiden.

Allegro con brio. d=108.
L
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Ein interessantes Abwechseln der Blas- und Streichinstrumente
findet sich ebenfalls im ersten Satze der fiinften Symphonie von
Beethoven. Wir zeigen dies im folgenden Beispiele:
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358. Allegro con brio. d=108.
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Wir wollen nicht unterlassen, auf die im vorstehenden Bei-
spiele pp gegebenen hohen Tone der Fagotte aufmerksam zu
machen; sie verleihen der besagten Stelle eine eigenthtimliche
Klangfirbung.

Kiangfarbe des Tutti und Bewegung in demselben.

§ 42. Bestimmte, in allen Fillen gultige Regeln fiir die Instru-
mentirung eines Orchestertutti lassen sich selbstverstidndlich nicht
aufstellen. Je nachdem man fiir grosses oder fiir kleineres Orchester
schreibt, wird man einzelne Instrumente verschiedenartig verwen-
den. So kann man die Fagotte, die Bratschen, zuweilen auch die
Violoncelle bald als Tenorstimmen oder zur Untersttitzung des
Basses benutzen. Soll die Klangfarbe eines Tutti in Moll diister
sein, so wird man die Stimmen tiefer legen; soll das Tutti hell und
glinzend sein, so wird man anders verfahren. Der Schiiler ver-
gleiche zu diesem Zwecke die Anfinge der Allegro-Sitze in den
Ouverturen zu den Opern ,,Der Freischiitz** und ,,Euryanthe‘.

Auch die Wahl der Tonart ist filr die Instrumentirung nicht
gleichgiiltig. In C-dur, G-dur, D-dur, A-dur und E-dur stehen den
Streichinstrumenten, welche doch immer den Kern eines jeden
Orchesters bilden mtissen, mehrere leere Saiten zur Verfiigung. Die
Benutzung derselben verleiht namentlich den durch das Streich-
quartett gegebenen Accord-Schligen eine frischere, glinzendere
Farbe, als dies in B-Tonarten, in welchen wenig oder keine leeren
Saiten zu gleichem Zwecke verwendet werden kénnen, der Fall ist.
Die Anfangs-Accorde der Ouverturen op. 145 und op. 124 von
Beethoven, der Ouverture zu ,,Anakreon” von Cherubini und
viele andere Meisterwerke zeigen uns dies.

Auch die Wahl und Lage der Instrumente fur die Bewegung
ist hierbei von Wichtigkeit. Der kriftig frische, sonnig heitere und
freudige Anfang des ersten Satzes der vierten Symphonie von
Mendelssohn (op. 90) zeigt uns eine wirbelnde Achtelbewegung
in den Holzbldsern und Hornern:
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In gleicher Weise verleiht die Triolen-Bewegung dem Vorsbiele
zum dritten Akte des »Lohengrin« das Geprige festlichen Jubels.
Jadassohn. Lehrb, d. Instrumentation. 22
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Aus dem Vorspiele zum 3. Akte der Oper »Lohengrin« von

359b.
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Wie anders sehen wir im ersten grossen Tutti der Ouverture
zu »Egmont« von Beethoven die Bewegung, die hier in der tiefsten
Lage den Bratschen, Violoncellen und der Pauke zugetheilt ist, um
den dusteren, leidenschaftlich und sttirmisch erregten Charakter
des Satzes zu kennzeichnen. Da die Violoncelle hierbei den Bass
nicht unterstiitzen konnen; so ist der Kontrabass durch beide Fa-
gotte und durch die Pal}ke verstirkt.

360a. Allegro._ e
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Aus dem vorstehenden Beispiele ersieht der Schiiler, wie sehr
eine moglichst starke Besetzung der Streichinstrumente im Orche-
ster nothwendig ist. Die von den Violinen in den ersten acht Takten
des beregten Beispiels geftihrte Melodie wiirde in der gewaltigen
Masse der anderen Instrumente (obschon keine Posaunen dabei sind)
verschwinden, wenn die Violinen nicht in entsprechender Zahl vor-
handen wiren.

Es ist unmaglich, in dem engen Rahmen eines Lehrbuches die
mannigfach verschiedenen Arten anzufithren, in denen ein Tutti im
Orchester zu zweckentsprechender Wirkung instrumentirt werden
konnte. Wir mussen den Schiller wiederum auf die Werke der
Meister verweisen. Bei eigenen Versuchen wolle der Anfiinger be-
herzigen, dass die Natur fast eines jeden Satzes doch immer auf
die Vierstimmigkeit hinweist; er wird daher am Besten thun, wenn
er moglichst ungesucht und einfach verfihrt. Im Streichorchester
fuhren die ersten Violinen die erste, die zweiten Geigen die zweite
Stimme. Die Bratschen sind fur die Fithrung der Tenorstimme ge-
eignet, Violoncelle und Kontrabisse ftihren den Bass. Diesen den
Kontrabissen allein zu itbertragen, ist nicht rithlich, da sie, selbst
in grosser Zahl besetzt, zu schwach wiren. Sind wie in Beisp. 360a
die Violoncelle bei der Bassfithrung nicht mitbetheiligt, so mtissen
— wie dies dort der Fall ist — die Kontrabdsse durch andere In-
strumente gentigend unterstiitzt werden.

Im Chore der Holzbliser werden wir in derselben Weise ge-
wisse Instrumente zur Fihrung der Melodie, andere fur den Bass
und wiederum andere fiir die Mittelstimmen verwenden. Die Ord-
nung der Partitur zeigt uns die Holzblasinstrumente von der Hthe
nach der Tiefe. Damit ist nun freilich nicht gesagt, dass die Flsten
immer die erste, die Hoboen die zweite, die Klarinetten die dritte
Stimme und die Fagotte den Bass tubernehmen mtissten. Die
Letzteren werden auch h#ufig zur Fihrung der Mittelstimmen be-
nutzt werden kiénnen, zumal wenn Posaunen und Tuba als Bass-
instrumente mit auftreten. Die zweite Flste, die zweite Hoboe und
die zweite Klarinette werden hdufig die zweite Stimme fithren,
wobei diese durch die zweite Flste in der hsheren Oktave ver-
doppelt werden kann.

Bei den Messinginstrumenten weisen die drei Posaunen auf
den dreistimmigen, die Horner (gegenwirtig fast immer vier)
auf den vierstimmigen Satz hin; die erste Trompete und das
erste Horn kdnnen mit zur Melodiefuhrung verwendet werden,
vorausgesetzt, dass hierbei nicht die Beweglichkeit der Violinen,
Floten u. s. w. erforderlich ist.

Die Verdoppelung der einzelnen Stimmen in verschiedenen
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Oktaven ist schon darum nothwendig, damit nicht Liicken ent-
stehen, welche die Stimmen allzuweit von einander entfernen. Die
Betrachtung klassischer Muster und die Erfahrungen bei eigenen
Arbeiten werden hier den Schiller besser belehren, als wir dies
mit Worten, einzelnen angefiihrten Beispielen und allgemeinen Hin-
weisen zu thun vermdgen. Der Anfinger wolle sich aber vor dem
»Experimentirenc hiiten; er soll erst Erfahrung sammelnund
nachbilden lernen, ehe er es wagen kann, nach eige-
nen Ideen selbstiindig verfahren zu wollen. Die vom
Lehrer so oft gehorte Ausserung eines Schtllers: »ich habe dies
absichtlich so instrumentirt« kann niemals zur Entschuldigung von
Unwissenheit und ungentigender Geschicklichkeit dienen. Auch
wollen wir nicht verfehlen, den Schiiler darauf aufmerksam zu
machen, dass er besser thun wird, anfangs nicht alle Instrumente
des grossen Orchesters in den Bereich seiner Ubungen zu ziehen ;
er lerne erst ein wohl- und vollklingendes Tutti ohne Posaunen,
Tuba, Harfe u. s. w. mit dem aus Streichinstrumenten, Holzblisern,
zwei Hornern, Trompeten und Pauken zusammengestellten Or-
chester bilden, wie dies von den grossten klassischen Meistern fur
die Instrumentirung symphonischer Werke gebraucht wurde, ehe
der Anfinger von all’ den heutzutage zu Gebote stehenden instru-
mentalen Mitteln Gebrauch zu machen versucht. Immer aber
wird die Insrumentirung des grossen Tutti die erste,
nothwendigste und wichtigste Aufgabe beim Unter-
richte in der Kunst der Instrumentation sein milssen.

Uber die Form grosserer Werke fur Orchester, als da sind die
»Ouverture« und die »Symphonie«, hitten wir hier nichts Anderes
anzafithren, als das, was wir in den §§ 10, 11, 42, 13 und 14 bereits
bei der Erklirung der Sonatenform gesagt haben ; nur Eines wol-
len wir noch hinzuftigen. Je mehr Mittel zur Darstellung eines
musikalischen Kunstwerkes in Anspruch genommen werden, um
so mehr konnen die Formen der einzelnen Sitze breiter gestaltet
werden. Die Ouverture und die Symphonie zeigen uns darum die
Sonatensatz-Form in grosster Ausdehnung. Selbstverstindlich muss
dabei der geistige Inhalt solcher Orchester-Kompositionen der
grossen Form und den reichen Mitteln der Ausfithrung entsprechend
sein, wie uns dies die Werke der Meister zeigen.

Dass in lingeren S#tzen filr Orchester keineswegs immer alle
Instrumente zugleich im Tutti wirken, ist selbstverstindlich. Grade
die Abwechselung einzelner Gruppen von Instrumenten, die
Klangmischungen derselben, die verschiedene Klangfirbung ein-
zelner Stellen, der Vortrag derselben Themen durch verschiedene
Instrumente, der Wechsel der Tonabstufungen vom pp zum ff durch



Das Orchester. 345

ein oder einige und im Tutti durch alle betheiligten Instrumente
hervorgebracht, verleihen der Komposition ftir Orchester den schs-
nen farbigen Reiz, den die fur ein oder einige Instrumente gesetzte
Haus- und Kammermusik niemals in so hohem Grade besitzen
kann. )

Einklinge und Verdoppelungen der Melodie.

§ £43. Wir wollen auch nicht verfehlen auf die Wirkung auf-
merksam zu machen, welche mit der Verdoppelung der Melodie
durch zwei oder mehrere Instrumente erzielt werden kann. Wir
unterscheiden hier: ) .

1. Verdoppelungen der Melodie im Einklange..
2. Verdoppelungen der Melodie durch gwei oder drei Oktaven.

Zu Verdoppelungen im Einklange eignen sich am Besten die-
jenigen Instrumente, deren Klang sich mit einander verschmelzen
kann. Solche Instrumente, deren Klangcharakter auffallend ab-
weichend und deren Schallkraft sehr ungleich ist, werden weniger
zur Fuhrung der Melodie im Einklange zu verwenden sein. Die
Einklinge von Flste und Hoboe, von Flote und Klarinette, von
Violine und Trompete, von Violoncell und Trompete werden aus
den angefithrten Grilnden wenig oder gar nicht geeignet sein.

Am Besten eignen sich die Streichinstrumente, Violine, Bratsche
und Violoncell sowohl unter sich, als auch mit Holzblasinstrumenten
und dem Horne zu Verdoppelungen im Einklange. Hierbei ist die
passende Einklangslage der Streich- und Blasinstrumente zu be-
rtcksichtigen. Die Violinen werden sich mit der Hoboe, oder der
Klarinette im Einklange sehr gut mischen. Der Klang der Hoboe
wird den der Violinen festigen, ihn ein wenig schirfer, eindring-
licher machen; der der Klarinette wird ihm mehr Saft, Fille und
Rundung verleihen. Dasselbe wird auch bei den Floten der Fall
sein, wenn sie, je nach der Anzahl der Violinen, einfach oder dop-
pelt besetzt im Einklange mit ihnen gehen. In tiefer Lage werden
die Floten im pp den Klang der Violinen verschleiern, wie schon
frither gesagt wurde und wie aus Beisp. 203 zu ersehen ist.

Die Bratschen werden sich am Besten mit der Klarinette, mit
dem Fagott und mit dem Horn im Einklange verbinden lassen, die
Violoncelle mit dem Fagott, mit dem Horne, oder mit diesen beiden
Blasinstrumenten. .

Die Blasinstrumente werden sich zur Verdoppelung der Melodje
im Einklange weniger geeignet zeigen. Wollten wir eine Melodie
von Flote und Klarinette in derselben Oktave fuhren, so
wirde — obschon der Klangcharakter beider Instrumente kein
"ganz verschiedener ist — die tberlegene Schallkraft der Klarinette
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den Klang der Flste decken. Diese wiirde nur wie ein Schatten
neben der michtigeren Klarinette erscheinen, den Klang derselben
nicht verstirken und die Wirkung eher beeintrichtigen, als ihr
forderlich sein.

Beziehentlich der Hoboe wiederholen wir, dass sie sich der
Eigenart ihres Klanges halber am Wenigsten zu Einklangs-Ver-
doppelungen der Melodie mit anderen Blasinstrumenten eignet.
Hoboe und Flote, Hoboe und Klarinette, Hoboe und Horn werden
ihre Tone im Einklange nicht mischen. Eine Verbindung von Fagott
und Horn im Einklange ist besser, besonders dann, wenn die Violon-
celle, oder diese und die Bratschen mit jenen im Einklange geftihrt
werden.

Wir zeigen hier zuerst ein Unisono der Violinen, Bratschen
und Violoncelle aus dem Larghetto der Symphonie in c-moll
(op. 78) von Louis Spohr:

Spohr, Symphonie, op. 78.
Larghetto. - = 50.

360D, a Imo. ag
2 Flsten. lgs——*z:r:ﬁ:ﬁ—#—ﬁﬁ:ibil
(o]
v cresc.
fa) T ®. o
9 Hoboen. V=0 = : .l\ - H
(@) 1L 1 1 1 J
v Tmo, P cresc.
— .
2 Klarinetten — C
in B. e e e o
O - v
P /———-\1 .’ ﬂ cresc.
. * 4. :
> s 'é —_—— f br—jﬁﬁ——;_—%a
2 Fagotte. > | ——
VO 1 1 ] - |
P P cresc.
J ]
3 Horner in C, —— - _'q < i ﬂﬁ P s |
o -
: P # cresc.
Pauken. :
= : __t ! | ) i, )
9:‘% 8 ») I o o 5 1
—G— P cresc.
tutti all’ unisono, sopra una cordga. — — — — —
1.u.2.Violinen —BE =
Bratschenu. |G —= f %tt:l
i — -
Violoncelle. Vcll._la. ;!:i ,#v;‘g!' ,
'eSC.

Kontrabiisse. |[95—F—F= . —] I _,:—__?g
=5 8 T t } ﬁ—‘—q
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&ﬁ&q:'—%*—*—a:t:ﬁ:;{{
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Diese ausserordentlich schone, tippig volle Klangwirkung der
beregten Streichinstrumente ist bisher wenig benutzt worden.
Gegenwirtig konnte sie umsomehr zur Verwendung kommen, als
ausser dem Kontrabass und dem Fagott die dritte Posaune und die
Tuba als Bassinstrumente in jedem Orchester vorhanden sind.

Im folgenden Beispiele zeigen wir einen sehr schonen Ein-
klang der vereinigten Violinen »con sordini« mit einem Horne;
die Bratschen und das Fagott treten (Takt 6 und 7) dazu. Die in
den Worten :

»Nacht, o wie stille; der Mond allein

blinkt auf die einsamen Hagen l«
ausgesprochene Stimmung wird hier durch dle Instrumentahon
trefflich wiedergespiegelt.
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Gade, »Erlkonigs Tochter«, op. 30, aus No. &.

360c. Andante con moto.
3 Floten. -
2 Klarinetten
in B.
2 Fagotte.
P e
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Die Verddppelung der Melodie durch die ersten Geigen und
die Klarinette im Einklange zeigen wir im folgenden der Ouverture
zum »Freischiitz« entnommenen Beispiele :
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Aus der Ouverture zur Qper »Der Freischiitzc.
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Verdoppelungen der Melodie in Oktav-Entfernung finden wir
durch Flste und Hoboe, Flste und Klarinette, Hoboe und Fagott,
Klarinette und Fagott, Flote und Violine u. s. w.; eine Verdoppe-
lung in der Oktave durch englisches Horn und Bassklarinette haben
wir bereits in Beisp. 258 gezeigt. Derartige Verdoppelungen finden
sich so hiufig vor, dass es unnothig ist, hier dafur besondere Bei-
spiele anzuftihren.

Verdoppelungen der Melodie durch drei Oktaven sind gleich-
falls sehr hiufig vorkommend. Am Besten eignen sich dafur die
Flote, Klarinette und das Fagott, wie das folgende Beispiel zeigt:

Aus dem zweiten Satze der Symphonie, ¢-moll, op. 67, von

Beethoven.
Andante con moto, ‘ = 92, . .
5 Solo. o
360e. b% : A
1. Flote. ag; E — | ﬂI
' Solo,
- T
1. Hoboe, #ﬁ% — fﬁ 7= |
v P
Solo, . . .
1. Klarinette %}Eg— ” o2 E
in B. 8 ’ 17 .
[N —
1, Fagott. o E— be - . -
8 L O — i
— o) - —
4. Violine, 2 - ) M
(o] el 1
’ pizz,
, : ]
2. Violine, o 7 —N —= - : =)
o 7P b - - s
. pizz
. I 1 ) |
Bratschen. | (BRPZ Y ——F——F L ——r——2——]
’ — 7P 4 L4 v 14
pizs,
Violoncelle u. _T;E-: r_tq -+ 1 ' T .|
e | g
rp
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Ka.plteIXI A
. Das begleitende Orchester : ¥

Die Orchester-Begleltung in der Knrdhenmunk

§M~ Unter' dem Begriffe »Klrchen- oder. gelsthche Musnk«
verétehen ‘wir nicht nur:all’ diejenigen Musikstitcke, welche beim
Gottesdienste verschiedener Bekenntnisse. gebraucht..werden, wie
Chorile, Messen, Lamentationen u.s. w., sendern auch solche
Werke religiosen Inhaltes, welche, ohne. einén.nothwendigen Theil
des . Gottesdienstes zu bilden; vorzugsweise in.der Kirche zur Auf-
fuhrung gelangen, als:da sind sHymnen; Kantaten, Psalmen, Ora-
torien, Passionsmusiken .u. a. m. Soléhe Kompositionen werden
auch ausserhalb der. Kirche in‘Koncertsilen, ja selbst in Theater-
Réumen aufgefithrt. ‘In all’ dergleichen Wérken liegt der Sehwer-
punkt der musikalischen Komposition in‘ den: Singstimmen, vor-
nehmlich in den Choren. Das Orchester dient imeistentheils nur
zur Begléitung der Chore, Arien, Duétte u. s. w.; selten tritt es
selbsténdig auf.
- Inden #iteren Kirchenmusik-Kempositionen Bach’s,:Hédndel's
u: A.'finden wir zur Instrumental-Begleitung auch die Orgel hinzu-
gezogen. 'Dies war: nothwendig, weil das Orchester jener Zeit
ausser den Btreichinstruménten meist nur- wenige Blasinstrumente
enthielt. ‘Das Streichquartett war auch spirlicher besetzt, als dies
gegenwirtig der Fall ist; der Orgel fiel es zu, mit ihren. mannig-
fachen Stimmen den Part der Bliser zu-erginzen. und mit ihrem
veHen Werke die zuweilen (besonders in- England)..massénhaft
" besetzten Chore zu-unterstittzen.’ Eine eigentliche Orgelstimme
findet sich.n den Partituren jener' Werke nieht vor.. Ob Bach
und Hindel den Orgelpert bei- Auffithrungen ihrer Werke selbst
in die Hand'nahmen, ob Andere nack den mindlichen:Andeutungen
der Komponisten.ihn ausfihrten, -ob (wie ‘gegenwirtig). eine sorg-
faltig ausgearbeitete- Orgelstimime- dazu geschrieben wurde; oder
ob man den Organisten jener Zeit: eine derartige: heikle Aufgabe
obne: Weiteres  zur’ beliebigen - Ausfithrung .aus dem ' Stegreife ge+
trost tlberlassen konnte, mussen wir dahingestellt sein lassen.
Jedenfalls aber musste die Orgelbegleitung mehr enthalten, als nur
die tiber den Noten durch Ziffern angedeutete Harmonie. Wir kon-
nen nicht annehmen, dass die Tenor-Arie »Geduld« im zweiten

23*
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Theile der Matth#us-Passion in der Weise begleitet wurde, dass
die Orgel nur die Accorde und den Bass dazu gegeben haben solle.
Ebensowenig wird die Arie »Ich will bei meinem Jesu wachen«
ohne kunstgerecht gefithrte Mittelstimmen begleitet worden sein.
Die Orgel musste demnach fur das Orchester eintreten, einen
wesentlichen Theil der Aufgabe desselben ttbernehmen und darum
war sie nicht zu entbehren. Die wenigen Orchester-Instrumente
als Flsten, Hoboen und Streichquartett (in der Matthdus-Passion)
gehen meist mit den Singstimmen des Chores. Das Orchester giebt
Vor-, Zwischen- und Nachspiele zu den einzelnen Musikstticken und
nur gelegentlich eine ausgefithrtere Begleitung, wie etwa die Cho-
ralfiguration im Schlusschore des ersten Theiles »O Mensch, bewein’
dein Stinde grossc, oder bei einzelnen Arien. Ausnahmsweise sind
auch in dem beregten Werke die Recitative des Christus mit Streich-
quartett-Begleitung ausgeftthrt. Die Violinen und Bratschen sind
dabei immer hoch gelegt und ihr Klang umgiebt die Singstimme
wie ein Strahlenkranz das Haupt des Heiligen,

Da wo in den Chorsttzen der Matthdus-Passion eine reichere
Bewegung in der Orchester-Begleitung eintritt, wird sie hiufig
durch die in den Singstimmen enthaltene Bewegung und durch die
Orgel gedeckt. Dies ist besonders dann der Fall, wenn, wie bei
der Stelle »Erdffne den feurigen Abgrund, o Holle«, die Orgel mit
vollem Werk dazutritt.

In spiiteren Kirchenmusiken tritt die Absicht, in der Orchester-
begleitung tonmalerisch zu verfahren, mehr und mehr zu Tage.
So ist dies in den Todtenmessen von Mozart und Cherubini, in
der grossen Messe (g-moll) von Moritz Hauptmann, in den Psal-
men und Oratorien von Mendelssohn, in der »Missa solemnis«
von Beethoven, im Requiem von Berlioz und in den Kirchen-
Kompositionen neuerer Meister der Fall.

Dem Anfinger, welcher sich in -einer geistlichen Musik mit
Orchesterbegleitung versucht, wollen wir rathen, auch hier zu-
nichst moglichst einfach zu Werke zu gehen. Vor allen Dingen
moge er beherzigen, dass die Begleitung immer nur das Neben-
sichliche in einer derartigen Komposition sein soll. Bei fugirten
Chéren mag er die Streichinstrumente mit den Singstimmen fithren.
Dies schliesst eine ausgeftihrtere Bewegung im Streichquartett
nicht aus; die Bliser konnen theils mit den Singstimmen gehen,
theils auch nur die Harmonie unterstiitzen, wie Beispiel 361 zeigt.
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Anmerkung: Eingehenderes iiber die Gesangsfuge mit Begleitung des
Orchesters, iiber die selbstindige figurirte Orchesterbégleitung zur Gesangs~
fuge, iiber .die Doppelfuge fiir Chor und Orchester, iiber die achtstimmige,
doppelchirige Fuge u. a. m. findet man in des Verfassers »Lehre vom Kanon
und von der Fuges, Kapitel XIV, XV und XVI,
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Ist der Satz rein harmonisch vierstimmig und soll er den ge-
haltenen Tonen der Singstimmen gegentiber in der Begleitung eine
Bewegung haben, so wird dieselbe in den meisten Fillen vom
Streichquartett gegeben. Hier gentigen h#ufig einfache Akkord-
figuren, wie Beisp. 362a und 362b zeigen.

Cherubini, Requiem.
Largo 4' = 54.
362a. y}

2 Hobhoen.

-

2 Rlarinetten
inC.

N
L

2 Fagotte.

2 Hérner —
in F.

A

2 Trompeten [ ——_
inC.

oY

102

Posaune.

3. Posaune.

1. u2

Violinen.

1. Bratschen.

2. Bratschen.

Alt.

Tenor.

Bass.

Violoncelle und -+ e, } - ﬁa
Kontrabi = -
;2

Jadassohn Lehrb. d. Instrumentation. 24
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Chor (No. 9).
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Charakteristischer bildet Cherubini die Begleitung im »Re-
cordare« des »Requiemc«. Wir fithren den Anfang in Beisp. 363 an.

Cherubini, Requiem,
Allegro maestoso 2=s8s.

(] =~
363 ~ -
T = ]
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4 P
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Die. Orchesterbegleitung in Cherubini’s. Requiem enthilt
keine Orgelstimme, -in den- meisten neueren auch fir die Aufftth-
rung in der Kirche komponirten Musikstticken fehlt diese. Die
-reichen Mittel des modernen Orchesters machen eine Vervollstin-
digung desselben durch die Orgel unnothig. Beethoven schreibt
in der »Missa solemnis« (op. 4123) eine Orgelstimme, lisst jedoch
nur im Tutti das Forte und Fortissimo des Chors und Orchesters
durch die Orgel verstirken; bei den Gesang-Soli. schweigt sie.
Die Orgel ist in dieser Messe ganz nebensichlich und wird nur bei
massenhafter - Besetzung der Chore und des Orchesters wirksam
sein. Felix Mendelssohn hat im alten Gewandhaussaale einzelne
Sitze der Missa solemnis ohne Orgel aufgefithrt.” Wir kinnen
daraus ersehen, wie wenig dieser feinsinnige Meister die Mitwir-
kung der Orgel dabei fir nothwendig hielt. ' A
. Gegen die Verbindung von Orchester und Orgel zur Begleltung
lassen sich tiberhaupt gerechte Einwendungen machen. Abgesehen
.davon, dass verhiltnissmissig nur wenige neuere . Koncertsile
Orgeln besitzen, dass demnach Kompositionen, bei denen die ge-
meinsame Bethelllgung von Orgel und Orchester unbedingt nothig
ist, meistentheils nur in ‘der Kirche zur Auffuhrung kommen
kiinnten so ist auch noch Folgendes in Betracht zu :ziehen. Die
Orgelwerke sind nach Grosse, nach der Anzahl der Register, der
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Klangfarbe und Klangschonheit derselben  vielfach verschieden.
Eine grosse Orgel wird bei vollem Werke Chor und Orchester tiber—
tonen; ihre gewaltige Tonmasse erdriickt die anderen betheiligien
Austibenden, sie ist an sich bereits ein grosses Orchester. Der
Komponist kann die Registrirung nicht genau angeben, da (wie
erwihnt) die Zahl und Beschaffenheit der Register auf verschiedenen
Orgeln verschieden ist. Falls — wie bei den #lteren Kirchenmusik-
stticken — die Orgelstimme vom Komponisten nicht ausgearbeitet
ist, so ist sie dem Ermessen eines Anderen iberlassen, der je nach
Befshigung diese mehr oder weniger entsprechend erst schaffen
muss.’

Die Begleitung des Sologesanges in der Kirchenmusik

§ 45. Zur Begleitung der Gesang-Soli zeigt sich die Orgel
wenig geeignet; sie kann nicht mit der gleichen Leichtigkeit und
Schmiegsamkeit wie andere Instrumente oder wie ein begleitendes
Orchester allen Tonabstufungen des Sologesanges augenblicklich
folgen. ‘

Dass die Orchester-Begleitung von Arien, Duetten und En-
semble-Sidtzen meistentheils schwicher gehalten werden muss als
die der Chorsitze, ist selbstverstindlich, zumal die Solosingenden
bei den Auffithrungen in den Kirchen und Koncertsilen einen ande-
ren Platz einnehmen als im Theater. Es ist aber kein Grund vor-
handen, die schallkriftigsten Instrumente auszuschliessen, voraus-
gesetzt, dass sie an geeigneter Stelle und in geeigneter Weise zur
Anwendung kommen, wie Beisp. 364 zeigt.

Mendelssohn, »Pauluse, Arie (No. 18) mit obligater Hoboe und

obligatem Fagott.
Allegro maestoso (J = 100).

364.
1. und 2. Vio-{|

linen.
Bratschep.

: s S 3 TP'——‘-T‘“—TE:l
Bass-Solo.. '1 1 — iL - Y TL} a ]
Herr thu- e mei ~ ne Lip - pen auf, dassmein

‘ y P L
Violoncelle u.| g2 r i + 1 ——]
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Die Begleitung kann mehr oder weniger charakteristisch in
sehr verschiedener Art gesetzt sein; es kdnnen daftir Regeln nicht
aufgestellt werden. Nur das wollen wir dem Anfinger anempfeh-
len, dass er in dem Bestreben, die Begleitung mdglichst charakteri-
stisch zu gestalten, nicht zu weit gehen wolle. Die Seele eines
jeden Musikstiickes wird doch immer die Melodie sein; diese
gebtihrt der Gesangstimme. Die Begleitung hat sich ihr unter-
zuordnen, sie zu sttitzen, zu heben. Der Tonsetzer, der den
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Schwerpunkt eines Gesangstiickes in die Begleitung, sei diese auch
noch so interessant, verlegt, wird einen Missgriff thun. Das, was
aus Werken grosser Meister Gemeingut Aller wird, ist zun4chst und
zumeist die Melodie. Ein jedes wahre Kunstwerk soll aber nicht
bloss fir den Kunstler und Kunstverstindigen, sondern auch fir
jeden richtig fthlenden und empfindenden Menschen vorhanden
sein; selbst wenn dieser nicht befshigt ist, die feinere Ausarbeitung
des Ganzen zu erkennen, soll und muss ein Meisterwerk duf ihn
wirken. So sind viele Arien und Lieder der grossen Meister tief
in die Herzen der Menschen gedrungen und im besten Sinne des
Wortes wahre Volkslieder geworden.

Einer besonderen Art der Begleitung missen wir noch Er-
wihnung thun, es ist dies die Orchesterbegleitung mit einem obli-
gaten Instrumente. Dieses tritt aus der Reihe der anderen
Instrumente wesentlich hervor und erscheint als eine andere Solo-
stimme zur Gesangstimme, welche es theils begleitet, theils mit
ihr abwechselt. Die obligate Stimme dient dazu, die Stimmung
schirfer auszudrtcken, und sie wird demnach ein hervorragend
charakterisirendes Mittel der Begleitung. Wir finden bei den klas-
sischen Meistern vorzugsweise Arien mit einem obligaten Instru~
mente und nennen hier als eine der bekanntesten die Arie mit ob-
ligater Violine »Erbarme dich, mein Gott« aus dem zweiten Theile
der »Matthius-Passion« von Seb. Bach. Beethoven hat aber auch
zu dem »Benedictuse in der »Missa solemnis«, einem Ensemble-Satze
von Chor- und Solostimmen, eine obligate Violinstimme gesetzt.
Gleichzeitig bemerken wir hier, dass- Arien mit einem obligaten
Instrumente auch in weltlicher Musik, besonders in der Oper hiufig
genug vorkommen, um ebenso dort eine besondere Stimmung zum
Ausdruck zu bringen. Die in Beispiel 364 erwihnte Arie aus
»Paulusc hat in ihrem ersten Theile zwei obligate Instrumente, wie
in der Uberschrift angezeigt ist. Dieser Ausnahmefall erklirt sich
aus der nahen Verwandschaft der beiden Instrumente (Hoboe und
Fagott). Zwei gleiche Instrumente treten ofter zusammen als
obligate Stimmen auf, so die beiden Bassethtrner in der Arie des
Fleazar im vierten Akte der »Judin« von Halévy, die beiden Hor-
ner in der Arie der Alice im ersten Akte von »Robert der Teufelc,
u. a. m.

Selbstindig tritt das Orchester im geistlichen Oratorium
meist nur ‘in der lnstrumental-Einleitung auf. Dort finden wir
grossere symphonische Sitze fir das Orchester allein; hiufig be-
ginnt das Werk mit einer Ouverture in Fugenform. Mozart hat
‘diese Form auch fur die Ouverture zur O p er »Die Zauberflote« ge-
wihlt. . ' :
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Dais begleitende Orchester in der Koncertmusik und in der Oper.

§ 46. Zweierlei Begleitungs-Aufgaben fallen dem Orchester in
der Koncertmusik zu; es sind diese sowohl die Begleitung der
weltlichen Oratorien und Kantaten als der Koncerte und Koncert-
stilcke fir ein oder mehrere Instrumente. Wird auch — wie in
der Kirchenmusik — im weltlichen Oratorium der geistige Inhalt
des Werkes hauptsiichlich durch die Singstimmen in Chtren und
Soli ausgedrtickt sein, so erdffnet sich doch dem begleitenden
Orchester ein weiteres Feld der Betheiligung dadurch, dass hier
mehr und verschiedenartigere Stimmungen zum Ausdruck gebracht
werden, als dies in geistlicher Musik mdglich ist. In der Letzteren
waren vornehmlich drei Stimmungen, die des Buss-, Bitt~ und
Dankgebetes, vorherrschend. Nur gelegentlich konnte etwa im
Oratorium eine andere Stimmung Platz greifen. Das weltliche
Oratorium ddgegen kann uns eine Menge von Bildern vor die Seele
fithren, die in geistlicher Musik nicht vorkommen kénnen. Man ver-
gleiche die beiden berithmten Oratorien Ha ydn'’s, »Die Schopfung«
und »Die Jahreszeiten¢, und man ersieht sofort, dass der instru-
mentale Begleitungs-Part des letztgenannten Werkes viele tonmale-
rische Einzelheiten enthilt, zu denen die dem Leben entnommenen
Scenen der Textunterlage Veranlassung gaben. Die Orchester-
Begleitung tritt selbstindiger auf, als in der »Schépfung«. Ebenso
finden wir, dass spitere Komponisten den Orchesterpart der fir
die Koncert-Aufftihrung geschriebenen Werke reicher ausstatten,
als dies ftir geistliche Musikstticke nothwendig ist. Rob. Schu-
mann’s Werke »Das Paradies und die Peri¢, »Der Rose Pilgerfahrt«,
.Gade’s »Erlktnigs Tochter, Rubinstein’s »Verlorenes Paradiesc,
Max Bruch’s »Odysseus¢, »Die Glockec, »Achilleus« und andere
Werke bestitigen dies. Wir finden dies ebenso in den Kompo-
sitionen fir Minnerchor mit Orchester-Begleitung, einer Kompo-
sitions-Gattung, welche durch das herrliche Werk Max Bruch'’s
»Scenen aus der Frithjof-Sage« erst ins Leben gerufen wurde.

Die Orchesterbegleitung der Koncerte und Koncertstiicke bis
zu Beethoven war meist sehr einfacher Art. Das Orchester gab
eine Einleitung, in welcher der wesentliche Inhalt (d. i. die Haupt-
themen des ersten Satzes) enthalten war. Danach folgte.das »erste
Soloc, an welches sich ein zweites grosseres »Tuttic reihte. Im
zweiten und dritten Satze eines Koncertes kamen grissere, ausge-
fithrte Orchester-Tutti nicht vor. Bei den »Solic war die Beglei-
tung meist sehr einfach; sie ordnete sich dem koncertirenden In-
sirumente vollkommen unter. Beethoven gestaltete zuerst die
-Begleitung seinér Koncerte in mehr symphonischer Weise; ihm
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folgten darin Mendelssohn, Rob. Schumann, Rubinstein,
Reinecke, Saint-Sagns, Max Bruch, Brahms u. A. In den
Werken dieser Meister ist das Orchester nicht mehr bloss zur Be-
gleitung untergeordnet, es nimmt eine wichtigere Stellung ein und
hat einen grosseren Antheil an der Darstellung des Werkes.

In der deutschen und franzdsischen Oper war dem Orchester
von jeher eine grossere Betheiligung als die der bloss untergeord-
neten Begleitung zugewiesen. Ein solches Werk wurde meist durch
einen grosseren symphonischen Satz, eine »Ouverture, eingeleitet;
auch vor einzelnen Akten fanden sich lingere instrumentale Vor-
spiele, die »Entr’-Actec. Inmitten der Akte finden wir ausgeftihrte
»Balletmusikenc, die sich durch Adel der Erfindung und Feinheit
der Instrumentirung auszeichnen. Das Bestreben durch die Instru-
mental-Begleitung in der Oper charakteristisch zu wirken, hat die
Einfithrung vieler dem Koncert-Orchester bislang fremden Instru-
mente in das Opern-Orchester veranlasst. Das englische Horn, die
Bassklarinette, die Basstuba, die Harfe sind jetzt stindig daselbst.
Eine anderweite Vergrosserung des Opern-Orchesters durch die
dreifache Besetzung der Holzblasinstrumente und der Trompeten hat
Rich. Wagner eingefiihrt.

Beispiele fur die Instrumentirung der Begleitung in der Oper
ausser den bereits in den vorangegangenen Kapiteln dieses Buches
angefiihrten hier zu geben, wiirde uns viel zu weit fithren. Es ist
dies auch unnéthig; der Schiler hat allerorten Gelegenheit, ausser
den klassischen Opern von Mozart, Gluck, Beethoven, Che-
rubini, Weber und Spohr die Werke von Mehul, Auber,
Boieldieu, Nicolai, Marschner, Lortzing, Rossini (»Tell«
und »Barbier«), Halévy, Gounod, Bizet u. A. zu htren. Rich.
Wagner’s Opern haben im Siegeszuge die Bithnen aller civilisirten
Linder erobert. Die Partituren der meisten dieser Werke sind
gestochen, z. Th. in wenig kostspieligen Ausgaben vorhanden und
dem ernsthaft strebenden Kunstjinger leicht zuginglich.

Die Formen der einzelnen Musikstiicke im Oratorium und in der
Oper; die Musik zum Schauspiele und Trauerspiele.

§ 47. In der Oper und im Oratorium sind die Formen keines-
wegs 80 breit als die symphonische Form der Sonate in der Haus-,
in der Kammer-und in der Koncertmusik fur Orchester. Die ein-
fache und die zusammengesetzte Liedform sind vorherrschend. Je
nachdem es die Text-Unterlage gestattet, finden wir in manchen
Arien auch die kleine Rondoform, in Ensemblestiicken zuweilen die
karze Form des Sonatinensatzes. Der Tonsetzer wird schon im Ora-
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torium die Formen der reinen Instrumentalmusik nicht mehr streng
einhalten kénnen; der Text wird ihm hiufig genug Veranlassung zu
Abweichungen geben. Mehr noch wird dies in der Oper der Fall
sein. Wenn auch die Liedformen in der Ariette, im Arioso, in der
Arie, in der Ballade und in der Kavatine grosstentheils beibehalten
werden, so missen sich doch die Ensemblesidtze und die Finales
durch den Fortgang der Handlung in der Oper nach der Text-Unter-
lage gestalten.

Bei dem Zusammenwirken beider Kiinste, der Poesie und der
Musik, wie es in der Oper der Fall ist, wird naturgemiss das voll-
kommen freie Walten ein er Kunst eingeschrinkt. Soll die Musik
sich der Poesie dann auch nur ausnahmsweise im Recitativ und im
Melodram unterordnen, so hat sie doch auch in lyrischen und dra-
matischen Momenten Riicksichten auf das Zusammenwirken mit der
Schwesterkunst zu nehmen. Darum sehen wir in grésseren Opern-
Ensemblesitzen meist nur kleine musikalische Formen neben-
einander gestellt. Selbst diese mtissen die Unterbrechung durch
kurzere oder lingere Recitative ertragen. Nicht immer wird dabei
die Einheit der Tonart eingehalten; einer der schinsten Sitze im
»Freischiitz«, das Terzett mit Chor im ersten Akte (Nr. 2), beginnt
in a-moll und schliesst in F-dur ab. Immerhin aber sehen wir das
Bestreben, die einzelnen Musikstiicke der Oper in geschlossener
musikalischer Form zu halten, nicht nur bei den klassischen Meistern,
sondern auch in modernen Werken, soweit es nur irgend durch
den Text moglich ist.

Da, wo der Dichter im Schauspiele oder im Trauerspiele Musik
winscht, wird diese meist in der Form der Ouverture, des Entr'-
Acts, des Liedes, Marsches, Tanzes, gelegentlich auch nur als Be-
gleitung des gesprochenen Wortes (im Melodram) auftreten.
Wir verweisen hier auf die herrliche Musik Beethoven’s zu »Eg-
mont-, zu »Die Ruinen von Athenc, auf seine OQuverture zu »Coriolanc,
auf Mendelssohn’s Musik zum »Sommernachtstraume, auf die
Musik zu »Athalia« und auf Rob. Schumann’s Musik zu »Manfrede.
Diese schonsten aller derartigen »Theatermusiken« bewegen sich
zumeist in den Formen der Koncertmusik und werden auch sfter
im Koncertsaale als im Theater zur Auffiubrung gebracht.
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Kapitel XII.

Kapitel XTI.
Die Militdr-Orchester.

Die Infanteriemusik.

§ 48. Sowohl in verschiedenen Léndern als auch bei den ver-
schiedenen Truppengattungen in jeder Armee sind die Militir--
Kapellen verschiedenartig. Am vollkommensten ist immer die
Infanterie-Musik besetzt; die Besetzung wird in Deutschland und
in Osterreich bei den meisten Regimentern in der Zahl, Art und
Beschaffenheit der Instrumente so ziemlich die gleiche sein. Wir

geben nachstehend die Besetzung

der Kapelle eines Infanterle-Regi-

ments ; die Instrumente sind 'in den Kapiteln VI, VH und VIII ein-

gehend beschrieben.

Kleine Flote in C oder Des,
2 grosse Floten in C, -

2 Hoboen, ‘

1 kleine Klarinette in As oder G,
2 Klarinetten in Es,

1. Klarinette in B,

2. und 3. Klarmette in B,
Alt-Klarinette,

2 Fagotte,

Kontrafagott,

2 Sopran-Kornette,

Hierzu treten in einzelnen Fillen

Piccolo-Kornett,
Englisches Horn,

2 Tenorhorner,

Baryton,

& Waldhorner,

4 Trompeten,

2 Tenorposaunen,

2 Bassposaunen,

2 Tuben (Hehkon),

Kleine Trommel,

Grosse Trommel und Becken,
Triangel, .

Glockenspiel. .
noch folgende Instrumente:

Alt-Klarinette und
Bass-Klarinette.

Die Anordnung der Partitur ist vielfach abweichend; wir geben
hier ein zweckmissig geordnetes Beispiel :



365.

Kleine Flt

Grosse FR

Hoboen

Klarinetten

1. Rlarinette
2. Klarinette
3. Rlarinettc;
Fagotte.
Koﬁtmfag
Sopran-Kornet

Alt-Kornett

Tenorhdrner

Barytor

1. 0.2
‘Waldhorner
3.u.4.

102
Trompeten i
3. u4.

Kleine Tror
Gr.Trommel n.

2 Tenorposs
"2 Bassposai

Tuben.

Die Militdr-Orchester.

avy
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Das vorstehende Partitur-Beispiel, der Anfang eines Marsches
von Mendelssohn, zeigt dem Schuler, welcher die Militdr-Instru-
mente bereits in den fritheren Kapiteln kennen gelernt hat, die
praktische Verwendung derselben als Sopran-, Alt-, Tenor- und
Bassstimmen. Besondere Feinheiten der Orchestrirung sind in
dieser Art von Musik, welche dazu bestimmt ist, im Freien Wir-
kung zu machen, nicht anzubringen. »Hier gilt kein kiinstlerisch
Bemithen, verfahret nur nach eignen Massen«. Dies mag der Schtiler
bei der Instrumentirung von Militirmusik beherzigen; er moge die
gegebenen Mittel in verstdndiger und passender Weise verwenden,
dann wird er den Zweck erreichen, voll und wohlklingend zu in-
strumentiren. Die Herren Militir-Kapellmeister tbertragen in dieser
Art Musikstticke, die ursprtinglich fur Klavier oder Orchester kom-
ponirt sind, wie Stitcke aus Opern fur Infanterie-Musik.

Die Jigermusik (Hornmusik].

§ 49. Dieselbe ist nach der Truppengattung so benannt; sie ist
schwicher besetzt als die Infanterie-Musik und enthilt ausschliess-
lich die folgenden Messinginstrumente:

Piccolo-Kornett in Es,

1. und 2. Sopran-Kornett in B (jedes meist doppelt besetzt),
Alt-Kornett in Es,

1. und 2. Tenorhorn in B,

Baryton,

1. 2. und 3. Trompete in F oder in Es,

2 Tenorposaunen,

Bassposaune,

A. Waldhorn in hoch B,

2. » » » B,

|l. » » Foder Es, | diese 5 Hérner sind meist doppelt

2. » » » » » ¢ besetzt, ebenso auch die zweite
]3. » » » » » | Tuba.

5. » » » »  »

A. Tuba,

2. »

Die Kavalleriemusik (Trompetenmusik)

enthilt die nachstehend verzeichneten Instrumente:

A Piccolo-Kornett in Es, Baryton,

A. und 2. Sopran-Kornett in B, | 1., 2., 3. und . Trompete in Es,
Alt-Kornett in Es, 1. und 2. Tuba,

A. und 2. Tenorhorn in B, | Pauken.
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Der Schitler, welcher sich eingehend tiber Militirmusik unter-
richten will, wird am Besten thun, wenn er eine Zeit lang Ubungen
and Proben verschiedener Militair-Musik-Kapellen besucht. Dort
wird er die betreffenden Instrumente nach ibrer Gestaltung, ihrer
Schallkraft und Verwendung besser kennen lernen, als dies sonst
miglich ist.

Von grisseren Kompositionen empfehlen wir Felix Mendels-
sohn’s Ouverture fir Harmoniemusik (op. 24) zum Studium. Dieses
wenig bekannte Werk ist fur kleine und grosse Flote, zwei Klari-
netten in F, zwei Klarinetten in C, zwei Hoboen, Bassetthorn, zwei
Fagotte, Kontrafagott und Basshorn, zwei Horner in F, zwei in C,
zwei Trompeten in C, drei Posaunen, Trommel, Triangel, grosse
Trommel und Becken gesetzt. Da dieses Werk im Jahre 1826 und
wie ersichtlich fiir Natur-Instrumente geschrieben worden ist, so
dirfen wir annehmen, dass die damalige preussische Infanterie-
Musik so besetzt war.

Schluss.

Anleitung zum Einstudiren der Singchiore, wie zur
Leitung von Orchester, Chor- und Solostimmen in
Proben und Auffiihrungen.

Die Chorilbungen.

§ 50. Das erste und wesentlichste Bedingniss eines Musik-
direktors oder Kapellmeisters ist ein gutes musikalisches Ohr.
Nicht jedem, wenn auch sonst recht Befihigten, hat die Natur von
hause aus und von Jugend an ein so feines Gehdr verliehen, dass
er jeden einzelnen Ton oder jede beliebige Zusammenstellung von
Tonen in konsonirenden und dissonirenden Accorden sofort in der
wahren Tonhthe zu erkennen vermag, dass er im Stande sei, sich
jeden Ton so vorzustellen, wie er nach der herrschenden Stimmung
auch wirklich klingt. Der Verfasser kennt sehr talentvolle Musiker,
welche selbstverstindlich jede Harmonie, die ihnen auf dem Kla-
viere, oder von Singstimmen, oder von vier Hérnern angegeben
wiirde, augenblicklich in den richtigen Verhiltnissen erkennen,
aber doch nicht sagen kénnen, ob der beregte Accord z. B.:

e £
oder: T oter: TR 2T
25

Jadassohn, Lehrb. d. Instrumentation.




386 Schluss.

sei. Noch weniger wiirden sie im Stande sein, einen solchen oder
beliebig anderen Accord oder einen einzelnen Ton in seiner
wirkliohen Tonhthe genau und scharf aus dem Kopfe anzugeben.
Dieses Erkennen der wahren (absoluten) Tonhthe ist vielleicht
nicht immer unbedingt nothwendig, zumal die Stimmung in ver-
schiedenen Lindern doch immerhin nicht ganz genau die gleiche,
wenn auch nur sehr wenig abweichend ist, es ist aber diese Fahig-
keit von jedem musikalisch Gebildeten durch aufmerksames Horen
nach und nach zu erlangen. Als Hulfsmittel daftir empfehlen wir
grindliche Gesangsstudien, wie das Studium eines Streich- oder
Blasinstrumentes.

Ferner verlangen wir, dass der Musiker, welcher ein Musik-
stick einstudiren will, das betreffende Werk vorher gritndlich
kennen gelernt, dass er es sich vollkommen zu eigen gemacht hat,
dass er den Anderen zu lehrenden und beizubringenden Stoff auch
wirklich beherrscht. Die wahre kunstlerische Gewissenhaftigkeit
gestattet Niemandem, wire er auch noch so getibt, im Vertrauen
auf seine Sicherheit, auf seinen raschen Uberblick, auf sein treff-
liches Vomblatt-Lesen und Spielen zur »Probe« zu gehen, um irgend
ein Kunstwerk ohne vorangegangene Vorbereitung einzustudiren
oder zu leiten. Dergleichen kann wohl gelegéentlich in der Praxis
eines bewihrten, ttichtigen Kapellmeisters vorkommen und unum-
ginglich nothwendig werden, der Anfinger wolle aber aus der-
artigen Ausnahmefillen nicht den Schluss ziehen, dass eine sorg-
faltige vorangegangene Kenntnissnahme des -einzustudirenden
Werkes in allen seinen Einzelheiten nicht immer unbedingt
nothwendig sei.

Man wird jederzeit am Schnellsten, Sichersten und Besten
mit dem Chore studiren, wenn man bei auch nur einigermassen
schwierigen, polyphonisch gearbeiteten Chorsttzen zuerst die ein-
zelnen Stimm-Abtheilungen allein thren Part singen lisst. Es finden
sich in jeder Chorabtheilung neben geitbteren, musikalisch begab-
teren Singern und Sdngerinnen auch andere, hiufig mit trefflichem
" Stimm-Material Versehene, die nicht sicher vom Blatte singen.
Sollen diese ihren Part schnell und grindlich erlernen, so sind die
beregten Einzel-Ubungen der Stimm-Abtheilungen unerlisslich.
Aber auch bei sehr tichtigen Chorkriften werden sich die Einzel-
tibungen ftir die Sicherheit der Eintritte, fir die richtige deutliche
Textaussprache, filr die Reinheit der Intonation, fir das Athem-
nehmen und fiur die Feinheiten des Vortrages als vortheilhaft
empfehlen. Das braucht nun nicht so verstanden zu werden, als
miisse man mit vorziglichen und durchweg bewihrten Chorkriften
jedes kinderleichte, einfach bharmonische Sitzchen in dieser Art
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tthen. Kennt der Chorleiter seine Krifte genau, so weiss er auch,
was er ihnen zumuthen darf und wird sich und jenen nicht un-
nithigen Zeitverlust verursachen.

Bei den Einzelstudien der Stimmparte gleich von vernherein
alle Feinheiten des Vortrags berticksichtigen zu wollen, hiesse mit
dem Letzten zuerst anfangen. Erst achte man darauf, dass alle
Intervalle rein intonirt werden, dass alle Eintritte von allen Sopra-
nen oder Altstimmen u.s. w. gleichzeitig fest und bestimmt
gegeben werden ; namentlich lasse man schwierige Einsitze oder
schwer zu intonirende Intervall-Fortschreitungen beim Einzel-
studium sorgfiltig tben, ehe der ganze Chor zusammen singt. Die
Reinheit und Schirfe der Intonation von Leitténen und alterirten
Tonen verdient dabei umsomehr Berticksichtigung, als diese auf dem
Klaviere nicht so gegeben werden kénnen, als dies ein gut ein-
studirter Chor thun kann.

Hat ein Chorsatz eine ausgeftihrte Klavier- oder Orchester- Be-

~ gleitung, so darf man diese erst dann hinzuftgen, wenn der Chor

seine Aufgabe ganz sicher bewiltigt. Beim Einzelstudium der
Stimm-Abtheilungen wird man nur die zu grunde liegende Har-
monie mitspielen, beim ersten Zusammensingen des Chors dessen
Stimmen, wobei man schwierige Eintritte nsthigenfalls durch Her-
vorheben auf dem Klaviere unterstiltzen kann. Den Chor in eine
Orchesterprobe zu fithren, ehe er vollkommen sicher einstudirt ist,
wire sehr thoricht, da eine mit Figurationen ausgestattete Orche-
ster-Begleitung die Singenden alsdann eher beirren als untersttitzen
wiirde. Doppelchtrige Werke, wie die Motetten von Bach, dessen
»Matthius-Passions, »Israel in Egyptenc von Hin d el u. a. m. studire
man anfangs mit jedem Chore allein. Werden danach die beiden
Chore zusammengefithrt, so muss die Aufstellung derselben wie
bei den Proben und Aufftthrungen mit Orchester eine getrennte
sein. Im Leipziger Gewandhause befindet sich alsdann der erste
Chor auf der Seite der ersten Violinen zur Linken des Kapellmeisters,
der zweite Chor auf der rechten Seite.

Die Orchesterproben.

§ 54. Hier muss der Dirigent die grisstmogliche Ruhe und
Umsicht an den Tag legen ; vor allen Dingen muss er gewthnt sein,
im Orchester zu horen. Nicht selten tritt der Fall ein, dass vorziig-
liche Musiker und Komponisten, welche immer nur in einiger Ent-
fernung vom Orchester den Proben und Auffuhrungen beigewohnt

. und dieselben von ihrem Platze aus mit ausgezeichneter Hor-

schirfe verfolgt haben, in Verlegenheit gerathen, wenn sie an das
25*
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Dirigentenpult berufen werden, weil sie, nicht gewohnt, im Orche-
ster zu stehen, anfangs dort weniger gut horen, die Ausfithrenden
weniger gut tiberwachen konnen. Auch fir die Tonabstufungen
miissen sie alsdann erst das rechte Mass finden lernen. Dazu tritt
noch die Schwierigkeit, dass der Klang des Orchesters bei den
Proben, welche meistentheils in einem leeren Saale stattfinden,
cin anderer ist, alsin Hauptproben und Auffuhrungen in einem mit
zahlreicher Zuhtrerschaft geftillten Saale.

Alle diese Schwierigkeiten werden jedoch von einem wahrhaft
befihigten Musiker in sebr kurzer Zeit tberwunden. War derselbe
zuvor selbst Mitglied eines Orchesters, hat er daselbst, wenn auch
.nur einige Zeit, mitgewirkt, so sind die zuvor erwihnten Schwierig-
keiten fur ihn von vornherein gar nicht, oder nur in sehr geringem
Grade vorhanden. Hat er den Vortheil genossen, unter einem treff-
lichen, bew#hrten Orchester-Leiter zu spielen, so weiss er auch,
wie er das Orchester zu fuhren hat. Er weiss, wessen das Orchester
bedarf, um seine Aufgabe schnell bewiltigen zu lernen, und in
welcher Weise der Takt gegeben werden muss, damit die Kdrper-
schaft ihrem Fuhrer sicher folgen kinne.

Ob getrennte Proben fiir das Streichquartett und fur die Bliser
den Gesammt-Proben vorangehen miissen, hingt einestheils von
der Beschaffenheit des Orchesters, anderentheils von der grisseren
oder geringeren Schwierigkeit des zu studirenden Werkes ab. Die
vorziiglichen Hofkapellen Deutschlands und dessen ausgezeichnete
Koncert-Orchester werden dergleichen getrennte Proben selbst bei
den allerschwierigsten Aufgaben schwerlich bedtirfen. Bei einem
Schitler- oder Liebhaber-Orchester werden sie vielleicht jeder-
zeit von Vortheil sein. Ein Anderes ist es, wenn beim Studium
eines grossen Werkes fir Chor, Solostimmen und Orchester eine
Einzelprobe fur das Orchester den Gesammtproben vorangeht. Dies
darfte sogar unerldsslich sein, wenn es sich um ein neues, sehr
schwieriges Werk handelt, das zum erstenmale zur Auffiuhrung ge-
langt. Ist das betreffende Werk noch nicht gedruckt, sind die ein-
zelnen Stimmen handschriftlich, so wird sich eine solche Vorprobe
umsomehr empfehlen, als die in den Stimmen enthaltenen Schreib-
fehler schnell und leicht dabei bereinigt werden kénnen.

Das Taktgeben.

§. 52. Der jederzeit erhoht stehende Kapellmeister muss sich
dem Orchester zuwenden kénnen, um ihm alle nothwendigen
Zeichen zu geben; Huflichkeits-Ruicksichten auf die Zuhorerschaft
dtrfen ibn niemals veranlassen, eine Stellung einzunehmen, bei
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welcher er dem Orchester bestindig den Rucken zukehrt. Die
Zeichen fur den zweitheiligen Takt sind sehr einfach. Der Dirigent
hat den ersten Niederschlag im ersten Takte eines jeden Sttickes
so zu geben, dass er demselben eine schnelle kurze Auftaktsbe-
wegung vorangehen lisst; diese muss mit dem Niederschlage ver-

bunden sein und in einem Zuge geschehen, wie Figur a zeigt:
12

Erster Niederschlag a. I b-' Der zweite Takttheil wird nach

oben gegeben, wie bei b. gezeigt ist. Die folgenden Takte werden

einfach durch kurze Bewegungen von oben nach untén und von
1212142

unten nach oben folgendermassen angezeigt: ‘ ' l ' I ' u. 8. w.
Der viertheilige Takt erhilt die folgenden Zeichen:
&
l%:
1
~' In sehr langsamen Zeitmassen wird der Kapellmeister die
Achtel im Takte folgendermassen angeben:

. 8
2 2 ¢
2 3
12

Der dreitheilige Takt wird durch drei Schlige derart angezeigt,
dass der zweite Schlag nach links gegeben wird:

3
Der Sechs-Achteltakt wird im langsamen Tempo durch sechs
Schlige folgendermassen gegeben:

[4
’
3%&
a1 2
Im schnellen Zeitmasse wird er wie der zweitheilige Takt
durch Nieder- und Aufschlag gegeben.



390 Schluss.

Der Neun-Achteltakt wird durch neun Schlige folgender-
massen angezeigt:
L4

658 128

Im schnellen Zeitmasse giebt man ihn nur durch drei Schlige,
wie den Drei-Vierteltakt.
Der Zwilf-Achteltakt wird in langsamen Zeitmassen folgender-
massen angezeigt.
»

L)
Noote

123

In schnellem Zeitmasse giebt man ihn wie den 4/,-Takt.

Der Kapellmeister hat sowohl beim Anfange eines jeden Satzes,
wie auch bei jedem Tempowechsel inmitten desselben das Zeit-
mass energisch und sicher anzugeben. Beginnt ein Satz in schned-
Iem Tempo mit einem Auftakte, so gentigt es nicht, denselben nur
nach seinem Werthe mit einem Aufschlage kurz anzugeben; man
wird alsdann im 3/,-Takte den ersten Aufschlag mit der Zeitdauer
eines ganzen Taktes geben, in welchem das Orchester alsdann ohne
weiteres Zeichen auf das dritte Viertel einsetzt. In den folgenden
Takten wird man dann nur die ganzen Takte durch Niederschlige
anzeigen. So wiirde man das Scherzo der ersten Symphonie von
Rob. Schumann folgendermassen beginnen:

1238

% NN T 6 O W .

Auftakt.

. Im zweitheiligen oder viertheiligen Takte wird man den Auf-
takt in dhnlicher Weise geben. Rob. Schumann bemerkt bei
dem »Quasi Presto« des beregten Scherzos: »Zur Erleichterung des
Zusammengehens dieser Stelle kann der Dirigent vor Anfang des
Quasi Presto zwei Schlige geben.« Auf diese Weise will Rob.
Schumann den Eintritt des Auftaktes gesichert wissen. '

Es ist hdufig nothwendig, in sehr langsamem Zeitmasse die
kleineren Takttheile anzugeben. So wird jeder verstindige Dirigent
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mindestens im ersten oder in den ersten Takten eines Largo
im 3/;-Takte sechs Schlige geben. Auch wird man ein Ritardando
oder Ritenuto am Besten durch vermehrte Schlige, welche den
kleineren Takttheilen gelten, angeben kénnen. Das Aufhtren einer
Fermate muss vom Dirigenten durch eine kurze schnelle Seiten-
bewegung des Taktstibchens angezeigt werden, damit alle bethei-
ligten Ausfuhrenden die Fermate gleichmissig lang aushalten und
dieselbe gleichzeitig endigen. In diesem wie in allen anderen ent-
sprechenden Fillen hat der Kapellmeister die Singenden wie die
Spieler daran zu gewdhnen, dass sie auf ihn sehen.

Es ist keine schwierige Aufgabe, das Tempo eines Satzes anzu-
geben und es lingere Zeit ohne Unterbrechung festzuhalten, wie
dies in Symphonien, Ouverturen und in ausgeftthrten Musikstticken
der Fall ist. Schwieriger ist es in der Oper, wo kurze, im Tempo
verschiedene Sitze mit Arioso-Recitativen und nicht im Takte ge-
sungenen Recitativen abwechseln. Ist das Letstere nur von einer
gehaltenen oder im Tremolando gegebenen Harmonie durch mehrere
Takte begleitet, so braucht der Dirigent den Eintritt eines jeden
Taktes nur durch einen Niederschlag anzugeben. Wechselt die
Harmeonie in der Mitte des Taktes so mtssen die Takttheile durch
entsprechende Schlige genau angegeben werden, 1. B.:

fa

1 :I]_=

867. ;v ;v -

s - ,--:\h Ii

Hier mtsste der Dirigent im ersten Takte die Viertel bestimmt
angeben; im zweiten, dritten und vierten Takte brauchte er die
Taktanfinge nur durch je einen Niederschlag anzugeben. Im folgen-
den Beispiele mtissten die ersten drei Viertel bestimmt gegeben
werden :

(]

0.

368. J|* > v

In Beispiel 369 mtissen wegen der Bewegung der Bratsche die
vier Viertel des ersten Taktes und danach die ersten drei Viertel
des zweiten Taktes genau angegeben werden.
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Der Dirigent muss beim Recitativ jederzeit der Singstimme
aufmerksam folgen, da diese keineswegs immer streng im Takte
bleiben kann. So muss auch der Dirigent dem austibenden Ktinst~
ler bei der Begleitung eines Koncertes oder Koncertstiickes stets
aufmerksam’ folgen, ihm bei »berechtigtem« freieren Vortrage
nachgeben, sich ihm unterordnen; die Begleitung soll und muss
sich der Solostimme mdglichst anschmiegen. In diesen Falle ist der
Dirigent nicht der Leiter des Werkes, sondern nur der Vermittler
zwischen dem vortragenden Virtuosen und dem begleitenden
Orchester.

Der Schiiler, welcher keine Gelegenheit hat, im Orchester mit-
zuwirken, wird gutthun, die Bewegungen und Zeichen eines be-
wihrten Dirigenten zu beobachten. Obschon bei einem trefflichen
Orchester die Zeichen zum® Einsetzen einzelner Stimmen nach
lingeren Pausen unndthig sind, und der Dirigent sich auf die Ge-
wissenhaftigkeit der Herren im Orchester meistentheils sicher ver-
lassen kann, so sind doch in gewissen Fillen die Zeichen zum Ein-
setzen anzuempfehlen. Dies gilt besonders fir die Eintritte der
Posaunen und der Tuba. Diese viel Athem in Anspruch nehmenden
Instrumente treten dann ein} klein wenig zu spit ein, wenn die
Herren Bliser nicht rechtzeitig Athem nehmen. Esgentigt alsdann,
wenn der Dirigent kurz vor dem Eintreten der beregten Instru-
mente an die Stelle hinsieht, wo sie aufgestellt sind und ihr Ein-
treten durch einen kriftigeren, weiter ausgeholten Niederschlag
{oder Auftaktschlag) angezeigt. Alle derartigen Zeichen sollen aber
bei den Auffuhrungen so gegeben werden; dass sie den Zuhrern
nicht unangenehm auffallen und deren Aufmerksamkeit ablenken.
Der Kapellmeister, welcher in den vorangegangenen Proben seine
Aufgabe in ‘echt ktinstlerisch gewissenhafter Weise erfullt hat,
wird bei den Auffithrungen nicht mehr bemerkbar werden, als zn
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deren bestmuglichem Gelingen unumginglich nothwendig ist. Er
wird alsdann, selbst wenn Fehler und Versehen vorkommen sollten,
welche er in den Proben wiederholt gertigt hat, diese ruhig voriiber-
gehen lassen, um den Eindruck des Ganzen nicht noch mehr zu
stéren. Wihrend in den Proben bei jedem kleinen Versehen ab-
gebrochen werden muss, und der Kapellmeister mit peinlicher
Strenge einzelne Stellen mehrfach wiederholen lassen muss, so soll
die Auffthrung — wenn es irgendwie vermieden werden kann —
eine Unterbrechung niemals erleiden. Jemehr der Dirigent bei den
Auffihrungen die grosstmigliche Ruhe und Selbstbeherrschung
an den Tag legt, umso vortheilhafter wird dies ftir das Gelingen
derselben sein.




Druckfehler-Verzeichniss.

—

Seite 18, letztes System, lies : % statt %
=

- 28, Zeile 86, lies: »Hauptgedankens statt sHautgedankene.
- 50, - 17, lies: »wurde statt swurdenc,

- 80, Beisp. 40, lies: statt

- 60, Zeile 13, lies: »op. 84, No. 4.« statt »op. 84, No. 2«.
- 66, System 2, lies: »Beisp. 56« statt »Beisp. 65«

- 170, Zeile 4, lies: »Beisp. 68« statt sBeisp. 78«.

- 94, Zeile 8, lies: » Anlangende« statt » Anlangendes«.

165, Beisp. 174, System &, lies: % statt

[

240, Beisp. 263, lies: JH— Tenorschliissel statt Altschliissel.

Iil
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Achtfusston Seite 100.

Almenraeder 243.

Alt 2.

Altklarinette 233.

Altkornett 278.

Alternativsatz 94.

Altposaune 376.

Arie 98.

Ariette 384.

Arioso 881.

Auber 880.

Bach 84. 50. 37. 78, 106—135, 185
—488. 4184, 200, 262.
355. 887.

Ballade 46. 884.

Ballettmusik 380.

Baryton (Stimme) 8.

—— (Instrument) 274.

Bass (Singstimme) 2.

Bassklarinette 288-—385.

Bassetthorn 285—289,

Basso ostinato 4107.

Bassposaune 377.

Becken 286. 287.

Becker 104,

Beethoven 46. 48. 49. 51, 53. 58.
58. 58. 59—932. 99. 154. 134—436.
4159, 162, 172. 477.178. 480, 482—
486. 188, 189, 490, 198, 200. 202,
245. 316, 225, 237. 244. 247. 248.
250, 253. 254. 256. 267. 271. 280,
284. 283, 288, 284. 285, 286. 287,
809, 8413—38417. 818—3833. 335—8834%.
385. 844, 342, 353, 856. 375. 878.
879, 380. 884.

Berlioz, Hector, 164, 303. 356.

Bizet 880.

Boieldieu 247. 380.

Bombardon 275.

‘

Bordunfléte (Orgel) 4103.

Brahms, Johannes, 99. 152. 486,
4187. 189. 190. 880.

Bratsche 154—164.

Bruch, Max, 99. 153, 186. 879, 380.

Canon s. Kanon.

Castagnetten 288.

Cavatine s. Kavatine.

Cherubini, Luigi, 40. 486. 198.
287, 885, 856—3874, 874. 375. 880,

Chopin 50. 52. 87. 443,

Chor, Frauenstimmen, 5.

——, gemischter, 48,

——, Minnperstimmen, 8. 85.

Cinelli s. Becken.

Clarinette (Holzblasinstrument) s.
Klarinette..

—— (Orgel) s. Klarinette.

Clavier s. Klavier.

Claviermelodie s.Klaviermelodie.

Clementi, Muzio, 58.

Coda s. Koda.

Codalsatz s. Kodalsatz.

Concert s. Koncert,

Contrabass s. Kontrabass.

Contr'~Alt 8. &

Contrafagott s. Kontrafagott.

Cornett (Messinginstrument) s.
Kornett.

—— (Orgel) 103,

Démpfer s. Sordino.

Dimpfung (Klavier) 38,

David, Ferd., 41541, 383.

Davidoff, Charles, 173. 178, 487.

Dessoff, Otto, 187.

Diemling 404.

Doppelflste (Orgel) 102.

Doppelgriffe, fir Violine, 430.

DoppeltsneSynonimen), Harfe,293.
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Duett, fir Singstimmen, 5—S8.

—, fiir 2Violinen, 484.

—, fiir Violine und Bratsche, 484.

Durchfiihrung 78—832.

Echostimmen (Orgel) 408,

Einfussstimme (Orgel) 100.

Einklénge, im Orchester, 345—354.

Einleitung s. Introduktion.

Entr’-Act 380.

Ensemblestiick 878. 880,

Ernst, H. W., 154,

Etude 58. 184.

Fago tt (Holzblasinstrument) 190, 289
—248,

—— (Orgel) 408,

Fantasie s. Phantasie.

Fantasiestiick s. Phantasiestiick,

Finale 94, 92, 93, 285, 884..

Fischer 404.

Flageolett-Téne (Streichinstru-
mente) 438,

—— (Harfe) 298. 304.

Fléte (Holzblasinstrument), grosse,
194—197,

——, kleine, 197—199,

——— (Orgelstimme) 108.

Fligelhorn s, Kornett..

Formen, der Motette, 84—85.
verschiedene kleinere Formen, 57.
der Sonate, 39—94. der Orgelkom-
positionen, 424—1425.

Franz, Rob., 99.

Fuge 124.

Gade, Niels W., 187. 302, 348—
850, 3879.

Gambe s. Viola da gamba.

Gavotte 98,

Gedackte 402.

Geddmpfte Tone (Harfe) 304,

Gemischte Stimmen s. Mixturen.

Gemshorn (Orgel) 108,

Gernsheim, Fr., 189. 190,

Gigue 98.

Gleichgewicht der Stimmen im
Orchester 809 —3844. 335—3828.

.Glockenspiel 287.

Gluck 280. 880.

Sachregister.

Goltermann 172.

Gounod 802. 380.

Gouvy, Theodor, 284.

Grieg, Edvard, 487.

Grimm, Otto, 187.

Grundstimmen (Orgel) 408,

Guitarre 806—808.

Guitarren-T6ne (Harfe) 304,

Héndel, GeorgFriedrich, 57. 1%4.
265. 855. 887.

Halbgedeckte Pfeifen 403.

Halbperiode 8.

Halévy 224. 284—339. 878. 380,

Harfe 288—306.

Harmonika-Téne (Harfe) 205.

Hauptmann, Moritz, 27. 84. 85.
88. 484. 3856,

Hauptmanual (Orgel) 400,

Haydn, Jos., 58. 83. 173. 186. 256.
272, 340. 879,

Henselt, Ad., 36.

Hesse, Ad., 120,

Hiller, Ferdinand, 8.

Hoboe (Holzblasinstrument)
200—206.

~——— (Orgel) 208.

Holzblasinstrumente 190—844,

Homeyer, Paul, 124. 4133.

Horn, Naturhorn, s. Waldhorn.

——, englisches, 206—243.

Introduktion 59.

Impromptu B58.. .

Joachim, Jos,, 147—130. 464.

Kanon, fir Singstimmen, 9—42.

Kavatine 58. 3884. .

Kirchenmusik 84.

Klarinette 243—235,

—— (Orgel) 403.

Klavier 43—B86.

Klaviermelodie 48—55.

Klengel, Jul,, 472. 174—176.

Koda 28. 67—7.

Kodalsatz 27.

Koncert 98.

Kontrabass 176—180,

Kontrafagott 244,

Koppel 104.

190,
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Koppelung 104.

Kornett (Messinginstrument) 272.

—— (Orgel) 103.

Kiitzing 104.

Liedform, éinfache, 5.

——, zweitheilige, 23.

——, grossere, zusammengesetzte,
16. 27. 28.

Lippenpfeifen 104.

Lippenregister 404,

Loewe, Karl, 99.

Lortzing 380.

Miénnerstimmen 35.

Mandoline 308.

Manual 400,

Marsch 94, 384.

Marschner 380.

Mehul 380.

Melodie 58.

Melodram 884.

Mendelssohn Bartholdy 47. 9.
20, 24, 22, 35. 36, 37. 38. 53, 57,
94. 93. 99. 138. 185, 154, 156. 4186,
487. 488. 489, 4190. 193. 198. 199,
225. 226. 243. 244, 260. 274, 272,
286. 302. 328, 835—337. 356,
378. 375. 376. 377. 378. 380. 3884.
383. 384. 385.

Mensur der Orgelpfeifen 102,

Menuett 93.

Merkel, Gustav, 133.

Messinginstrumente 244—283.

Metrum 9.

Meyerbeer 207. 208 —243. 233,
239. 240. 269—274, 234, 284, 287.
302, 378.

Mezzo-Sopran 3.

Mixturen (Orgel) 103.

Molique, Bernh., 454. 172,

Moscheles, Ign., 92. 180.

Motette 16—35.

Motiv 8.

Mozart, Wolfgang Amadeus, 24. 58.
82. 99. 4584, 463, 172, 4184, 486.
4190. 256, 280, 284. 282. 802. 308,
340. 356. 378, 380.

Nebensatz 65—70.

379,
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Nicolai 880.

Nonenflite 499.

Oberthiir 302,

Oboe s. Hoboe.

Obligate Instrumente 208. 378.

Oktett 480. 187. 284.

Onslow, Georg, 180. 186.

Oper 880,

Opern-Orchester 314. 380.

Ophykleide 275.

Orchester 309.

Orchestertutti 342.

Orgel 99.

Orgelbiichlein 123,

Orgelkoncert 424.

Orgelpunkt 60.

Orgelsonate 123.

Orgelsuite 135,

Orgelvariationen 435,

Oratorium, geistliches, 313. 379
—384,

——, weltliches, 342, 379—3814.

Ouverture 93. 380.

Paragraphen §4. S4. §2. 5. §3.
43. § 4. 16. § 5. 93, §6.29. § 7.
85. §8.43. § 9.57. § 10.59. § 4.
65. § 13, 72. § 13. 83. § 14. 86.
§15. 92 § 16. 94. § 47. 99. § 18,
104, §49. 124, § 20. 427. § 24,
155, § 29, 164, § 23. 176, § 24.
184, § 25. 488. § 26. 490. § 27.
200. § 28. 248. § 29. 239, § 30.
244, § 34. 264. § 32. 264. § 33.
275. § 34. 284. § 35, 282. § 36.
288. § 37. 306, § 38. 309. § 39, 313.
§ 40. 335, § 44, 329, § 42. 335.
§ 48. 345, § 44, 355. § 45. 376.
§ 46. 879. § 47. 880, § 48. 383.
§ 49. 384. § 50. 385. § 51. 387.
§ 53. 888,

Parish Alvars 298. 302.

Passacaglia 407. 124,

Passions-Musik 200,

Pauken 282—286.

Pedal (Klavier) 84—36.

Pedale (Harfe) 289—293.

Pedal (Orgel) 400—120.
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Periode 80.

Pfeifen, gedeckte (Orgel), 102

Pfeifen , halbgedeckte (Orgel), 402.

——, offene (Orgel), 404.

Phantasie 98. 124.

Phantasiestiicke 58.

Piatti s. Becken.

Piccolo (Flste) 197—499.

Pizzi arco 444.

Pizzicato 148.

Posaune (Messinginstr.) 275—284.

—— (Orgel) 408.

Praeludium 57.

Principal (Orgel) 402.

Prospekt, der Orgel, Prospekts-
pfeifen, 99.

Quartett, fiir Streichinstrumente,
484, fiir Klavier und Streichinstru-
mente, 489.

Quintatén (Orgel) 103.

Quintett, fiir Streichinstrumente,
486. fiir Klavier und Streichinstr.,
489. fiir Streichinstr. und Klari-
nette, 284.

Raff, Joachim, 452. 486. 261,

Recitativ 884.

Register, des Fagotts, 239. der
Flote, 191. der Hoboe, 200. der
Klarinette, 217.

—— (Orgel) 100,

——, der Singstimmen, 3.

Registriren 404.

Reinecke, Karl, 53. 99. 152. 179.
486. 187. 189. 490. 282. 296. 297.
302. 303. 304. 305. 806. 380.

Resonanzkasten 127.

Rheinberger, Jos., 123, 124, 125,
190.

Richter, E. F., 22. 104, 445.

Riemann, Hugo, 104,

Rietz, Jul. 282.

Rode 154,

Rohrflste (Orgel) 4102,

Romanze 58.

Romberg 173.

Rondo 92.

Rossini, Joachim, 166. 196. 202.

Sachregister.

206. 208. 254—258, 273. 276. 286.
380,

Rubinstein, Anton, 53. 99. 164.
486. 487. 188. 189, 190. 879, 880.

Saint-Saéns 53. 152, 172, 282,
802, 380.

Salicional, Salicet 103.

Sarabande 93.

Saxophon 280. 284,

Schellen 288,

Scherzo 98.

Schlaginstrumente 282—288.

Schlussbildung 5. vollkomme-
nere 9.

Schneider, Wilh., 404,

Schubert, Franz, 94—99.
4180. 486. 187. 204, 228. 229.
248. 244, 250, 280. 284.

Schumann, Rob., 9. 39. 99.
463. 478, 4179. 186. 4190, 198.
205. 208. 264. 266. 267. 272.
284, 286. 287. 879. 380. 884.

178.
242,

164.
204.
275.
390,

"Sechszehnfusston 104,

Sechszehnfussstimme 400. 476.
Seidel 104.

Seitensatz 65—70

Septett 180. 281,

Serenade 93. 180. 181.

Serpent 275.

Sextett 186. 284,

Singkanon 9.

Singstimme 4.

———, Bruststimme, 4.

——, Kopfstimme, 4.

——, Mittelstimme, 4.

Sitt, Hans, 152.

Sonate, Form, 359—94.

—, fiir Klavier, 59—9&.

——, fiir Klav. u. Bratsche, 164. 188.
——, fiir Klav. und Horn, 282,
—_—, - - - Flote, 282,
—_— - - - Viol.,, 92. 4188.
Violoncello, 92.

bl
188.
Sopranstimme 3.
Sordino 56. 144,
Spitzflste (Orgel) 108.
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Spohr, Louis, 154. 184, 187. 846
—3848. 880.

Stimmen (Orgel) 400.

Stdlzel, Heinrich, 364,

Streichinstrumente 427—490,

Streichorchester 486.

Streichquartett 459. 184—186.

Streichquintett, Streichsex-
tett 4186.

Streichtrio 172. 184,

Stricharten, der Violine, 189.

Strophenlied 3. ausgefiihrteres
6—9.

Subbass (Orgel) 102.

Suite 93.

Svendsen, Johan, 487.

Symphonie 98.

Taktzeichen fiir die Leitung des
Orchesters 388.

Tambourin 287,

Tamtam 287.

Tanzformen 58.

Tasteninstrumente 43—427,

Tenorhorn 274.

Tenorposaune 277.

Tenorstimme 2.

Textunterlage 29.

Textwiederholung 20.

Thema, der Fuge, 124, 132.

——, erstes, 60.

—, zweites, 67.

Thematische Arbeit 74—80.

Toccata 448, 134. 423,

Tonsatz fiir Singstimmen 438—46.

Topfer 404, 130.

Triangel 286, 287.

Trio (Orgel) 408.

Trio s. Alternativsatz.

Trio, fiir Piano, Violine und Violon-
cello, 92. 188.

Trio, fiir Streichinstr., s, Streichtrio.

Trommel, grosse, 286,

——, kleine, 287.

Trompete (Messinginstr,) 264—3272.

—— (Orgel) 103.
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Tuba 274.

Tutti 98.

Umkehrung des Themas 133.
Variationen 58. 92. 98.

| Ventilhorn 264—264.

Ventiltrompete 264—272.

Verdoppelungen der Stimmen
im Orchester 342, 8333, 845—3858,

Vergriosserung des Themas 424,

Vierfussstimmen 400.

Vieuxtemps, Henri, 453. 458,

Viola s. Bratsche.

—— (Orgel) 108.

—— da gamba (Orgel) 103.

Violine 127—454,

Violoncell 164—176.

Viotti 454.

Volkmann, Rob., 472.186.487. 189,

Vorspiel, zur Oper, 98.

Vox angelica (Orgel) 4103.

—— humana (Orgel) 103.

Wagner, Rich., 93, 138. 164. 191,
192, 198, 208. 212, 284, 235, 250—
258, 274. 287, 802, 887—840. 880.

Waldhorn 244—364,

Weber, Karl Maria von, 93, 488,
460, 179. 194, 193, 193—195, 198,
204. 203, 204, 205, 244. 246. 248
—224. 228. 224, 229—284. 240.
244, 248. 258—360, 279. 282, 288,
285. 287. 288. 306—3808. 885. 354,
380, 884.

Werk, volles, (Orgel) 104,

Wiederholungen, nothwendige,
der Haupttheile, 9.

Wieniawski, Henri, 452

Wilke 104,

Windlade der Orgel 100,

Zither 308.

Zither-Tone (Harfe) 804.

Zungenschlag (Trompete) 372.

Zungenpfeifen 4104,

Zweifussstimme 400.

Zweiunddreissig-Fussstimme
100,




