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Zweite Abtheilung.

Z'Ha'umm(m.s'ifcﬂam.g des Streicherchors.

Erster Abschnitt.

Regelmiissice Oreanisation.
g 5 =

Es ist schon S. 246 bemerkt worden, dass der Chor der Streich-
instrumente als Iern des Orcheslers und unter den zwei oder drei
Orchestermassen (Bliser und Saiten, oder Blech- und Rohrinstru-
mente und Streichinstrumente) als die vielseitigst verwendbare an-
gesehn werden muss. Daber ist es néthig, mit verdoppelter Um-
sicht an seinen Gebrauch heranzulreten, wie wir auch schon bei
dem Einblick in die Technik der einzelnen ihm angehirigen Instru-
mente gethan haben. In Bezug auf diese Technik war aunch so
Vieles mitzutheilen, dass es rathsam schien, alles Weitere davon
abzusondern. Es wird im Folgenden seine Stelle finden.

In der Regel wird der Chor der Streicher in vier Stim-
men zusammengestellt, so dass auch hier die Normalstimmzahl (Th.
I, S, 93) sich geltend macht. Die vier Stimmen sind bekanntlich

die erste Violine,
die zweite Violine,
die Bratsche,
Violoneell und Kontrabass ;
jede der Stimmen wird im Orchester mehrfach*) besetzt. Violoncell

") Die geringste orchesirale Beselzung wiirde etwa aus 3 oder 4 ersten, eben
so viel zweiten Geigen, 2 oder 3 Bratschen, 1 Kontrabass und 2 Violoncellen
bestehn, fiir Mitwirkung des Blechs aber fast zu schwach sein; 6 erste, eben so
viel zweite Geigen, 4 Bratschen, 2 Kontrabiisse und 4 Violoncelle wiirden fiir 8
oder 9 Rohrinstrumente , 2 Hérner, 2 Trompeten und Pauken wohl ausreichen ;
bei 12 ersten und eben so viel zweiten Geigen, 8—12 Bratschen, 4—6 Kontra-
biissen und 8 —12 Violoucellen miissten die Rohrinstromente und Hirner, anch
wohl die Trompeten verdoppelt werden. Es kann hier nur anniherungsweise ge-
sprochen werden, weil anf die Tiichtigkeit der Spieler, auf das Lokal und man-
ches Andre viel ankommt. Doch geniigt dies, um dem Komponisten eine Vorstel-

lung von der Wirkuog zu geben.
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und Kontrabass sind zu einer Stimme verbunden und werden als
solche betrachtet, obgleich der letztere die gemeinschaftlichen Noten
sechszehnfiissig, eine Oktave tiefer als das Violoncell, zu horen
giebt. In der Regel werden daher auch diese vier Stimmen auf
In der Zihlung und Notirung der Stim-
wenn auch eine und die andre
eigentlich zweislimmigen

vierzeiliger Partitur nolirt.
men macht es keinen Unterschied,
Stimme in Doppelgriffen oder selbst in
Satze gefiihrt, mithin aus dem vierstimmigen ein mehrstimmiger
Satz, wie z. B. hier —

357. Violino 4.

der

bei b, wo der einfache vierstimmige Satz a — abgesebn von
Verdopplung der Violoncellnoten durch den Hontrabass in der tie-
fern Oktave mit 12 und dreizehn Noten vollgriffig dargestellt
wird. Bei ¢ ist offenbar fiinfstimmiger Satz vorhanden, da die
Bratsche zwei Stimmen enthilt: allein auch dies hindert, als eine
voriibergehende Abweichung , nicht, den Satz im Ganzen fiir vier-
stimmig zu achten.

Abgesehn von den voriibergehenden Mehrstimmigkeiten, die
auf Doppelgriffen oder kurzen zweistimmigen Sitzen in einer oder
mehrern Stimmen (No. 357) ihren Grund haben, ist es besonders
die Bassstimme; die den Anschein geben kann, als sei ein mehr
als vierstimmiger Satz vorhanden. Zunichst steht bekanntlich (S.
977) der Kontrabass im Sechszehnfusston und giebt die Noten des
Violoncells in der tiefern Oktave, Allein wir wissen lingst (Th. 4
S. 53) dass die Oktavenverdopplung fiir eine blosse Verstirkung,
nicht fiic eine besondre Stimme gilt. Sodann kann der Kontrabass
vermige seiner beschrinktern Beweglichkeit bisweilen an Giingen,
die dem Violoncell gegeben werden, nur unvollkommen Theil neh-
men; man lisst ihn nur die wesentlich ndthigen Tone des Ganges
verstirken. So sehen wir hier
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Allegro con spirito.

Erste Violine.
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Violoncell und Kontrabass.

zwei einander ihnliche Ginge fiir die Bassstimme, die fiir das Vio-
loncell ausfiihrbar sind, vom Kontrabass aber nur undeutlicher und
schwerfilliz gegeben werden konnten. Er nimmt also bei a von je
vier Noten des Violoncells nur zwei und hei der schnellsten Bewe-
gung (b) nur eine, und verstirkt so den Bass weit klarer und wir-
kungsvoller, als wenn er alle fiir ihn zu schnellen und theilweis zu
hohen Nolen mitspielen wollte. Indess auch in solchen Fillen wer-
den beide Instrumente als eine einzige Slimme geziihlt; es ist nur
eine figurirte Oktavverdopplung (Th. I, S. 55 und 288) vorhanden.

Umgekehrt wird, wie sich von selbst versteht, der Begrifl und
Rarakter der Vierstimmigkeit im Ganzen nicht aufgehoben, wenn
eine Zeitlang eine Stimme pausirt oder zwei Stimmen, z. B. die
beiden Geigen, oder mehr mit einander im Einklang oder in Okta-
ven gehn, wie oben bei a.

Die Fille, in denen man von Haus aus und fiir ganze Kompo-
sitionen auf die Vollstindigkeit des Quartelts verzichtet, sind dusserst
selten und machien noch seltner eine innre Nothwendigkeit fiir sich
haben*). Schon an sich bietet die Vierstimmigkeit, wie wir lingst

") In neuerer Zeit wiissten wir nicht einmal ein Beispiel dazu. Aus iilterer
Zeit und aus eignem Einblick in die Partitur kennen wir ebenfalls nur zwei
Werke, — ein Miserere von Giuseppe Sarti, das keine Geigen, sondern nur
drei Bratschen hat, — und eine franzosisché Oper (irren wir nicht, so ist es:
Ossian ou les Bardes von Lesueur, oder vielleicht die auch von Berlioz an-
gefiibrte Oper Uthal von Mehul) in der ebenfalls durchweg keine Geigen ange-
wendet sind. Sarti hat damit den Ausdruck der Trauer, der franzisische Hom-
ponist den elegischen Grundzug im Karakter Ossians oder der gaélischen Helden-
sage treffen wollen. Man sieht, wie einscitiz und oberflichlich diese Anschauunog
und wie verhidngnissvoll das ibr gebrachte Opfer des allgemein wichtigsten Orche-
ster- Organs war, Beide Werke sind trocken und von geringem Gehalt; es fehlt
ihnen — von Schritt zu Schritt empfindlicher — Licht und Kraft.
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(Theil I, S. 340) wissen, entschiedne Vortheile ; ‘sie werden noch
vermehrt durch die Eigenthiimlichkeit, die das Streichquartett in
seinen einzelnen Organen und semer Gesammlwirkung dem Kom-
ponisten bietet.

Zweiter Abschnitt.
Verwendung der Stimmen.

Erwiigen wir nun die Verwendung der einzelnen Stimmen des
Quartetts, so ist es vor allem der Bass, der unsre Aufmerksam-
keit fodert.

A. Der Bass.

ir ist wie bekannt von zwei Instrumenten, dem Violoncell
und Kontrabass, besetzt und erhilt so die Kraft, den andern Stim-
men eine feste Grundlage und erfoderlichen Falls einen energischen
Gegensatz zu bieten. Der Gang beider Instrumente in Oktaven
giebt ihm Fiille, der Kontrabass verleibt ihm Tiefe und Macht, das
Violoncell schirfere Bestimmtheit und nihern Zusammenhang mit

den hohern Stimmen.

Wird in einzelnen Momenten eine sanftere, zarte, hdohere Bass-
fiihrung gefodert, so lisst man in ihnen den Kontrabass schweigen
und wendet allein die Violoncelle an. So in diesem Satze,

—
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den man sich etwa als Einleitung zu einer grissern Komposition
zu denken hat. Es wird stark, also mit vereintem Violoncell und
Kontrabass eingesetzt; an dem Pianosatz im dritten und vierten
m - . . . 3 .
Pakte — der ohnehin im Ganzen und namentlich in der Unterstimme
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zu hoch liegt fiir' den Kontrabass — nehmen blos die Violoncelle
Theil ; bei dem Forte treten die Iontrabisse wieder zu. Dass die
Violoneelle allein: spielen sollen, wird mit
FC oder Fioloncelli oder Fioloncelli soli
auch mit
senza Contrabasso,

dass der hontrabass wieder zutrelen soll, wird mit

C. B. oder ¢. CBasso oder c. B.
angedeutel.

Es scheint jedoch nicht rathsam, von dieser Zuriickstellung
des Hontrabasses blos um des Piano willen und hiiufiger Gebrauch
zu machen. Denn Piano und Pianissimo sind auch vom Honlra-
basse zu erlangen. Mit dem Riicktritte desselben geht aber die
Tiefe, Fiille und Wiirde des Streichquartetts zam guten Theil ver-
loren und es tritt der schiirfer eindringende, heissere Harakter des
Violoncells mehr in den Vordergrund: dies ist selbst dann der Fall,
wenn das Violoncell, wie hier —

360 Allegro.
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tief liegt. Daher muss man in jedem einzelnen Falle erwigen, ob
die Auslassung des Kontrabasses und das Alleinwirken des Violon-
cells dem Sinn des Satzes gemiiss ist. In No. 359 gab nicht blos
das gefoderte Piano, sondern auch die Hohe der Unterstimme Anlass,
den Kontrabass schweigen zu lassen. Hier, wie in No. 360, schien
auch der Sinn das Alleinwirken des Violoncells zu fodern; in bei-
den Fillen tritt der Hontrabass nicht blos als Verstirkung, sondern
da ein, wo sein rauherer, dumpferer Iilang und sein Sechszehn-
[usston dem Sinne gemiiss scheint. Dass selbst in Nicht-Piano-
silzen die Auslassung des Hontrabasses sinngemidss und wirksam
sein kann, mag eine Stelle aus Spohrs Oratorium*), der Fall

") Partitur bei Breitkopf und Hiarvtel. S. 97.
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Babylons, anschaulich machen. In einem stark instrumentirten Krie-

gerchor, !
Hoch empor, du Siegesfahne,
Perserbanner in die Luft,

Fiircht' es, tapfre Stadt, und zitire:

soll der Preis des Feldherrn wiirmer und edler, aber dabei stark
verkiindigt werden. Spohr selzi zum Kriegerchor diese Begleitung ;

361 Marziale.
Yno 4

Cy-rns sei-nen Arm er-he-hend, Cy-rus sei-nen Arm er - he-hend,
N N N N
ey d M NN RN Jalid Byl did

B =

der schirfere und hellere Klang der Violoncelle giebt der Instru-
mentirung eine metallischere Farbe und zugleich einen leichtern und
edlern Schwung. Die Kontrabisse (zugleich mit Rlarinetten und
Fagotten) treten erst zuletzt hinzu; wollte man sie mitgehn lassen, so
wiirden sie das Ganze zwar stirker, aber auch schwerfillig und unge-
stiim gemacht und jenen metallisch scharfen Iilang unterdriickt haben.

Dass die Rontrabisse bisweilen nur unyollstindig an der Partieder
Violoncelle Theil nehmen, ist an No. 358 anschaulich gemacht worden.

Seltner ist es rathsam, die Kontrabisse ohne Violoncelle gehn
zu lassen fiir sich allein haben sie nicht die im Allgemeinen wiin-
schenswerthe Klarheit und Deutlichkeit des Tons*). Nur dann,
wenn die Violoncelle zu einer eignen Melodie oder Figur gebraucht
werden, wie hier, —

*) Der Verf. selbst ist im Mose (Partitur S. 187) durch den dunkelgeheim-
nissvollen Auftritt der uralten Mutter dahin gefiilhrt worden, die Hontrabisse
eine .ganze Ravatine hindurch ohne Violoncelle geben zu lassen — und zwar nicht
wegen der bald voriibergehenden Melodie der letztern, sondern nur durch den
Harakter des Satzes bestimmt.
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ist die Fiihrung des Rontrabasses fiir sich allein ohne Weiteres ge-
rechifertigt. Aber selbst dann findet man es oft rathsam, die Vio-
loncelle zu theilen und einen Theil zur Unterstiitzung des Iontra-
basses zu verwenden. Aus den zahlreichen Beispielen hierzu, grei-
fen wir eins aus dem oben genannten Oratorium von Spohr her-
aus, die Arie des Cyrus, die so —

363 Vno 1. Larghetto.
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anfingt*). Hier sind die Violoncelle dreifach getheilt; das erste
hat seinen vom Bass ganz abweichenden Gang, das dritte geht
durchaus, das zweite grosstentheils mit dem HKontrabasse. Der wei-
tere Bau des Satzes kommt spiiter in Betracht. — In den Fillen
iibrigens, wo das Violoncell seinen mehr oder weniger vom Hon-
irabass abweichenden Weg geht, hat der Iomponist zu erwigen :
ob der Bass einer andern Unterstiilzung bedarf.

So viel iiber die Trennung der beiden Bassinstrumente. Allein auch
ihre Verbindung geschieht in mannigfacher Weise. Die regelmassige
ist die oben zu Grunde gelegte, beide Instrumente dieselben Noten
spielen zu lassen, so dass der Kontrabass sie eine Okiave tiefer zu
héren giebt.

Iommt es aber daraul an, dem Bass eine sirenge, harte Ener-
gie zu verleihen, so kann dem Violoncell die tiefere Oktave (in No-
ten) gegeben werden, wie hier, —

*) 8. 67 der Partitnp. Das B—es in den ersten Taklen der Bassstimme wird
von KEs-Horpern in Oktaven unterstiitzt.
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so dass es nun in wirklichen Einklang mit dem HRontrabass tritt.
Hier bildet das Violoncell nicht mehr eine Verbindung zwischen
dem Sechszehnfusston des Kontrabasses und den Oberstimmen, son-
dern der Bass bleibt abgeriickt von diesen fiir sich stehn. Sodann
aber vereinen sich die rauhern und materiell stirkern tiefen Téne
des Violoncells mit denen des honirabasses und geben der Stimme
einen ganz andern, hirtern Klang®*).

Dasselbe Mittel finden wir in dem Spohrschen Oratorium**)
selbst im Pianissimo angewendet, um dem Basse, von dem die Hilfle
der Violoncellbesetzung fiir eine eigne Stimme abgezweigt ist, —

365 Marzia,
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festern lilang, gleichsam Ersatz fiir die entzognen Violoncelle zu

geben. — Es ist der Anklang eines Marsches, der den Sturm des

l’e;'scl-llccrs gegen Babylon andeuten soll.

3) ‘\[m mag sich die Oberstimmen im obern Beispiel durch Harmonicmusik
mxt irkt und |'I||bt;l:',rl.l“t denken , um den Bass nothwendig zu finden.

*") 5. 202 der Partitur.
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Nur dusserst selten mag Anlass zu dem Enlgegengeselzten

sein, den Kontrabass eine Oktave (de
loncell zu stellen, so dass er zwei O
finden wir eine karakteristische Stelle
der Introduktion des dritten Akts*), d
niss vollen Momente vorzubereiten ha
man hier —

366 Andante sostenulo.

1. Violon.

2. Violon.

n Noten nach) unter das Vio-
ktaven darumter ertént. Doch
in Spontinis Vestalin, in
ie auf die, schwerer Bedring-
t. Der Komponist fiibrt, wie
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IV. 2. Aull.

Marx , Komp. L.
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sicht, seine Streichinstrumente nach einander ein, das Vieloncell
zuerst, ein jedes heflig zufahrend und seharf accentuirt (beides, wie
Spontinis impetuoser Karakter es liebt und der Moment zu fodern
schien) doch stets wieder in das Piano — wie erschrocken —- zu-
riickiretend. Zulelzt tritt der Kontrabass auf in der ihm eignen
Tonlage. Allein das Violencell begleitet ihn eine Oktave (das heissi
also zwei Oktaven) héher, so dass wir in der That zwei geschiedne
[nstramente vernehmen , Jedes in karakteristischer Lage, das Vio-
loncell eindringlich und scharf, den HKontrabass in seiner dunkeln
Tiefe. — Es ist gleichgiiltiz, ob eine solche Stellung wiederholte
Anwendung findet; sie dient, den Karakter der Instrumente vielsei-
tiger zu erkenuen.
Nichst dem Bass ist es

B. die Oberstimme,

die wir zu betrachlen haben. Sie hat in der Regel die Hauptme-
lodie und ist von der ersten Geige besetzt, welehe dazu alle Ton-
lagen und Krifte zu benutzen vermag, die wir an der Violine schon
im Allgemeinen kennen gelernt. Soll die Melodie der Oberstimme
hervortreten, so miissen dazu die hihern Tonlagen der Geige be-
nutzt und von den begleitenden Stimmen abgesondert werden. KEs
belarf hierzu weder eines Beweises , noch eines neuen Beispiels;
No. 362 geniigt. Hier wuss die erste Violine mit jedem Schritte,
den sie von den andern Simmen hinwegthut, abgesonderter und
nach dem Rarakter der Hihe (Th. I, S. 22) durchdringender her-
vortreten. Dasselbe ist in No. 359 zu beobachten ; der zweite Ab-
schnitt (b @ a g g f) muss in der ersten Geige entschiedner wirken,
als der erste; auch im Piano werden ibre hochgelegnen und von
der Begleitung abgesonderten Téne vorherrschen. Dass man ibri-
gens wicht zu hoch steigen darf, weil die héchsten Tine keine ge-
nigende Fiille haben, ist bekannt. Dass es ferner nicht immer
darauf ankommt und im Sinn vieler Siize gar picht angeht, dje
Oberstimme hoch und abgelegen zu [iihren, versteht sich von selbst ;
No. 361 und 363 kénnen als Beispiele dienen. Nur ist das gewiss,
dass Kompositionen, in denen die erste Geige beharrlich oder gar
ausschliesslich in den mittlern Lagen und in enger Stellung zu den
andern Streichinstrumenten gehalten wird, leicht den Glanz und
selbst die Entschiedenheit entbehren, die der Inhalt des Werks zu-
gelassen oder gefodert hiitte.

In der Fiibrung der Oberstimmen wird nun die erste Violine
auf mannigfaltige Weise unterstiitzt. Abgesehn vom Zutritt der
Blasinstrumente , von dem noch nicht die Rede sein kann, schliesst
sich gelegentlich jedes Streichinstrument (mit Ausnahme des Kon-
trabasses) der ersten Geige unterstiitzend an.
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Zumichst die zweite Geige, als das nichstliegende und durch-
aus gleichartige Instrument. Entweder geht sie in der tiefern Ok-

tave mit, —
367 Risoluto.
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und giebt damit der Melodie Fiille und Breile, macht auch dann die
Fiihrung der ersten Geige bis in die #usserste im Allgemeinen (S.
252) zulissige Hohe statthaft, indem sie die hichsten Tone unter-
stiitzt und mit der Masse verbindet. Oder sie geht mit der ersien
Geige im Einklang, verdoppelt also die Zahl der Spielenden®) und
verleiht dadurch der Oberstimme gedrungne Kraft und einen durch
dic Oktavverdopplung nicht erreichbaren Glanz. So bedient sich
Beethoven im ersten Satze seiner Cmoll- Symphonie zum Schluss
des Hauptsalzes™) der Oktavverdopplung,

") — und zwar, nach der gewidhnlichen Stellung uber die ganze Breite des
Orchesters, was die Wirkung natiirlich auch akustisch echdht.
**)Y 8. 6 der Partitur.
19*
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theils um die zweite Geige nicht bis in das hohe Es hinaufzuwer-
fen, theils aber um mit breiter Fiille schnell und entschieden Ende
zu machen und sogleich den Seitensatz in feinerer Gestaltung fol-
gen zu lassen. Den Gang aus dem Secitensalz aber fiihren die
Geigen fest und n‘ll‘mzcml im Einklang aus*), —
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obgleich sie unmittelbar zuvor in Oklaven gegangen waren und in
der Mitte wieder Oktaven nehmen.

Stalt .der zweiten Geige \CIdappcll die Bratsche die Ober-
stimme, wenn man durch lhrm] in der Hdhe gepressten Klang der
Melodie eine dunklere Farbe geben will. So verfihrt bpoutlnl
im Andante der Quverture zur Vestalin**);
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Violino 1.

Violino 2. l

Blaser.

Viola,

Violone.
Bass,

") S. 9 der Partitur; die Anfangs auf das erste Viertel, spiter auf das
Zweite Sthllgl’!l{ltﬂ Bi.lscr sind weggelassen. Aehnliche Bus]nele sind zu hiulig,
als dasa es weiterer Anfihrungen bediirfte.

") 8. 5 der Partitur.
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die zweite Geige fiillt die Mitte aus, an ihrer Statt verdoppelt die
Bratsche und giebt mit ihren eindringlichern Ténen der Melodie
wirmere Firbung. — Eine Stelle aus dem Mose*) darf angefiibrt
werden, weil in derselben kurz nach einander der Einklang der

: ersten Geige mit der Bratsche und dann mit der zweiten Geige
gefodert wurde. Es ist in der Einleitung zum Abendgotiesdienste,
nach den Worten Aarons:

Seid nun stille mit Weinen. Versammlet euch zu einander .

Andante sostenuto, quasi Adagio.

37 _ sul. G.
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| Weinet nicht, ste-het auf!

wo nach den Aufregungen der vorangehenden Scenen Ruhe wird
und den miihseligen Tag die beschwichtigenden Schatten des Abends
erlosen. Hier bot der Einklang der Bratsche die willkommne Farbe ;
der Einklang der Geigen deutet weiler, auf den erhobnern Sinn des
nachfolgenden Gesangs.
Zart und glanzvoll zugleich ist die Unterstiitzung, die der Zu- }

tritt - des Violoncells zur ersten Geige gewiibrt. Es geniigt dafiic
ein einziges Beispiel, das wir einem Ballet aus Spontinis Ve-
stalin*) entlehnen, —

372 Andante un poco lento,
3 :
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in dem sich die weiche Mittellage der erslen Geigen mil den
sarten und dabei glinzenden hohern Tonen des Violoncells in Ok-
taven verbindet. Die Bratsche wire hier gedriickt und dunkel,
der Einklang der Geigen zu fest und herrschend, die tiefere Oktave
der zweiten Geige zu maleriell gewesen; nur der Untersatz des
Violoncells verlieh der Melodie mit erhthter Fiille hohern Glanz,
ohne ihr den schmeichelnden Ausdruck zu schmiilern.

Wenden wir nun unsern Blick auf
C. das Zusammenwirken

des Streichquartetts, so ergeben sich folgende Hauptgrundsitze theils
aus schon friiher bekannten Erfahrungen, theils aus dem so eben
Ermittelten. -

Erstens ist es von hochster Wichtigkeit, das Streichquar-
tett ungetrennt beisammen zu halten, weil man nur dann iiber den
wichtigsten Chor des ganzen Orchesters in vollkommner hraft ge-

bietet. Allerdings giebt es von diesem Grundsatze fast so viel Aus-

nahmen, als Anlisse da sind, eine oder ein Paar Stimmen allein
Aber diese Aus-

oder eine nach der andern einlreten zu lassen.
nahmen bestirken nur die Regel. Wenn — um gleich den enl-
schiedensten Fall hinzustellen — ein Fugensalz allerdings erst eine
Stimme auffiihrt, dann eine zweile, dritle zulrelen liisst: so wissen
wir doch (Th. II. S. 348) lingst, dass die Durchfiihrung nur mit
dem Eintritt der letzten und im Zusammenwirken aller zur Voll-
endung und hochsten Kraft gelangt. So hebt der Spontinische Salz
No. 366 mil einer einzigen Stimme an, erreicht aber seinen Giplel
doch erst. im - fiinften Takte. So treten in Beethovens C'moll-
Symphonie nach den ersten Schligen die Streichinstrumente nach
cinander ein, allein sie eilen gleichsam zur Wiedervereinigung, —

(Klarinectten mit)
P
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nachdem sie vereint in voller Kraft aufgetrelen waren; — hej -
ist Tulli des ganzen Orchesters. Diese Form wiederholt sich mehr-
mals in demselben Satze.

Auffallender ist der Anfang des Allegro in Beethovens
Leonoren-Ouverture. Hier tritt das Streichquartett allein auf,

die
erste Geige vom Violoncell in Oktaven unterstiitzt, —
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wihrend die zweite Geige erst im neunzehnten Takte (sechs Takte
frither sind schon die Bliser mit Ausnahme der Trompeten und
Posaunen eingetreten) sich anschliesst und die erste in tieferer Oktave
unterstiitzt. Allein hier ist der ganze Hauptsalz so breit angelegt
und die Melodie so weit und so allmihlig hoch empor gefiihrt, dass
die Verhiltnisse sich durchgingig erweitern und der Iomponist seine
Rrifte sorgsam zu Rathe halten musste, um fiir die weitausgedehnte
Steigerung (erst im neunundzwanzigslen Takte wird der Gipfel,
das Forlissimo, erreicht) stets geniigende Mittel zu finden.
Zweitens ist schon aus den allgemeinen Grundsitzen iber
Harmonielage (Th. I. S. 146) zu entnehmen, dass auch im Streich-
quartett die Stimmen — und besonders die Mittelstimmen — fest
zusammen gehalten werden miissen, wenn sie fest und kriftig wir-
ken sollen. Dieser Grundsalz ist bei dem Quartett doppelt wichtig,
da die Streichinstrumente keinen so vollgesiitligten aushallenden
Klang haben, wie die Bliser, mithin nur durch Zusammenwirken
Fiille und Kraft erlangen konnen. Steht nun ein Satz (wie z. B.
No. 373) iiberhaupt in enger Stimmlage, so ist damit schon das
Rechte erreicht. Wird aber die Oberstimme hinaufgefiihrt , wie
z. B. in diesem Salze,
375 Allegro agitalo.
Vliulillﬂ 1.
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oder selzt sie gleich hoch ein, wie hier —
376 Allegro moderato.

oder treten Ober- und Unterstimmen auseinander, wie in No. 362
so miissen die andern Stimmen oder wenigstens die Mittelstimmen
zusammengehalten werden, wenn nicht das Ganze an Haltung und
Energie verlieren soll. Lr:d zwar muss um so sorgfiltiger fiir eine
feste Milm gesorgt werden, je weiter und linger die Hauplstimmen
sich von ihr entfernen.

Der Zusammenhalt wird iibrigens beférdert, wenn es nach dem
Inhalte des Satzes moglich ist, den Mittelstimmen eine Bewegung
zu geben, die durch 'I mmlﬂi(‘limhuw oder tonhiufende l‘s-rumlmn
ersetzt, was den bln'nhmshum{'nll‘n an hl.m-r[ulir (im \m-rlr*uh

ZU lil::wm) abgeht. Wollte man daher in.No. 376 Br.tlmlm und
zweile Geige in dieser Weise —
|JLI|'r flll('r N, 8. W,

ar7 i e e - e
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selzen, so wiirde zwar derselbe abstrakte Toninhalt, nicht aber die
rhythmische und Schallkraft erzielt sein, die dem Ganzen Halt gibe.
Eine Figuration der Mittelstimmen, z. B.

378

jv

By 7+ s [ A [
kann unter Unnt.ul{h'n diese Haltekraflt noch vermehren. Die Mehr-

zahl der vorangegangenen Beispiele zeigt bewegle Mittelslimmen *).
Endlich ist noch

D. die besondre Bestimmung der Mittelstimmen
zu erwigen; ihre allgemeine ist eben die, die mittlere Harmonie-
lage oder die zweite und dritte Stimme im Quartett zu sein.

') Hierzu der Anhang N,
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Dass Erstens sowohl die zweite Geige, als die Bratsche (und
das Violoncell) gelegentlich zur Verstirkung der Oberstimme dienen,
ist schon S. 290 dargelegt.

Bedarf zweitens der Bass einer Verstirkung, so ist im Quar-
tett keine andre Stimme dafiir vorhanden, als die Bratsche. So
sehen wir hier —

379  Violino 1.
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dieselbe den Bass im ersten Abscbnitt im Einklang, im zweilen
0 der Oktave verstirken. Die erste Form ist unstreitig die ener-
gischere, weil sie fester an den Bass schliesst und die markigen
Téne der Bratsche zur Anwendung bringt. Die andre stellt iber
Bie Oktaven des Basses (Violoncell und Kontrabass) eine dritte Ok-
lave, hat also nicht die gedriingte liraft des Einklangs, statt deren
aber die weite Lage dreier Verdopplungen fiir sich, — abgesehn
davon, dass der Einklang nicht immer (ndmlich bei zu tief gehen-
den Bissen) anwendbar ist*). So gieht Beethoven in seiner

*) Oder hiitte man in No. 379 die Melodie findern und sobald es ging, z. B

so wie hier bei a, —

H1 oib b SUZERS REN AR e
sy T e HEigseEs e
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in die tiefere Tonlage einlenken sollen? — Aehunliches liesse sich oft auch mit

li}'i‘ verstiirkenden zweiten Geige thun, z. B. in No. 368, wo dieselbe wie in
No. 380, b gefiihet werden konnte, da es nicht rathsam schien, sie gleich so
hoch wie die erste Geige einselzen zu lassen.

Allein dieser Ausweg leidet an der Zweidentigkeil und Schwiiche, die jeder
Halblieit eigen sind. Durch das Umlenken in die andere Tonregion wird der eigen-
thiimliche Gang der Melodie gebrochen ; sie ist gewissermassen eine andre gewor-
den und doch im Wesentlichen dieselbe geblicben. So verstirken sich zwar die
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heroischen Symphonie dem beriihmten Andrang der Biisse gegen
den Gesang der Bliser —

: | R |
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die Bratsche in hoherer Oktave mit. Die Stimme sollte an Aus-
dehnung, nicht an Schallkraft (denn es ist Piano vorgeschrieben)
gewinnen,

Die Verstirkung des Basses durch die Bratsche kann noch be-
sondern Anlass darin finden, dass man jenem die Violoncelle ent-

;'If!gen, um sie zu besondrer Melodie zu verwenden, wie z. B.
ler, —

Tﬁiue der Melodie (und einige nachdriicklicher), nicht aber die Melodie selber,
die unterstiitzt werden sollte und statt dessen zweigestaltig geworden ist.

'Mfln hat daher in jedem einzelnen Falle wohl zn iiberlegen, ob es wichti-
ger ist, einen l'l'huif der Tone im Einzelnen oder den Gang der Melodie im Gan-
Zen zu verstirken; im Allgemeinen thut man gut, den letztern so selten und
§0 wenig wie miglich zu beeintrichtigen.
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oder ihnen sonst eine andre Aufgabe zu stellen. So begleitet

Beethoven im ersten Duett des Fidelio*) das verlegne Stammeln ..
Jaquino’s, der bei Marzelline kein Gehor findet, mit dem zaghaft ;
und murmelnd schlagenden Violoncell, :

383 Allegro moderato.
T"1f-l_-tlu.__‘-""‘ e ~—
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) S. 49 der Partitur.
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wiithrend die Bratsche den Bass unterstiitzt; — ffeilich eine Oktave
zu hoch liegend , weil der Bass in der hohern Oktave zu positiy,
zu gedrungen fiir die herrschende Gemiithslage ansprechen wiirde.
Ja, es kann sehr wohl der Fall eintreten, dass man die Bratsche
mit dem Basse gehn lisst, weil sie keinen eignen Gang nehmen
kann, ohne unbedeutend oder storend zu werden; eins oder das
andre wiirde z. B. in diesen Sitzen —

384 Allegretto.

\ ll\‘ilnu ia
‘ mlum 2.

und dalier vorzuziehen sein, die Braische im ersten Satz in der
Oktave, im zweiten im Einklang mit dem Basse gehn zu lassen.

Wie die Bratsche vorzugsweise geneigt ist, sich zum Basse
zu halten: so schliesst sich die zweile Geige gern der ersten an,
da beide gleicher Art und gewdhnlich in gleicher Stirke besetzt
sind. Dies haben wir schon an den Verdopplungen der Oberstimme
(S. 291) beobachten kinnen. Es folgt aber daraus, — und dies
ist die dritte und letzte Bemerkung, — dass auch im Zusammen-
wirken die mit einander gehenden Stimmen gern den beiden Geigen
— und ibnen gegeniiber der Bralsche und dem Basse gegeben wer-
den. Sitze also, wie diese —
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wirken am beslen, wenn die hervortretenden und nichst verbund-
nen Stimmen den gleichen und gleichbesetzlen Instrumenten gege-
ben sind; sie wiirden verlieren, wenn man Bratsche und zweite
Geige ||m3 Stimmen wechseln liesse. Ueberhaupt giebt man her-
\'m'ltetmulc, oder beweglicher oder stirker herauszuhebende Partien
- wenn sie beiden I[Ibll(llll('rlil‘]l gleich bequem liegen — lieber
der zweiten Geige, als der Bratsche, weil die letztere nur in den
den Geigen fehlenden tiefsten Tonlagen grissere Kraft, in den
héhern dagegen die Violine mehr Helligkeit und wegen der stirkern
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Besetzung mehr Kraft hat. Daher — um aus zahllosen Beispielen
eins herauszuheben — setzt Hay dn in seiner Ddur-Symphonie®) so

386 All

©

* Violino 1.

p'\'inlinu 2,
¥

R
é'?r" =
J

A

e e A" — el
|_"“’P__L_-_ e .'i:'_'.'_""‘T o __l|:'_t__. s ‘|:_"= o 2 e Yy

er giebt der zweiten Geige die tiefere, aber sogleich durch Terz
und Grundton hervortretende und gradaus gefiibrte Stimme und
dann die Bewegung, der Bratsche aber die durchaus untergeordnete
Partie. Ja, wo die Geigen michtig und hell nach - ihrem HRarakler
wirken sollen, — z. B. in ihren Giingen im Einklang oder der
Oktave in No. 364 und 367, — zicht man die Bratsche oft lieber
zum Bass oder beschiiftigt sie (wenn es auch nicht um des (zanzen
willen néthig sein sollte) als Fillsimme, als dass man sie mit den
Geigen, etwa in der tiefern Oktave, mitgehen liesse, wo sie doch
nur einen sehwichlichen und abstechenden Beiklang gibe.

*) S. 12 der Partitur, Bock und Bote’sche Ausgabe No. 1. Die mitwirken-
den Bliser kommen fir unsern jelzigen Standpunkt nicht in Betracht.
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Dritter Abschnitt.
Al[SIl'lh]“S“ PIS(" ()I'“' Hall l‘hl“ﬂ“f‘]l 0{1{‘1' erw ellil 1 “" €n.

Wir haben im vorigen Abschnitte die Vierstimmigkeit als Grund-
form in der ]3Psel7uu=r und Behandlung des bl:{‘uh{‘ulmlb aner-
kennen miissen; sie ist in der That von allen Romponisten in den
bei weitem zahlreichsten Fillen eben so angesehn worden. Indess
konnten wir schon dort gelegentlich Abweichungen von der Grund-
form bemerken. In No. 368 ist nur eine ih.llhlhc genannt; aber
es—ges in der kleinen Oktave kinnen nicht von einer gespielt
werden. In No. 363, 365 und 372 sind zwei oder drei Violoncell-
partien gesetzt; in No. 367, 375, 376 hitte Theilung einer Mittel-
stimme in zwei stattfinden kénnen. Auf der andern Seite hat nicht
unerwihnl bleiben konnen, dass das Quartett nicht unausgeselzt
alle seine Stimmen in Thitigkeit setzt. Wir haben nach beiden
Richtungen einige Betrachtungen anzustellen.

A. Fermehrung der Stimmszahl.

Die Vermehrung der Stimmzahl findet zuniichst statt, wenn die
Vim'siimmigkeit. fiir die Darstellung des reinen Gedankens nicht zu-
veicht. Als Beispiel diene No. 368. Wenn es einmal nithig war,
den Gang der Oberstimme durch die zweite Geige zu \msluken.
so bedurfte Beethoven zweier Bratschen, um clu. Harmonie nicht
zu unvollstindig zu lassen*).

Dehnt sich nun das Bediirfniss einer grissern Stimmzahl auf
emen ganzen Salz aus, so wird, wie sich von selbst versteht, eine

der vier Normalstimmen — oder werden deren mehr in zwei oder
mehr Parlien getheilt und in der Partitur — je nachdem die Stimme
Raum fodert — jede der fiinf, sechs oder mehr Stimmen, oder zwei

lll](l Zwel zusammengehdrige aul ein %\ﬁh‘m geselzt. So beginnt
. B. Spontini tlcn llaupmuf?u" im dritten Akte der Vestalin,

der Julie zum Tode geleitet**),
. (Siehe niichste Seite.)
mit zwei Bratschen.
Ist aber die Theilung einer Stimme nur voriibergehend, so wird
sie — wie wir ebenfalls bei Spontini sehn, durch

divise (div.)
oder durch I* und II"° oder wenigstens durch Hinauf- und Hinunter-
streichen der Noten (wie in No. 365 in der Bratsche) angedeutet.

) Zwar ist sie im Bliserchor vollst findig ; sie musste es aber auch im

Streicherchor sein; ¢—es oder c—ges allein hiitte zu diire durchgeklungen.
') S. 389 der Partitur.
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dann zu

Bisweilen unlerlassen die Iwmpmuslml Beides, was nur
billigen ist, wenn die Spielart (wie in No. 368, wo eine Bratsche
Marx , i.unup. » IV, 2. Aufl. -}0
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unmdglich beide ihr gegebnen Téne nelimen kann) ausser Zweifel
ist. — In No. 309 hiitte allenfalls das Hinunterstreichen fiir den
Kontrabass unterbleiben und blos die Oktave D—d notirt werden
kénnen; denn da der Kontrabass das grosse D (in Noten) nicht
hat, so versteht sich von selber, dass er nur dass kleine nehmen
kann *).

Die Theilung einer oder mehrerer Stimmen findet iibrigens nichi
blos darum stalt, weil man eines vollstindigern Satzes iiberhaupt
bedarf, sondern auch, um Sitze, die allenfalls auf einem Streich-
instrument in Doppelgriffen gegeben werden konnten , sicherer und
deatlicher zu erhalten, so wie endlich um besondrer von diesem
oder jenem Instrument zu erlangender Wirkungen willen.

Es ist nimlich einleuchtend, dass ein einzelner Ton leichter,
bestimmter, fester getroffen werden kann, als selbst der leichteste
Doppelgriff, — schon desswegen, weil der Bogenstrich eine einzige

Saile bestimmler fassen kann, als zwei. Wie vielmehr muss djes

von schwerern Doppelgriffen gelten! Die erste Hilfte des Sponti-
nischen Satzes No. 387 konnte ohne Sc hwicrigkci! von einer Bratsche

ausgefiibrt werden, die zweite ist auch nicht zu
der Romponist sichrer und gewann eine deutli
indem er die Bratsche theilte.

Zugleich haben wir an diesem Satze das erste Beispiel einer
Stimmverdopplung, um einer besondern, karakteristischen Wirkung
willen. Das Tremolo der Streichinstrumente, ihre enge Lage, das
in die Tiefe, in den Einklang mit dem Kontrabass gelegte Violon-
cell, die in die Bebungen des Quartelts dumpf hineinrollende Pauke
mit den leisen und engen Posaunenklingen, — Alles dient, dem
schauerlichen Todesgeleite die karakteristische Farbe zu
Hier musste die Bratsche mit ihrem triiber

schwer; doch ging
chere Ausfiihrung,

geben.
'n, rauhern Klange be-

) Es ist jedoch in allen Fillen die deutlichste Schre
nameotlich nicht zu billigen,
len ungewiss lassen ,

ibart vorzoziehn und
dass viele Romponisten in der Bassstimme biswei-

wie sie den Kontrabass gefiihvt haben wollen. Weun fiir
Violoncell und Rootrabass dieser Gang

gegeben ist, so hat das Violoncell ihn wiirtlich avszufibren ; aber dem Rontra-

bass fehlt der letzte Ton, er muss irgendwo in die hihere Oktave treten. Soll
er nun in einer von diesen Weisen —

oder noch anders spielen? —

Das kann in vielen Fillen sehr zweifelhaft sein.
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sonders geltend gemacht werdens sie geht in Oklaven mit den Gei-
gen einher. In gleicher Weise braucht Spohr in No. 363 die
Violoncelle zur Verdopplung der Mittelsimmen bald in Oktaven,
bald im BEinklang; er will damit dem Gesang des Ronigs eine klang-
und wiirdevollere Unterlage geben, als Geigen und Bratsche fiir sich
allein vermocht hitten. Als drittes Beispiel stehe hier —
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ein Satz aus dem Allegro von Spontinis Ouvertiire zu Olympia.
Der Hauptsatz und iiberhaupt der grosste Theil dieser Romposition
ist von feurigem, starkem HRarakter; der Seitensatz, aus dem unser
Beispiel genommen, ist zart gebildet und von leichter Bewegung.
Wenn der Tonsetzer hier zu Verdopplungen griff, so war es ihm
also micht um verstirkte Schallkraft zu than, noch weniger um
Vielstimmigkeit, da er vielmehr nur drei oder vier Stimmen braueht.
Er will aber seine Melodie fein und zart betonen. Der KRern der-
selben liegt in der zweigestrichnen Oktave, wo sie von der ersten
Violine, ersten Klarinette und ersten Fléte vorgetragen wird ; das
erste Fagott geht in der ihm gebiihrenden Tonlage (eine Oktave
20*
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tiefer) mit. Nun aber bedurfte es noch jenes feinen, eindringlichen
Aroms gleichsam, mit dem der sonst so impetuose Toukiinstler
seine zarten Siitze zu beseelen liebt. Und dies gewiihrt ihm die
feine, hell eindringende hohe Tonlage der Violine; die erste Violine
wird getheilt und fiihrt die Melodie in Oktaven. Hiermit ist mig-
lich geworden , die zweite Violine noch in der tiefern Oktave mit-
zuliibren, so dass der Rlang der Geigen drei Oktaven iibereinander
fiir die Melodie gewonnen ist. — HKeine andre Hombination hiitte
das Gleiche gewiihrt. Das Niichstliegende wiire gewesen, die erste
Violine mit der Klarinette in der zweigestrichnen, die Flite in der
dreigestrichnen, das Fagott in der eingestrichnen Oktave zu fihren
und die iibrigen Htrcmlnushmn{'nie zur Begleilung zu verwenden.
Allein dann hiitte die milde und ruhige llnlt' nIJ~r('«~1vr't und den
nervos aufgereglen Geigenklang z,uah:uh befestigt un:l !um hwichtigt.

Hitte man beide Geigen in Uhl.uen geliihrt (wie jelzt die ”elhmllc
erste), so wire die ‘tILIuthL‘ namentlich in der obern ()Ltme. zu
beladen gewesen und Jf‘(ll‘ll]d“b die dritte Oktave eingebiisst wor-
den. Jclz:t schwebt der Geigenklang iiber allen blmmmn, und zwar

o
in_leichter (halbstarker) Btrbulmn;. Selbst die Flote weicht um

seinetwillen aus der ihr (S. 159) gebiihrenden Region und — mil-
dert (S. 161) die Klarinette.

Dass, dieser Darstellung der Melodie gegeniiber, auch die Brat-
schen und Violoncelle sich getheilt in Oklaven iibereinander stellen
mussten, leachtet ein.

Hier war die Theilung der ersten Violine gerechtfertigt, weil
eben die hiochste Oktave im Sinne des Iiomponisten den zarteslen
Rlang haben musste und zu massiv geworden wiire, hiitte man
elwa die ganze erste Violine fiir die hohe Oklave verw enden, die
zweile dhm' fir die beiden untern Qktaven theilen wollen. ]n den
meisten Fillen wird man aber anders zu verfahren haben; die erste
Violine wird man zum Yortrag der Hauptstimme oder zu einer her-
vortretenden Figuration zusammenhalten und die etwa nithigen
Theilungen in der zweiten Violine oder der Bratsche, oder in Beiden
vornehmen. Eben so wird man nicht ohne besondern Anlass den Bass
— die andre Haupistimme — durch Abirennung oder Zertheilung
der Violoncelle schwichen; doch diirfle dies immer noch inul;ne
rathsam sein, als die Theilung der Oberstimme. So finden sich i
Beethovens P.u,lurd!bvmphume in diesem von fruhlmushmhr*n
Lebenssiiften iippig nhcrqucli{*mlcu Naturbilde, hiufige \mdvpplun—
gen der Bratschen entweder in eignen Giingen odcr zur Unter-
stitzung der Geigen, z. B im ersten Salze* )s

) 8. 42 und 59 der Breitkopf-Hirtelschen Partitur. Im erstern Salze sind

angedeutel, im letztern geben die Horner and Kon-

die Bliser nur unvollstindig
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Bliiser. ecresc.

| e

i Violino 1. 1"1""2 “@‘ D :.._ed-c' = it '%:E“
f——— s e e e _...t = = peg o ey & 5_:):.. T_‘:L
-@ﬁ:i;:_':r.‘;f_;—_ e e e i —— 'Jr = —‘i—.""-—"‘—:—‘_.}l

[ S 2 5
.. ,_Q'_"‘. IR L TS o ol T e |
_!. = __.__._".!",."‘;"'.".-‘ﬁ
In prpetnastaat
E_—‘r__'] l‘— .;:—_."."‘_r._":_—__—' =
T — —
S
= --Eaﬂ I o |

|
1
L]

-E. -:l___, =+ :__} T J —
B _ﬁ__ -
= Pess

i“

ik

oder der Violoncelle unter der zweiten Geige und Bratsche, z. B,

im Andanle,

auf jedem ersien Viertel) den Grondton. In No. 391
doppelgriffiges Spiel; es versle it

— es fehlt die Bezeichoung divise.

trabisse (diese Pizzicato
sind die Bratschen geschrieben als hitten sie

sich aber von selbst, dass sie getheilt sind,
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392. Violini 1 & 2.
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wiihrend die erste Violine (und hier auch die zweite) ungetheilt
bleibt. Auch in diesen Stellen ist nicht eigentliche Mehrstimmig-
Keit, sondern diese saftige Breite im warm rieselnden Klang der
Streichinstrumente beabsichtigt.

B. Unvollstindiges Quartett.

Dass man nicht ohne wesentlichen Nachtheil — wenigstens nur
in dusserst seltnen Fillen — eine oder gar mehrere Stimmen des

Streichquartelts ganze Tonsiitze hindurch aufgeben kann, ist
schon S. 282 erwogen. Gleichwohl kann oft und unter mancherlei
Umstinden eine Zeitlang cine oder die andre Stimme aufge-
geben werden.

Wenn es im Bau oder Sinne der Komposition liegt, dass sie
sich eine Weile auf wenig Stimmen beschrinke: so versteht sich
jenes Opfer von selber. Es liegt z. B. bekanntlich im Gedanken
der Fugenform, dass sie zuerst eine (oder zZwei) Stimmen eintreten
und die andern folgen lisst; eine Fuge fiir das Streichquartett muss
also nothwendig zu Anfang mit unvollstindigem Quartett anheben®).
Und selbst hier konnte bisweilen eine andre Wendung miglich und
erfolgreich werden. Sollte z. B. eine Fuge nach einem stark gefiihr-
ten Einleitungssatz ebenfalls slark einsetzen, so kénnte die an-
hebende erste Geige durch die zweite, die antwortende zweite durch
die Bratsche, die Bratsche durch das Violonecell (im Einklang) ver-
stirkt werden und das lelztere mit dem HKontrabass als vierte
Stimme die Durchfiihrung vollenden. Aehnliche Gestaltungen kén-
nen auch in figurirten und (reien Sitzen eintreten.

*) Einen der michtigsien Effekte hat Hiind el, ohnehin in solchen Schligen
stark, in seiner Schlussfuge zum Messias erreicht. Nachdem er die erste Durch-
fiihrung bis zum Tatti hinaulgelihrt, intonict die erste Geige in der Hihe ganz
allein das Thema, die zweile aotwortet unter dem Gegenspiel der ersten und
nun tritt das ganze Orchester mit Trompeten und Pauken und der ganze Chor,
das Thema im Basse, in hichster Gewalt und Pracht entgegen. Abermals fiihren
beide Geigen allein einen Zwischensatz aus und abermals stromt die volle Masse
von Chor und Orchester auf den angedonnerten Hirer nieder.
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Sie kénnen endlich — und dies bedarf noch einer genauern
Erwiigung — auch im besondern Sinne der Komposition ihren An-
lass haben. Wenden wir uns hier gleich an einen der entschei-
dendsten Fille, an das unsterbliche Allegrello in Beethovens
Adur-Symphonie. Auf die tiefere Bedeutung dieses Salzes ist hier
nicht weiter einzugehn; genug, Beethoven fiihrt ihn aus der Tiefe
empor. Folglich liegt ihm die Geige fiir den ersten Anfang zu
hoch und er seizt sein Thema zuerst nur in Bratsehe, Violoncell und
Kontrabass ein. Allein selbst hier zeigt sich das Bedirfniss der
Vierstimmigkeit ; die Bratschen werden voriibergehend zweistimmig,
die Violoncelle theilen sich, sie fiihren zur Hiilfte eine eigne Stimme,
zur Hilfte gehn sie mit den Kontrabissen, so dass der Satz*) —
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drei- und vierstimmig wird. Diese ganze Gestaltung erstreckt sich
iber den zweilen Theil und dessen Wiederholung, vierundzwanzig
Takte lang. Dann tritt die zweile Violine zu und Bratsche und
erstes Violoncell im Einklange —

304, Viol.,'9.

len.
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bilden aus den vorigen Mittelstimmen einen Gegensalz ; der Bass
ist figurirt. Endlich trilt auch die erste Geige zu, —

*y 8. (5 der Partitur,
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die zweile nimmt den Gegensatz, der Bass gestaltet sich wieder
um, ersles Violoncell und Bratsche fiihren ein neues Figuralmotiv
im Einklange durch. Erst mit dem neunundvierzigsten Takt ist
also das Quartett vollstindig geworden und eine wirkliche Vierstim-
migkeit festgestellt. Das Weitere (der Eintritl einiger Bliser sechs-
zehn Takte weiler, die nochmalige Wiederholung des Thema’s vom
vollen Orchester) kommt hier nicht in Betracht.

Dies ist vielleicht der ausgedehnteste Satz mit unvollstindigem
Quartett. Aber der Beweggrund ist nicht zu verkennen; es kam
darauf an, ein Thema in dreimaliger Erhebung durchzufihren, und
zwar variirt. Hiemit war die Wahl und Anordnung der Instrumente
entschieden, — mnamentlich zu Anfang die Beschrinkung auf Brat-
schen und Bisse. Glicklich stimmt der dunklere Klang dieser Rom-
bination zum Thema und der Idee des Ganzen, die sich dann in der
allmiihligen hohern Erhebung und Steigerung des Orchesters weiter
entfaltet,

Eine ihnliche Anlage giebt Beethoven im Fidelio der Ein-
leitung in das kanonische Quartelt*). Auch hier —

306. Andanle sostenulo. N
o, o e i

Viole.
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Contra-Basso.

") 5. 94 der Partitur.
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beginnen Bratschen, Violoncelle und Bass ohne Geigen und Bliser;
ilr dunklerer Klang soll zu dem Gesange stimmen, in dem jede der
(heilnehmenden Personen von geheimen Sorgen und Vorstellungen
bewegt ist. Nach der Einleitung hebt Marzelline den Kanon an,
von Bratschen und Violoncellen in der tiefern Oktave pisxicato
unterstiitzt ; zwei Klarinetten in der sanften Tonlage bilden einen
Gegensalz. Dann tritt Leonore kanonisch ein, von der zweiten
Violine piszicato im Einklang geleitet; zwei Fliten (ohne Klarinet-
len) nehmen — eben so sanft wie jene, aber sisser — den Ge-
gensalz. Nun erst, mit der dritten Gesangstimme (Tenor) erscheint
die erste Geige. Das Weitere diirfen wir iibergehn ; unser jetziges
Interesse wendet sich vornehmlich der Einleitung zu.

Noch konzentrirter intonirt Beethoven das Andante seiner
Cmoll-Symphonie*) bloss mit Bratsche, Violoncell und Bass,

]
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) S. 45 der Partitur,
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Das letzte Beispiel entlehnen wir aus Spontinis Vestalin,
aus dem Morgenhymnus der Priesterionen*) im ersten Akte. Hier

Hymne du matin Flites
Larghetto con moto. p trés doux

SI'}S' 1. Violon.

Religicusement.
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2. Violon.
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tritt zwar das volle Streichquartett mit vier einleitenden Takten
ein, das eigentliche Thema aber (Takt 5) wird nur von Bratschen
segeben, die, bald von Fagotten, bald von Fliten, IKlarinetten,
Oboen begleitet, die Hauptpartie im Orchester bilden, wihrend die
Violinen zu Zwischensilzen verspart werden. Dass jene und mnicht
die Blasinstrumente als Hauptpartie gelten, erkennt man schon daraus,
dass kein Blasinstrument die Melodie vollstindig vorlrigt, sondern
cins das andve ablost und dabei ofters (z. B. mit den Klarinetten

zum ersten, mit den Fliten zum zweiten Mal) willkiibrlich — nimlich
in Bezug auf das Melodische des Satzes — eingesetzt wird., Dass

ferner hier die Bratschen nicht um tieferer Tonlage willen genom-
men sind, ist ebenfalls klarj sie gehen bis zum zweigesirichnen [
hinauf, kinnten der Tonlage nach fast durchgiingig vollkommen gut,
ja zum Theil noch bequemer durch Geigen (wenigstens fir die Ober-
simme) erselzt werden. Es ist also klar, dass es dem Komponi-
sten um ihren Klang za thun war, dessen bedecktes, verhiillteres
Wesen ihm der feierlichen , still - jungfraulichen Wiirde des Vestalen-
hymnus entsprechend schien. — Eben so verfihrt der HKomponist
im zweiten Gesang der Vestalinnen, im ersten Finale®), wenn mil
dem Anrufe

") S. 121 der Partitur.




De Vesta chaste prétresse
zur Weihe und Kronung des Triumphators geschritten wird. Auch
hier fiihren Bratschen den Gesang und haben sogleich mit dem zwei-
gestrichnen e—e, in der bequemsten Geigenlage, einzusetzen. Auch
hier werden die Geigen zu den stirkern Zwischensitzen aufge-
spart und iiberlassen den Bratschen durchaus die Fiihrung der
Hauptpartie

Dass iibrigens das Aufsparen der Geigen zu den Zwischen-
sitzen ein zweiter Bestimmungsgrund fir den Komponisten gewesen,
ist micht zu ibersehn. Allein zur Ausfihrung und zum Hervor-
heben der Zwischensitze blieben ihm (z. B. durch Zuziehung von
Blisern) mannigfache andre Mittel und er wiirde sich blos um ihret-
willen nicht das Hauptorgan des Orchesters versagt haben, wenn
ihm nicht die Bratschen karakteristischer fir den Ausdruck des Mo-
ments erschienen wiiren. _

Die Bedeutsamkeit aller in diesem Abschnilt aufgewiesnen Ge-
staltungen ist nicht zu verkennen. Wer dieser Gestaltungen un-
kundig wiire, oder sich eigensinnig ihrer enthalten wollte, wiirde
eine unbercchenbare Reihe von karakteristischen Wirkungen ein-
biissen, ja bisweilen bei den einfachsten Aufgaben in Verlegenhei
sein. Wie wollte er z. B. die Forle-Slelle in No. 391 im Quar-
tett gestalten? Sollte die Bratsche zum Bass treten? — oder mil
der ersten Geige Oktaven bilden

399,
Violini ,° f
Y Jnaadty ugily
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zu schreierischer Verdopplung? oder stait dessen die zweite Geige
iberladen? oder wollte man ihr das Vieoloncell —

400.

Violini.

Viola.

Violoncello.

wie bei a, zur Unterlage, oder — was wegen der iiberlegnen Hel-
ligkeit und Iiraft desselben jedenfalls vorzuziehn wire — zur Ober-
stimme geben, wie bei b? Dies wiire noch die beste Gestaltung
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von allen vorgeschlagenen; aber auch sie verbinde zwei ungleich-
arlige Organe , wo man gleichartigen Iilang braucht, und schwiichte

and verdumpfte den Bass. — Oder wollte man endlich der Bratsche
eine eigne Figur geben und dadurch dem einfachen Satze seine
Klarheit entziehn? — Man erkennt, dass nur die Theilung der

Bratsche das Rechte giebt und dass in vielen Fiillen, z. B. wo mehr
als vier Stimmen gebraucht werden, ohne Stimmvermehrung gar
nicht aunszukommen ist.

Demungeachtet wollen wir eingedenk bleiben , dass jede Thei-
lung der Quartetipartien oder jede lingere Auslassung einer dieser
Partien nur als Ausnahme gelten kann. Die Theilung einer Partie
schwiicht sie, die Theilung mehrerer Partien droht, die konzentrirte,
wohlabgewogne Kraft des Quartetls aufzulésen und zerflattern zu
lassen; was ein fester, kriftiger Rorper sein sollte, um fir sich zu
bestehn oder den Kern fir das ganze Orchester abzugeben, liset
sich gleichsam gasartig auf, fihig, wie Schimmer und Duft unsern
Sinn zu umschweben, aber nicht mehr einen  selbstindigen Gedan-
ken, als eben den des Vorschwebens und Schimmerns, positiv hin-
sustellen. Und selbst diese Vorstellung wird um: so mehr geschwiicht
und bedeutungslos werden, je hiufiger man zu ihr greift. Denn es
liegt in der Nator dieser Aullésungen, dass sie einander dhnlich sein
miissen; sie kénnen fast nur aus Verdopplungen bestehen, da man
nicht leicht iiber vier reale Stimmen hinausgeht und wenn' man  es
wollte, seine fiinf oder mehr Stimmen gcrn' auch energisch — also
mit fester und starker Besetzung durchfiihrt?).

*y Hierzu der Anhang €.
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