Anhang.

Erliiuterungen und Zusitze
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A.

Zur ersten Abtheilung des ersten Buchs.

Zum dritten Abschnitte.

Seite 41.

In der Entwickelung der Lehre haben wir die Orgel nur in
derjenigen Richtung ihrer Wirksamkeit betrachtet, fiir welche der
liomponist thiitig zu sein berufen wird. Es versteht sich von selbst,
dass die Anwendung der Orgel zur Begleilung und Leilung des
Gemeinegesangs , so wie die nach dem engsten Bediirfniss und
Herkommen des Gottesdiensles zugeschnittnen Zwischenspiele (wenn
auch von Zeit zu Zeit Choralbiicher- ,,mik Zwischenspielent ver-
fasst und herausgegeben wdrden sind) und ihnliche kleine Improvi-
sationen in der Komposilionslehre keine weitere Beriicksichtigung
finden kinnen. Das dafiic von Seiten der Lehre Nothige ist bereits
.y der Elementarlehre und bei dem Choralsatz (Th. £S5, (0d94,
Th. II, S. 186) gegeben.

Allein in einer Beziehung kann die Aufmerksamkeit des hom-
ponisten noch auf die Orgel gelenkt werden; némlich in der Be-
nutzung der

Orgel zur Begleitung von Rirchenmusik.

Eine solche Begleitung kann vom Iomponisten ausdriicklich ge-
fodert, oder sie kann von dem Dirigenten bei Auffiihrung einer
Kirchenmusik nach freiem Ermessen - hinzugefiigt werden. Beide
Fille sind nach derselben Grundansicht zu beurtheilen.

Wir haben schon bei der Auffassung der Orgel als selbstin-
diges Instrument erkennen miissen , wie arm sie im Vergleich mit
den andern Musikorganen an Mitteln fiir den Ausdruck lebendig
bewegten Gefiihls ist, wie starr und unlebendig die unabinderliche
Gleichheit ihrer Schallkraft gegen den Wechsel von Stark und
Schwach, Ab- und Zunehmen der andern Organe ist, wie hierdurch
auch die feinere und manniglaltigere Zeichnung des Rhythmus un-
erreichbar bleibt, oder doch mur sehr unvollkommen durch andre
Vorlragsmittel erlangt wird, die schon desshalb nicht zu Gunslen
der Orgel in Betracht kommen, weil sie den andern Organen eben-
falls, und den meisten noch obenein vollkommen zu Gebote stehen.
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Wenn sich dies schon bei dem selbstindigen, unvermisehten
Gebrauch der Orgel fihlbar macht: wie viel mehr wird es empfind-
lich werden, wenn neben der unlebendigen Orgel lebenvollere, —
wir mochten sagen, gemiithvollere Ulmll(‘, 01‘ shester und Gesang
wirken und ihre I)Il"’b.'ll'[}l"ll, verschmelzenden Tone, ihre voll anmrw
Betonung, Schatten und Licht ihrer Forte- und Pj ano - Siitze, ihre
ausdruckvolle Melodik uns gleichsam zwingen zum Vergleich, uns
das Hineindichten von tieferm Ausdruck, den das Orgelspiel
nicht giebt (S. 38) unméglich macht! In solchem Verein lebendi-
ger und starrer Stimmen muss Leblosigkeit der letztern doppelt
ungiinstig empfunden und muss — was das Uebelste ist — die ge-
miithansprechende Lebendigkeit der andern Organe gestiirl werden
durch das Eindringen des Lf’.!}ln:ﬂ‘ll. Den wachen Sinn triflt dabei
ein Eindruck , als wenn sich, etwa durch einen Zauber, Sieinbilder
in den beseelten Reigen Lebendiger mischten.

Hierzn kommt noch ein Zweites. Soll irgend ein Organ zur
Wirkung kommen, so ist es vernunftgemiiss, es — wenn auch nicht
immer , doch dfters, oder endlich einmal — in seiner wahren Iiraft
und Schine geltend zu mache. Dieses natiirliche Begehr muss man
sich bei der Orgel in ihrem Verein mit,Orchester oder Chor vvr
sagen. Die H(‘[rhchL{'H und wahre Macht der Orgel beginnt (S. 3
erst mit ihrem Vollklang. Das volle Werk nd('r wenigstens eine
starke Registratur, die th-n eigentlichen Orgelklang hervortreten
Fasst, — dw:, in br‘ﬂivn, ruhig gefiihrien Lg:swn, :Ln isL ihre eigen-
Ihllmluhe Wirksamkeit; hier ist sie das hochwiirdige Organ der
Kirche , allen andern Instrumenten weit iberlegen, durch l\r-mu. Al
t_‘rsr_'.lzr:u oder zu erreichen.

Aber eben in solcher Weise kann die Orgel im Verband mit
andern Organen nicht angewendel werden. Das slirkste Orchester
und der grosste Chor wiirden den Vollklang oder auch nur starke
]ioffralr‘gllmnn eines nur miissig starken U:uv werks nicht ertragen ;
sie wiirden von ihm verse hllln“vn, oder dnch so zermirbt w (‘li]t‘!l
dass ihre Wirkung kleinlich erschiene. Man muss daher, um die
Orgel nur uhmh.mp[ gebrauchen zu kénnen, sie ihrer eignen Kralfl
mld Wiirde h('rnuhr'n, muss sie herabselzen zu einem :-ch\\.uln?rn
Organ, als die Masse der iibrigen Organe. Dies isL eine wohl ohne
Weiteres eben 'so klare als traurige l\nlhm-mhulw:l Zum Ueber-
fluss  vernehme man als Lnugms:, die '\ursrh:wllen eines erlahr-
nen Organisten, iiber die man wenigstens nicht weit wird hinaus
gehen konnen. Seidel*) rith, zur Begleitung der liturgischen
{maanfrc »,im Manual zwei auch drei 8fiissige , im l’ccl.ai eine lh- und

"} 'S, 141 seines angeflithrten Handbuehs.
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eine Sfiissige Labialstimme,¢¢ zur Begleitung der Rirechenmusik ,,im
Manual ein einziges Sfiissiges Gedakt oder dergleichen Flote, fiir's
Pedal cinen Subbass (eine gedeckie, schwache, sanfte Stimme) 16
Fusston noch mit einer 8fiissigen gedeckien Stimme ¢ — wenn die
Orchesterbisse schwach sind, noch ,,Violon 16 und 8 Fuss oder
Oktavbass 8 Fuss‘ hinzuzufiigen, — wenn die Bisse ganz fehlen
and blos durch das Orgelpedal gegeben werden sollen, ,,alle 8- und
16fiissigen Register (auch noch — aber nicht gern — Superoktave
4 Fuss) desselben, mit Ausnahme der Rohrwerke‘¢ (also der hellen
Stimmen) zu ziehen. So iingstlich beschrinkt ein von seinem In-
strument begeisterter Mann (S. 12) dessen Wirkungskraft; und in
der Hauptsache gewiss mit Recht, wenn man auch bei grosser Be-
setzung des Orchesters und Chors (wie er selbst andeutet) iiber sein
Maass ein wenig hinausgehen darf.

Allein — auch die Schwiichung und Erniedrigung der Orgel
bringt noch kein gutes Verhiliniss hervor. Der Ton des dumplsten
Registers, so lange er nur irgend vernehmbar bleibt, wird in seiner
Unwandelbarkeit endlich die stirkste Besetzung der Orchesterstim-
men, — die beweglich, unstit, ab- und zunehmend , ungleich sind
wie alles Lebendige, — iiberwinden oder doch beeintridchtigen. Der
stirkste Schlag der Streichinstrumente hat nur in einem Moment
(S. 245) seine hochste Lraft, das belle Geschmetter der Trompelen
und Posaunen hat seine 42bbe, seine Momente des Nachlassens, wiih-
rend ein einziger Ton im Violon 8 Fuss, oder gar in einer Oboe
oder Trompete (wenn man zu Rohrwerken greifen wollte) in uner-
schipflich gleichem Schalle fortwirkt und die Momente des Nach-
lassens im Orchester als Schwiichen empfinden lisst.

Hierzu kommt noch als letzter Entscheidungsgrund der der Or-
gel eigenthiimliche, von der Weise des Orchesters oder Chors so
wesentlich abweichende Styl. Gerade die eigenthiimlichsten Ziige
des Orgelsatzes (man blicke auf die in No. 11 und 12 mitgetheilten
Fugenthemate) sind ungeeignet fir Orchester und Chor und so
meist umgekehrt; so dass im Verein beider widersprechenden Ele-
mente bald das eine bald das andre sich zu fremden Zwecken her-
seben , oder die Orgel in wahrhaft obligater Behandlung einen noch
hiirtern Ankampf gegen Orchester und Gesang fiihren mauss.

Aus diesen Griinden erscheint uns die Benutzung der Orgel ne-
ben Orchester und Chor ungiinstig und unkiinstlerisch.  Wenn
iussere Verhiltnisse (z. B. der Mangel eines Orchesters) zur Be-
nutzung der Orgel nothigen, so mag jeder zusehen, wie er sich mit
ilnen abfinde und die Missstinde der ungehorigen Vereinigung mog-
lichst - ausgleiche oder verberge. Ein dusserlicher Zwang aber
vermag weder das fir die Kunst in ihrer Freiheit als richtig Er-
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kaunte zu widerlegen, noch in der Iunsuehre sich Riicksicht zu

erwerben.

Auch das entkriftet unsre Amsicht nicht, dass in friiherer Zeit
die Orgel zu den Hirchenmusiken gespielt worden ist, dass nament-
lich Hindel sich derselben bei der Auffiihrung seiner Oratorien
bedient hat und zwar nicht zu blossem (Generalbassspiel, sondern
zu eigenthiimlicher also oft obligater Begleitung und zu Solo-
sitzen. Man tritt dem grossen Meister und seinen Zeitgenossen
nicht zu nahe, wenn man annimmt, dass der Sinn fiir die Rlang-
welt, also fiir den Ilang und iiberhaupt das Wesen der Instrumente
in ihrer Zeit noch nicht so hell erweckt und verfeinert gewesen,
als in einer Zeit, die in Haydns, Mozarts, Beethovens Schule erzo-
gen worden, in der die Instrumentalmusik erst zu ihrer Vollendung
gekommen ist; denn jeder KRiinstler, auch der grisste, steht unter
den Bedingungen der Zeit, ist mebr oder weniger ihrer Schwichen
und Mingel theilhaftig*) und kann nicht das, was eine spitere
Periode im Leben der Kunst an Kenntniss , Runstmitteln und Kunst-
bewusstsein erst entwickeln soll, schon in sich haben. Sodann aber
war namentlich in Hindels Zeit das Instrumentale noch auf einer
so niedern Stufe der Entwickelung (es scheint sogar in England,
fiir das Hindel seine Oratorien schuf, drmer an Mitteln gewesen zu
sein, als in Deutschland) namentlich im Chor der Blasinstrumente
so weit hinler seinem jetzigen Bestand und Geschick zuriick : dass
es noch eines besondern Organs zur Erginzung bedurfte; und das
konnle kein andres sein, als die Orgel, — das mechanisirte
Blas-Orchester™)

Aulfallender ist, dass einer der grossten Instrumentisten, Bee L-
hoven, die Orgel ausdriicklich fiir eines seiner letzten und tiefsten
Werke, fir die grosse Messe in D ***), cewiilill und in der Partitur
neben den vollen Chor des modernen Orchesters gesetzt hat. Die

") Wer sich mit dieser Ansicht in Bezug aul Hindels Orchestration zu ver-
siihnen nothig hat, der gehe nur woch ein Jabrhundert weiter zuriick und sehe,
wie da alle Instrumente zu blosser Massenwirkung iibereinander gehiinft oder
wiederum zu besonderm Ausdrack ganz vereinzelt verbraucht wurden , wie neuer
dings Meierbeer wieder hervorgesucht hat.

**) In neéverer Zeit sind, namentlich durch Mendelssohno, Hindelsehe Orato-
rien mit dem nicht vermehrten Hindelschen Instromentale (Mozart u. A. haben be-
kanntlich Ordtorien instrumentirt) und zugefiiglter Orgel aufgefiibrt worden und mai
hat die Eigenthiimlichkeit und Wirde dieser Darstellungsweise geriihmt, Das Er-
stere — vnd dass mao nun das Werk, wie zu Hindels Zeit gehort — mag zuge-
standen, auch die Wiirde e¢ines Zusammenklangs von Orgel und grossen Chor- und
Orchestermassen mag nicht in Abrede gestellt werden. Aber die Verschmelzung
und Lebendigkeit reinen Orchesterspiels muss dabei becintriichtigt werden.

™) Op. 123, Partitur bei Schott in Mainz,
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hichste Verehrung, die wir dem Meister dank- und lieberfiillt zel-
len, darf indess nicht die Selbstindigkeit eignen Urtheils wver-
kiimmern , diirfte dies nicht, selbst wenn wir nicht — in dem beet-
hovenschen Werke selbst unsre Ansicht bestitigt und bestiirkt fin-
den, wie allerdings der Fall ist.

Denn: wie hat nun der Meister die Orgel benutzt? Werlen
wir nur einige flichtige Blicke in seine Partitur.

Da findet sich erstens auch nicht eine einzige Stelle, in
der die Orgel zu einer selbstindigen obligalen Wirksamkeit be-
nutzt wiire, wiihrend jedes Orchesterinstrument zu seiner Zeit aut
das tiefsinnigste und wirkungsvollste hervortritt. Die Orgel ist nur
hegleitend.

Zweitens ist selbst die Begleitung der Orgel sebr einge-
schriinkt. Sie giebt z. B. bei dem ersten Eintrilt (S. 2 der Parti-
tar) den vollen Akkord an und schweigt dann (senza Organo, —
der neben diesen Worten fortlaufende Orgelbass scheint nur fiir den
Nothfall gesetzt) bis zn dem Eintritte des Chors, dessen dreimali-
gen Anruf Kyrie sie mil drei vollen Akkorden begleitet; spiter
werden einzelne Sitze generalbassmiissig, andre so wie die Lwi-
schensilze zwischen jenen Anrufen blos mit dem Orgelbass begleitet
oder geleitet; in dem bewegt und polyphon geschriebnen Christe
eleison finden wir nur den Orgelbass im Einklang mit dem Basse des
Orchesters. Zu dem feurig erreglen Gloria geht die Orgel lange
Zeit nur in Oktaven mit dem Basse des Orchesters, dazwischen hat
sie einfache Generalbassbegleitung, bei dem pax hominibus schweigt
sie, in dem fugirten iz gloria dei begleitet sie mehr oder weniger
vollstindig die Chorstimmen. Und dies bleibt der Wirkungskreis
der Orgel durch das ganze Werk; wo sie nicht schweigt oder
blos den Bass zu unterstiitzen hat, wird sie generalbassmiissig oder
doch nur zur Verdopplung der Chorstimmen (und dies nur aus-
nahmsweise) gebraucht.

Das ist nicht die Weise Beethovens, dessen Instrumentale —
besonders in den lelzten Werken — durch und durch beseelt, bis
in das Hirmste Instrument hinein individualisirt, zu eigenthiimlicher
Bedeutung cines jeden Organs durchgeistet ist. Die Orgel steht in
Beethovens Partitur, aber sie’ war nicht in seinen Schdpfungsmo-
menten mitgegenwirlig und ist nicht ven seiner Schopferkraft mit-
ergriffen und mitbeseelt worden. Er hat sie zugesetzt, enlwe-
der blos in der abstrakten Vorstellung, dass seine heilige Messe
auch von dem vorzugsweise Kirchlichen Organon milgefeiert werden
solle, — oder gar nur durch die iusserliche Riicksicht auf unvoll-
kommne Orchesterbesetzung, um den zu weiten Raum der Rirche
wiirdig zu fiillen; in diesem Falle wiir’ es also nur eine vorge-
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schriebne Generalbassbegleitung , um den Missgriffen einer improvi-
sirten vorzubeugen.

Zur zweiten Abtheilung.

S. 43.

Es scheint  hier nothwendig, wenigstens einen fliichligen
Blick auf die methodische Seite der Lehre von der In-
strumentation zu werfen, die uns gerade in diesem Theil der
ganzen Unterweisung von besondrer Wichtigkeit zu sein diinkt.

Eine mehr oder weniger reiche Uebersicht der Orchesterinstru-
mente ist (von iiltern Lehrbiichern aus der Zeit vor dem jetzigen,
seit J. Haydn datirenden Zustand abgesehn) von Swoboda, Sun-
delin, dem vielfach verdienten Dr. Gassner*), dem geistreichen
H. Berlioz**) u. A. gegeben und mit niitzlichen Winken iiber
Behandlung, Zusammenstellung u. s. w. begleitet worden. Hierauf
war die dankenswerthe Thiitigkeit der genannten Minner vorzugs-
weise gerichtet. Was hingegen die Einfiihrung und Uebung in der
liunst des Instrumentirens selbst anbetrifft, so wurde — soviel uns
bekannt geworden — hauptsiichlich auf Beobachlung bei der Auf-
fiihrung fremder Werke, auf Parliturstudium und auf die Erfab-
rung, die man an eignen Werken sammeln kénne, gerechnet. Dass
es kein Lehrer bei dem praktischen Unterricht an Winken, Zurecht-
weisungen, u. s. w. wird haben fehlen lassen, versteht sieh von
selbst; hieruber ist aber nichts Niheres mitzutheilen, weil das von
der Individualitit und dem Gutbefinden jedes einzelnen Lehrers ab-
hiingt und nirgends eine bestimmte Runde davon gegeben ist. Nur
das Eine ist zufillig zur Kenntniss des Verl. gekommen, dass hin
und wieder Lehrer die Uebung in der Instrumentation damit ein-
leiten, dass sie hlavierkompositionen fiir das Orchester einrichten
lassen.

Was pun zunichst die eigne Beobachtung der Instrumente
anlangt, so ist sie ohne Weiteres unentbehrlich zu nennen, schon
desswegen, weil keine blos sprachliche Mittheilung fiir sich allein

°) Partiturkenniniss von Dr. Gassner, Hofmusikdirektor in Rarlsruhe.
Y Grand {raité d'insirumentation. Zu Paris — und mit deutscher Ueber-
selzung bei Schlesinger in Berlin herausgegeben.
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im Stande ist, den Klang, iiberhaupt die Wirkungsweise der Instru-
mente zu versinnlichen; jedes Wort bleibt nur eine Andeutung,
jedes Gleichniss oder sonstige Redemittel hat nur theilweise Rich-
tigkeit, kann nur fiic den berichtigend und fruchtbar werden, der
schon sinnliche Erfahrung mitbringt. Auch wir haben daher alles
Ernstes (S. 4) stetige und aufmerksame Beobachtungen in diesem
Bereich anempfehlen miissen. Diese Beobachtungen werden iibri-
gens — besonders zu Anfang — sicherer und fruchtbringender bei
unbedeutenden Auffihrungen als bei kiinstlerisch bedeutenden an-
gestellt; denn die lelzlern reissen den Horer mit sich fort, erfiillen
ihn mit dem Geiste des Kunstwerks und ziehen ihn von der Beob-
achtung der Einzelheiten, -— dieses oder jenes einzelnen Instruments,
in der Hohe oder Tiefe, im Forte oder Piano u. s. w. ab. Bei Mi-
litaic oder Gartenmusiken, in Virtuosenkonzerlen — kurz iberall,
wo der Gegenstand der Auffibrung ein weniger bedeutender ist,
kann der Anfinger in der Instrumentation am ungestértesten seine
Beobachtungen ankniipfen.

Indess konnen diese Beobachtungen fiir sich allein noch nicht
als Schule dienen; sie sind nur Vorbereitung und Unterstiitzung des
eigentlichen Studiums. Dies wird jeder an sich erfahren haben oder
noch erfahren, der sich selber blos aus solchen Beobachtungen zur
Instrumentation befihigen will. Schion dass man wisse, was eigent-
lich und wie beobachtet werden solle? worauf es bei der Instrumen-
tation ankomme , schon das fodert Studium und Nachdenken ; dann
sind die Fille so mannigfach verschieden, dass das blosse Beobach-
ten wohl zum Nachmachen und Nachahmen, nicht aber zur freien
cigenthiimlichen That und Weise fordern kann, worauf doch in der
liunst zuletzt alles ankommt.

Auch das ist hochst forderlich, wenn ein Iomponist mehrere
Instrumente spielt; an ihnen wird seine Beobachtung eine durch-
dringendere und sichrere sein. Indess ist diese Uebung auf meh-
rern Instrumenten nicht von jedem sonst zur Romposition Berufnen
zu erlangen ; dann aber kann eine unvollkommne Bildung fiir ein
[nstrument — und wie wenige haben Zeit und Beruf zu emer ge-
niigenden [iir mehrere! — leicht iiber dasselbe tiuschen, indem man
es fiic mangelhaft hilt, wo nur das eigne Geschick mangelt, oder
umgekehrt ihm Unstatthaltes zumuthet, in der Voraussetzung, dass
ein grisseres Geschick als das unsrige auch das fir uns Unausfiihr-
bare vollfiihren konne.

Eben so verhilt es sich mit dem Partiturstudium. Wel-
cher Lehrer wird seine Wichtigkeit verkennen und welcher achte
Runstjiingér wird die Bekannischaft mit den Meisterwerken entbeh-
ren wollen? eine Lehre kann und will dieses Studium iiberfliissig




494

machen, sondern muss vielmehr in ihm ihre Stitze und Vollen-
dung erkennen, nachdem sie zu ihm hingefiihrt hat. Aber dies,
ein vorbereitendes Studium (oder in Ermangelung desselben jahre-
langes eignes Suchen und Nachdenken) muss begreiflicher Weise
vorausgehn und das Partiturstudiom fortwiihrend geleiten, weil
die Partitur uns nur sagt, was der Meister gethan, nicht wa-
rum er es gethan und was wir in iihnlichen oder andern Fiillen
zu thun haben.

Es kommt hierzu noch, dass die Runst der Inslrumentation
selbst bei vielen unsrer Meister noch keineswegs so feststeht, als
andre Seiten der Hunstbildlung — und dass sie besonders bei den
iltesten Meistern zum Theil von mancherlei dussern Umslinden ab-
hing, die sich aus der blossen Partitur nicht sofort ergeben. Hin-
del entbehrte einen Theil unsrer Instrumente und rechnete dafiir
(S. 490) auf die Orgel, die bei uns nur in seltnen Ausnahmsfillen
zur Anwendung kommt. Seb. Bach hat zahlreichere Instrument-
arten angewendet als Hiindel. Aber einige (zum Theil von ihm sel-
ber erfunden) sind ausser Gebrauch, andre (z. B. die Trompelen,
s. 5. 4Y97) sind so umgestaltet und inihrer Technik verindert, dassman
von ihrer damaligen Anwendbarkeit auf die jetzige keinen Schluss
machen kann. Sodann — und dies ist die Hauptsache — ist bei
den alten Meislern das Instrumentale noch weit entfernt von jener
Selbstindigkeit und Freiheit, die es durch und seit Haydn erlangt
hat: es ist meist begleitend. Bach z. B. wiblt seine Instrumente
oft hochst eigenthiimlich, zu dieser oder jener Arie eine Laute oder
eine Laute und Gambe im Einklang, oder Bass und zwei Floten
oder zwei OQboen u. s. w. Aber diese Auswahl bleibt nun fiir den
ganzen Satz stereolyp; der Meister, von der Vorstellung seines
Hauptinstruments, der Orgel, erfiillt, behandelt sein QOrchester eben-
falls wie eine Orgel, hat im Pedal Vielon 16 und 8 Fuss, im Ma-
nual Flte oder Oboe oder Trompete gezogen, und fiihrt nun diese
Stimmen kensequent und beharrlich durch. — Diese Meister und der
schon weit freiere Gluck haben, wie sich von so hoch begabten
und gebildeten Kiinstlern von selbst versteht, auch in der Instru-
mentation (Bach namemlich auch in den Orchester-Suiten u. s. w.)
Heriliches und Wirkungsreiches gegeben ; gewiss ist auch ihre In-
strumentation mit dem Wesen ihrer Komposition in solchem Ein-
klang, dass man nicht ohne Missverstand und Nachtheil daran in-
dern, etwa neue Instrumente zuselzen kénnte. Aber eben so gewiss
geniigt ihre Weise nicht fiir die ganz veriinderte Richtung und Auf-
gabe unsrer neuen Musik und ihrer ganz veriinderten orchestralen
Ausriistung.

Erst mit Joseph Haydn wird die Insirumentation ein wahr-
haft freier und selbsiéindiger Organismus. Nur dass auch bei ibm
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ifters die schwichere Besetzung noc¢h von Einfluss scheints walr-
<cheinlich wiirde er seine Fliten nicht so oft mit den Geigen, die
Bratschen und Fagotte nicht so oft mit den Bissen haben gehn lassen,
wiire sein  Streichquartett hinreichend stark, wie das unsrige,
besetzt gewesen. Iis geniigt dieser Hinblick (zu dessen Schluss
nur noch der andre vollendete Meister in  der Instrumentalion,
Beethoven, zu nennen ist) um wenigstens nachdenklich zu machen
iber den Erfolg eines ohne Vorbereitung und Leitung unternomme-
nen Parliturstudiums. '

Haben wir die Verweisung auf eigne Beobachtung und Parti-
wrstudium ohne weitere Lehre unzureichend befunden, so mdchten
wir die auf eigne YVersuche mit dem Orchester fast grau-
sam schelten. Wo ‘hat denn der junge Musiker Gelegenheit, so viel
Versuche mit dem Orchester anzustellen und wie oft soll er sich
denn vor den Ausiibenden blosstellen und ihre Geduld missbrau-
chen, ehe er nur einigermassen feststeht? Und wie soll er, bevor
er eine gewisse Sicherheil und Reife erlangt hat, unbefangen iiber
die Wirkung an seinem eignen Werk urtheilen? wie oft wird er
die Fehler der Instrumentation dem Gedanken seiner Komposilion
beimessen oder umgekehrt die Ungeeignetheit seiner Gedanken fiir
das Orchester der Anordnung des Instramentale, oder gar der Aus-
fiihrung ! wie oft wird die von einer Auffihrung hesonders fiir den
Anfinger unzertrennliche Aufregung ibm die Schwiichen und Feh-
ler der Instrumentalion verbergen! Wie zweifelhaft wird ihm bei
wirklich entdeckten Schwiichen der Sitz des Fehlers und die Weise
der Verbesserung bleiben!

In der That haben wir viclleicht nur darin Unrecht, die Noth-
wendigkeil einer griindlichen Anleilung erst noch des Beweises be-
diirftig zu achteny sie kann nur von unerfahrnen und unbedachlen
Lehrern verkannt, oder nur, um die Schuld der Vernachliissigung
abzulehnen, bestritten werden.

Diese Anleitung kann sich aber nicht auf blosse Miltheilungen
iiber das Vermégen oder auch den Klang der Instrumente beschriin-
ken, sie muss die Verkniipfung und Verschmelzung derselben auf-
weisen, in die Praklik selbst einfiihren, den Jiinger in der Instru-
mentenwelt eben so heimisch machen und zur Herrschaft erheben,
als die Formlehre in der Formenwelt. Die Organe des Orchesters
miissen unmittelbare Organe seines eignen (zeistes werden; er muss
in ihnen leben und aus ibnen heraus schaffen, nicht ein abstrakt
Ersonnenes hinterher ihnen anpassen und aufdrivgen wollen. Diese
hohe Anfgabe, die bisher mur von zweien unsrer Meisler, von
Haydn und Beethoven, vollkommen gelost scheint, darf nicht
jahrelangem Suchen und Versuchen, mit dem jeder gleichsam von
Neuem anfingt, iiberlassen bleiben.
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Am verkehrtesten scheint uns endlich jene Weise der Anleitung,
die dem Schiiler fremde Klaviersachen zur Umarbeitung fiir das Or-
chester giebt. Sind sie gut gesclzt, so werden sie eben desswe-
gen fiir Orchester nicht geeignet sein, da bei dem rechten Kiinst-
ler die Idee das Organ bedingt und umgekehrt dieses auf die
Ausgeslaltung jener riickwirkt. TriP aber auch die Aufgabe auf
geeignete Werke, so wiirde doch der Jiinger gerade von dem was
die vornehmste Bedingung des Gelingens ist abgewendel; er wiirde
nicht dahin gefordert , das Kunstwerk in seiner Einheit, Gedanken
und Organ als ein Einiges gleichzeitig zu fassen, sondern firmlich
gendthigt , beide abstrakt auseinander zu halten.

Auf eine wirkliche Anleitung zum Satze scheinl uns am ernst-
lichsten friilher Reicha und neuerdings H. Berlioz*) ausgegan-
gen zu sein. Nichst reichen Mittheilungen iiber Tonsystem und
Techvik der Instrumente weiss letzlerer den Rarakter auf das
Treffendste , Geistreichste, ja bisweilen mit dichterisch-lebendiger
Eindringlichkeit zu schildern. Dann aber tritt das Prinzip seiner
Iompositionsweise und seines musikalischen Standpunktes iiberhaupt
heran und giebt seiner Lehre eine Wendung, der wir — auf dem
Standpunkte der deutschen Kunst — uns nicht anschliessen kinnen.
Sein Standpunkt und sein Instrumentationsprinzip konnen mit dem
einen Ausdruck homophon bezeichnet werden. Die Instrumente
sind ihm nicht personlich geworden, sie sind ihm nur Miltel zum
Ausdruck dessen, was er in Melodie und Begleitung zu sagen hat.
Rommt es nun daraul an, die Natur und Bedeutung eines solchen
Mtitels zu erkennen und in den Meisterwerken Glucks und Andrer
nachzuweisen , so steht ihin die gliicklichste Anschauung, die feinste
Verstindniss, eine oft hinreissende Sprache zu Gebot — wie sie
sellen in unserm Felde gehort worden ist**). Sobald er aber wei-

") Kastners in Paris herausgegebnes Werk haben wir noch nicht zu Ge-
sicht bekommen kinnen.

*) Von der Geige z. B. sagt er: Das ist die walre Frauvenstimme des
Orchesters ; leidenschaftlich zugleich und ziichtig, herzzerreissend und lieblich,
die Stimme, welche weint und schreit und klagt , oder singt und bittet und
triumt, oder in Freudentine ausbricht, wie keine andre es vermiehte.®* Und
von der Fléte in Glucks Orphens, in der stummen Scene in den elisiischen
Feldern : ,,Anfangs ist sie eine kaum vernehmbare Stimme, von der es scheint,
als fiirchte sic sich gehort zu werden; dann seufzt sie leise auf, erhebt sich
bis zum Accentl des Vorwurfs, des tiefen Schmerzes, ja bis zum Schrei eines
von unheilbaren Wunden zerrissnen Herzens, bis sie allmiihlig in die Klage, in
das Seufzen, in das kummervolle Murren einer ergebnen Seele zuriickfillt.”*
Wir folgen hier der bei Breitkopf und Hirtel erschienenen Ausgabe: H. Ber-
lioz die Kunst der Instrumentation, iiberselzt von Leibroek, in der das
Wesentliche des grand traité zu finden ist.
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ter schreitet, zeigt sich neben den geistreichsten Einblicken doch,
dass er micht in den Instrumenten lebt und in ibr Leben hineinfih-
ren, sondern sie blos verbrauchen will, wie Farben zu einer schon
ohne sie ferligen Zeichnung. So schilt er den Gebrauch von vier
gleichen Hmnmn uu'rcsglmki er will nicht blos Paare von ver-
sel IIL‘LII}(’I‘ Stimmung , sondern Jedcs einzelne Horn soll in einem an-
dern Tone stehn, weil dann — viel mehr Harmonien vollstindig
rrpnebvn werden konnen. Dass aber diese Harmonien in ihrer \oll-
slaudwkmt dem Harakter des Horns nicht enl«.precheu, dass das
Horn (wie die Naturharmonie schon lehrt) seinem Wesen nach
Zweistimmigkeit und selbst bei drei- und vierfacher Selzung im
Wesentlichen keinen andern Inhalt begehrt, als den der Zweistim-
migkeil : das verbirgt sich ihm (so gew iss sein dichterisch erschlosse-
ner Geist auch hier hitte leicht undrm"u: kinnen) weil es seinen
musikalischen Zwecken nicht dienl. In gleicher Weise wiinscht er,
sobald er vom Rlang eines Instruments er rgriffen — hingerissen 1st,
gleich Massen tlle,ws und andrer enlgegengeselzter in Atwmudumr
zu bringen; da soll eine Anzahl l[nrfen mmh cben, eine SL]]‘lal
Fliten n.uh unten sich bewegen, eine Anzahl Pianoforte’s eine dritte
lim\c‘rrnufr ausfiihren -— und das alles gleichzeitig. Nur schade,
dass L ekte, die so gewonnen werden kdonnen, mit dem Ver-
lust Jedt’ dramatischen ndu‘ dialogischen — jeder polyphonen
Entfaltung (das Iinnstwort im weilen Sinne genommen, vergl. S. 386)
erkanft “crtinu, dass in diesen breitangeleglen QJL'IlI]]:IlClIHaSSGIl
alle individuelle und reiche Lcimnwnl.ldllung 1||1Lctgehl. Es ist das-
selbe Streben, aus demselben Grunde hervorgegangen und zu dem-
selben Ziel hinfiibrend, wie die Behandlung, die das Pianoforte
von den neuesten Virtuosen erfahrt.

.

Zum ersten Abschnitte.

S. 49.

Schon beildiufig haben wir S. 494 darauf hingewiesen, dass die
Instrumentation dm‘ alten Meister, namentlich Seb. Bach’s, schon
um desswillen nicht als Muster und Lehre dienen kdonne, weil
ihre Instrumente theils nicht mehr iblich, theils in Bau und Behand-
lung andre geworden. Dies wird recht auffallen, wenn wir die
Trompeten in Bachs Partituren betrachten.

Marx, Komp, L. IV. 2. Aufl, 32
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Vor allem finden wir sie mit einem Tonreichthum ausgeliihri,
der jelzl gar nicht mebr zu erlangen ist. Silze wie dieser —

fiic die Es-Trompete*) werden unsern heuligen Trompelern exo-
tisch genug — um nicht zu sagen, unmiglich — erscheinen; friither
waren sie ausfiihrbar, denn die Trompeten waren durch grossere
Enge des Rohrs leichter zu bebandeln und die Trompeter bildeten
eine besondre bevorzugte Zunft, in der ,,das Kkiinstliche Trakta-
ment*¢ zu Vortheilen und Ehren brachte und das Studium eines
ranzen Lebens ausmachte.

Allein die abweichende Struktur muss anf den Klang Einfluss
sehabt, diesen diinner und spitzer gemacht haben; und die damil
gewonnenen Tonreihen und Figuren sind dem Larakter des Instru-
ments (S. 47) nicht zusagend**). Wir haben also an jenen Hkiin
sten in der That nichts verloren, woll aber an edelkriilticem hilang
des Instruments und durch die Beschriinkung auf das ihm Karakte-
vistische gewonnen. Jedenfalls kinnte der heutige Romponist die
Weise der Alten nicht annchmen (wenn er auch wollte) ohne Un
ausfiihrbares oder nur von den sellensten Virluosen vielleicht
aber unsicher und unschion Erreichbares zu geben.

| | B

Zum dritten Abschnitte,
S. 61.

Wir haben hier noch einige Bemerkungen iiber die Arten und
den Tongehalt der Posaune nachzutragen, weil das oder jenes noch

") Aus Seb. Bachs Magnificat; Partitur bei Simrock in Bonn.
** Wie nahe dem alten Meister stets die Vorstellung der Orgel (S. 494)

war, sehen wir an ecinem andern Satze desselben Werks. Der Text Swuscepil
Israél puerum (S, 38 der Partitur) wird von drei Singstimmen iber eingm ge-
henden Basse (Bratsche) figurativ behandelt. Dazu nimmt die Trompete den
alten cantus firmus,
Tr. 1in Es.
~

R e s s e v e

il e

eben, wie man ihn auf der Orgel auf einem besondern Manual oder im Pedal
vortragen wirde.
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heut an einzelnen Orten Anwendung finden mag, oder sonst ein-
l - -
mal der Erwiigung werth ist.

1. Die Diskantposaune.

Friiher war noch eine vierte Posaunenart, die Diskantpo-
saune, iblich, von gleicher Rohrlinge, also gleichem Tonfuss
mit der Altposaune aber engerm khaliber des Iohrs (engerer Men-
sur) und dadurch geeignel, die Héhe herauszubringen. Die. Na-
turtone der Diskantposaune konnlen fiiglich bis g —

=2

benutzt werden, dagegen war schon das hier zuerst nolirie es der
engern Mensur wegen nicht wohl zu erlangen. Man brauchte diese
vierte Posaune in Verbindung mit den andern dreien zur yierstim-
migen Begleitung der Chorile. Jetzt ist an ibre Stelle die Ventil-
trompete (5. 94) getreten. In Kiinstlerischer Beziehung muss uns
nach dem S. 69 Vorgetragnen diese Posaunenart entbehrlich er-
scheinen.

2. Die Altposaune.
Bisweilen . — man versichert es uns von der sichsischen Mi-
litairmusik , — wird die Allposaune in hioherer Stimmung (also mit

kiirzerm Rohr) gebraucht, so dass ibre Naturtone diese sind, —

mithin ihre Tonreihe nach der Hohe eine Stufe gewonnen, nach der
Ticfe eine verloren hat. Ob die in f stehenden Posaunen engere
Mensur haben und dadurch geeigneter sind fiir die Ansprache der
hohern Tone, wissen wir nicht, miissen es aber vermuthen.

Allein fiir Orchester, fir kiinstlerische Aufgaben scheint uns
die tiefere Stimmung, mit deren weiterer Mensur auch grossere

Fiille des Klangs verhunden ist, der hohern mit ihrem bei gleicher
Behandlung nothwendig spitzern und gepresstern Llang entschieden
den Vorzug zu verdienen, zumal in den hohern Tonlagen die Trom-
peten (soviel ihr Tonsystem erlaubt) den Posaunen zur Unterstiilzung
oder Fortsetzung dienen. Die mittlern und tiefen Tone der in es
stehenden Altposaune geniigen vollkommen im Verein mit Tenor-
und Bassposaune, die Harmonie in den wirkungsreichsten Lagen er-
schallen zu lassen, reichen auch fiir die ohnehin fir dieses Enstru-
menl seltnern Solo- oder polyphonen Siitze gut aus, so dass es zu
den sellensten Fillen gehéren michte, wenn ein Komponist aus
triftiged Griinden in die hichsten Tone der: Alt- Posaune in Ks

8y &

L) e
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steigt und noch hohere, als die wohl erlangbaren (8. 66) fodern
muss. Da nun ohnehin die Es- Stimmung, soviel wir wissen, die bei
weitem verbreitetere ist, so haben wir im Lehrgang uns auf sie
allein eingelassen.

3. Die Tenorbassposaune.

Es ist einer von den beiriibenden Einfliissen, den die franzi-
sisch-italische Musik bei ihrem Eindringen in unsre Biihnen geiius-
sert, — und ein Einfluss, der nicht so bald iiberwunden und besei-
tigt werden wird, wie seine Ursach! — dass unser Orchesler durch
die Richtung jener Musik, ja selbst durch ibre Mangelhaftigkeit in
den Mitteln vielfiltig verderbt worden ist. Die zu hohe Stimmung
des Orchesters, die hinaufgetriebnen Tenore und Biisse, die fir alle
Launen und Einfille des Kompositeurs zubereiteten Venliltrompe-
ten und Ventilhorner, die bald unsre kdrnigen und karaktervollen
Naturtrompeten und Naturhorner zu verdringen drohn, werden noch
linger an die Zwischenzeit, in der unsre Oper jetzt steckt, erin-
nern. So soll auch die Bassposaune, die unsern Nachbarn fiir
Brost und Lippen zu michtig ist, nun anch in deutschen Orche-
stern durch ein leichteres Instrument, durch die Tenorbasspo-
saune erselzt werden.

Die Tenorbassposaune hat den KFusston (die Rohrlinge) der

eigentlichen Tenorposaune ; ihre Nalurione sind also ebenfalls die

hier

62

bei a aufgefiihrten. Nur ist ihr Rohr von weiterer Mensur und
darum ihr Klang nicht allein voller, sondern auch die Ansprache
ihrer Tiefe leichter und giinstiger.

Allein bei alle dem ist ihr Jilang und ihre Schallkraft nicht gleich
denen der Bassposaune und — was die Hauptsache — sie verliert
eine volle Quarte, alle in No. & bei b aufgefihrien Basstone, auf
die unsre Meister so oft gerechnet, die anch wir so schwer und
ungern missen mochten und fir die wir schlechthin keinen Ersalz
finden, da keines der andern Blasinstrumente den Lilang und ha-
rakter der Posaune hat und zum Chor der Posaunen und Trompe-
ten den gleichartigen Bass abgeben kann. Am wenigsten is!
die Hohe, welche die Tenorbassposaune vor der eigentlichen Bass-
posaune voraus hat, Hrsalz. Diese Hohe besitzen wir — und
zwar erreichbarer — schon in der Tenorposaune; es ist also kein
kiinstleriseher Grund vorhanden, durch ein eingeschobmes Juste-
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niliew-Insteament zwei reine und festausgesprochne HRaraktere zu
kompromilliren.

Es scheint uns eben sowohl im Interesse aller neuern, wie der
yorangegangnen Komponisten deutscher Zunge, dass jeder an der
rechten und reichen Besetzung des Posaunenchors halte und, soviel
er vermag, die Verderbung des Orchesters abwende. Auch die
Bassposaunisten miissen es ehrenhafter finden, eine eigenthiimliche
und unersetzliche Rolle zu iibernehmen, als eine auf der einen Seite
unzureichende und auf der andern (bei gleichen Mitteln) nothwendig
iibertroflen werdende.

4. Quinthass.

Friiher hat man zwei Arten der Bassposaune gehabt, den
Quartbass (Quarthassposaune) und den Quintbass. Die erstere
Art ist die noch jetzt iibliche, eine Quarte unter der Tenorpo-
saune, auf F stehende, deren Naturtone wir S. 62 in No. 62 auf-
cefiihrt haben. Die Quintposaune (Quintbassposaune) stand eine
Quinte unter der Tenorposaune, hatte mithin diese Naturtone,

+

62

folglich in der Tiefe eine Stufe gewonnen, in der Hohe eine verlo-
ren. Dieser Gewinn Hontra B und H) scheint uns nicht erheblich
genug, um zwei Gattungen (und zwar die eine tiefere in der Tiefe
schwerer ansprechend) neben einander festzuhalten. Noch weniger
rathsam scheint es, an der Stelle der Quartposaune die schwerer zu
hehandelnde Quintposaune zuriickzulihren; dann wir’ es konsequent,
die Altposaune ebenfalls eine Quinte iiber die Tenorposaune, also
auf f zu setzen und hiermit den Posaunenchor unvortheilhaft aus-
cinander zu legen. Indess bei der Richtung nach der Héhe ist oh-
nehin an die Wiedereinfiihrung des Quintbasses vicht zu denken.

5. Die tiefste, Tonlage der Posaunen.

Wir haben schon S. 61 in der Anmerkung auf den bei dem
Tonsystem der Posaune (No. 62 bis 64) ausgelassenen Urgrundton
hingewiesen. Dieser ist auf den drei Posaunen, die wir S. 61 als
fesistehend angenommen haben, der hier —

s, C.
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bei a fiir die Bassposaune, bei b fiir die Tenor-, bei ¢ fir die Alt-

posaune notirte. Figt man diesen Tonen noch ihre Folge durch
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die fiinf Ziige zu, so erhilt man [ir die Tenorposaune die bei d,
fiic die Altposaune die bei e nolirten fiinf Tone, so dass die Tenor-
posaune folgende Tonreihe
Hontra- ¥V, Fis, G, Gis, A, B — Gross-F u. s. w. wie No. % d,
die Altposaune folgende Tonreihe

Kontra-B, H, Gross-C, Cis, D, B u. s. w. wie No. % e,
erhalten wiirde.

H. Berlioz ribmt namentlich fir die Tenorposaune die tiefern
vier Tidne (B, 4, As, &) die er als ,ungeheure prachivelle Pedal-
tone‘¢ bezeichnet. Es ist jedenfalls dankenswerth und verdienstlich,
dass er auf diese Tonreihe zuerst aufmerksam gemacht hat, deren
Yorhandensein, wie er richtic bemerkt, selbst manchem Posaunisten
unbekannt ist; méglicher Weise kann dieser Tonregion einmal
besondrer  Effekt abgewonnen werden. Demungeachtet kénnen
wir nicht rathen, auf sie zu rechnen: die Griinde, die ihren Ge-
brauch hiochst bedenklich machen, sind von Berlioz, so weit sie der
Technik des Instruments entnommen werden. selbst anerkannt und
auseinandergesetzl.

Schon der Grundton nimlich (also auf der Tenorposaune Ion-
tra- B) fodert so viel Wind und spricht so langsam und schwer an,
— man denke an das ,,Flattergrob*¢ der so viel kleinern und leich-
ter zu handhabenden Trompete! — dass keineswegs alle Bliser den
Ton sicher heraushringen, geschweige ithm einen vollen und festen
iu.m" verleihen kdnnen. Je tiefer man geht, desto mehr wiichst
die ht.h\\u‘h;;h{‘:l der Intonation; vom Rontra- G bemerkt auch Ber-
lioz ausdriicklich, dass sein [tlang dusserst rauh und sein Ansalz
gewagt sei. Alle aber konnen nur dann einigermassen Erfolg ha-
ben, wenn man die ganze Stimme tiel Lilt, also in die Region
der Bassposaune tritt, — wenn man bequem aul sie fihrt, z. B.
zum Iontra-B vom grossen B oder I, — wenn man sie lange hal-
ten lisst, damit der Ton nur zum Stelien komme, wenn sie einan-
der langsam folgen und von Pausen zur Erholung des Blisers un-
terbrochen werden. .

Und mit all diesen Riicksichten und Opfern ist dann eine kleine
Reihe von Tdnen gewonnen , die von dem Hauptsitze der Tone durch
den Raum einer Quinte getrennt sind, folglich in keinen freien me-
lodischen Zusammenhang mit ibuen treten kionnen; es ist dann ein
Effektmittel gewonnen von iusserst zweilelhaftem Erfolg.

Auf der Altposaune wiirden dieselben Tne etwas besser her-
auszubringen sein, aber noch w eniger Werth haben, da sie griss-
tentheils auf der l;;tsbpuw.mm- huam' und sichrer zu haben sind.
Aul der Bassposaune aber méchte ihre Erzeugung iusserst schwer
und selten erlangbar, wo nicht unmiglich sein.
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Zum sechsten Abschnitte.

S. 90.

Im Lehrgange kann zundichst nur soviel aufgewiesen und zur
Sprache gebracht werden , als zur Renntniss und Bebandlungsweise
der auf dem jedesmaligen Standpunkte vorliegenden Instrumente er-
toderlich ist. Im Anhange diirfen wir freier gehn, manches Bei-
spiel bedutzen, das neben dem bis zum gegenwirtigen Punkte Be-
kannten auch fremde Elemente enthilt und mit Hiilfe dieser Beispiele
liefer auf die Rarakteristik der Instcumenie oder auf eigenthiimliche
Verwendungen derselben eingehen. So kniipft der Anhang Verbin-
dungsfiden, die aus der eigentlichen Lehre in das Partiturstu-
dium iiberleiten.

Fassen wir nun zu solchem Zwecke den Chor der Blechin-
strumente in sciner Gesammtheit in das Auge , so wiissten wir uns
kaum einer glinzendern Wirkung dieses Chors zu erinnern, als
der im Triomphmarsch im dritten Akte von Spontinis Olym-
pia*). Hier galt es, den heroischen FErzglanz der Krieger Alexan-
ders mit asiatischem Herrscherprunk vereint zu entfalten, den grie-
chisch - morgenlindischen Fiirsten (Kassander) im Schimmer der Ho-

heit und Licbe, im Geleite des Siegerheers , vom Volk umjauchzt,
.ufzufihren. Zu dieser Scene bilden Trompeten (vier Stimmen,
aber jede mehrfach besetzt) mit Hornern (zweistimmig) Bassposaune

und Basshorn unterstiitzt, in dieser Weise

1 Maestoso con molo.
100
—¢-9-8—8—1—8 -
: #- —§--5--5- @~ -~ _'Ci'-
Trombe in D). B pm— | |

Corni in D.
& — g-9-0-8—8—1-@
-—'— —'- m?- -I.--'..‘_ —~f =

Rt A ——

Tromb, basso

¥ | B "
e Lorno basso.

*) In Berlin wareo, soviel wir wissen, einige gwanzig Trompeten mitwir-

kend,
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lange in den tiefern noch schallstirkern Tonlagen verweilt, erhdht
dic kriegerische Feierlichkeit und Pracht; dlc Stirke dcr Be-
setzung*) kommt der Tendenz des Komponisten allerdings zu Hiilfe.

\clmlwhc Wirkung mit ihnlichen Mitteln bietet die Ein-
leitang zu dem Chor .,B.uhus Schlauch ist unser Erbtheil*¢ in Hin-
dels Alexanderfest mit Mozarts Instrumentirung. Hier sind es die

Hérner,

0

100
Corni in F.

Trombe in F.

Timpani in F, ¢

| ‘-] =} — — J
e r=—=,] —F—¥ F- et e J._a— s 2t

T ———

die Melodie fiihren und in ihre anmuthig rubige Erhebung klingen
Trompeten und Pauken feierlich leise hinein**). — In beiden Fil-

und

len (No.

S r25) sehen wir, scheinbar im Widerspruch mit dem

*y In der Zeit, wo Spontini und seine Olympia in beneidetem Glanze
standen, war es besonders dieser Marseh, der zum Beweise dienen sollte, dass
Spontini betiubenden Liirm liebe und mache. So wenig uns diese alten Handel
hier kiimmern, so wollen wir doch auf das dabei zu Erwigende hin zu deuten
nicht unterlassen und bemerken folgendes. Eine Trompete dringt hell, mich-
lig, scharf und einschneidend durch eine ganze Masse andrer Instrumente. Diese
Wirkung wird durch massenweise Anwendung der Trompeten nicht elwa
mechanisch oder arithmetisch vergrissert, gleichsam multiplizirt, sondern sie
wird verwandelt : der Glanz und die Macht des Trompetenklangs werden erhioht
und ausgebreitet, aber dem Schall wird das Scharfe und Spitze genommen. So
bolirt eine Schwertspitze leicht ein aber viele zusammengelegte nicht. Es ist
nicht das griisste L|||‘|‘:|l|_ das man “:lmlllilli gethan.

*) Wir erinnern uns aus dem Bericht iiber eine Auffihrung des Alexander-
festes in Wien, dass (wenn wir nicht irren) 44 Hirner, 12 Paar Trompeten und
8 Paar Pauken diese Intrade pianissimo angehoben haben sollen. Die Wirkung
muss aufregend erhaben gewesen sein. — Dass in solchen Fillen das ganze
Orchester gleichmiissig verstirkt werden muss, versteht sich.
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S. 89 Gesagten, Trompelen und Horner vereint. Allein im lelz-
tern Falle sind die Horner selbstindig gebrauchi und die Trompeten
werfen nur ihre Glanzlichte in die muthig aber doch nur bedeckt
erklingenden Horner. Im ersten Fall aber sind vor allen Dingen die
Trompeten nach Stimmzahl und Behandlung*) iiberwiegend; dann
bilden Bassposaune und Basshorn ein vermillelndes Glied zwischen
Horn- und Trompetenklang und stirken und erhellen namentlich die
untere Tonlage. Endlich konnte hier nicht der scharfe und harte
Trompetenklang zur Anwendung kommen; es war nicht ein rauher
Schlachtruf oder das schreiende Gelirm wilder Rriegerlust, sondern
der kriegerisch fiirstliche Glanz eines Prachlzuges zu verbreiten.
Das Gegenstiick zu dieser Anwendung des DBlechs bietet ein kleiner
Satz aus [i. M. v. Web ers Euryanthe. Im Finale des zweiten Akis
soll Lysiart, der falsche, tiickische Ritter, seinen Einzug in Burg
Nevers halten. Nachdem die Trompete des Thurmwarts ihn ver-
kiindigt, leiten vier D -Trompelen mit Pauken

Pauken in 11 AL 4 D~ | 1I.Jl]'|§1l1fll )
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seinen festlichen Eintritt und Empfang ein. Hier war nichls als
ein Anklang an Rilterspiel und Rillerprunk — und wohl mag dem
sinnigen KRomponisten bei dieser elwas gemein klingenden lutrade
der gleissnerische innerlich hohle und gemeine Iarakler der einzu-

Iﬂlueniicn Person maassgebend geworden sein.

Ein Beispiel von \u]\nuplmlﬂ der Horner und Posaunen ent-
lehnen wir der Alceste von Gluck. Die Gotter wollen Admels
Tod und gegen ihren Eigenwillen tritt in sittlicher Grossheit die
Treue der Gattin, die sich fir den Gemahl zu opfern beschliesst,

liampf. Dies ist das Pathos der Tragodie, die Gluck unsterblich
gemacht; es tritt am klarsten in Alcestens Arie ,,Divinités't im
ersten Akt**) hervor. Schon in der LEinleilung

\nt..‘mh

.' 17

treten Posaunen und h—l!nm‘r, vereinl mit Fagotten, Ilarinetten
und Oboen mit michtigen, herausfodernden Rulen (es sind die ganzen

*) Irren wir nicht, so war avech die Beselzong der Trompelen unter Spon
tinis Leitung iiberwiegend stirker.
") 5. 84 der bei Des Lauriers herausgekommenen Pavtitur,
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Noten im obigen Beispiel) in den Gang des Streichquartetts; hier
ist also das Blech zwar iiberwiegend, aber mit andern Blisern ver-
eint. Spiter aber, wenn die Macht der opferbereiten Liebe Alceste
hoher erhebt, in diesem —
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1
und dem zweilen lebhaftern Salze, verbinden sich Posaunen und
Horner — ohne Milwirkung der andern Bliser — zu herauslodern-
dem Rufe. Hier wirkt also reiner Blechklang; aber die Hirte und
Schmetterkraft der Posaunen ist vom Hornklang gemildert und die
Gesammiwirkung ist erhaben ohne alle Gewaltsamkeit, machtvoll
und doch milde. Wenn die Siingerin an Macht der Stimme, Edel-
sinnigkeit und Tiefe des Ausdrucks ihrer Aufgabe gewachsen ist:
so kann vielleicht kein erhabnerer Moment, als diese Scene, aufge-
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funden werden; gewiss keiner, in dem die milde und.ernste Macht
vereinten Horn- und Posaunenklangs so einfach und grossartig her-
vortrale.

Wir finden weder den Raum noch das Bediirfniss, Beispiele
von gliicklichen und sinnreichen Anwendungen des Blechchors zu
hiufen, und beschrinken uns gern auf die wenigen, die in so ein-
facher Weise so miichtige Wirkungen hervorgerufen haben.

| D

Zur dritten Abtheilung

Zum ersten Abschnitte.
S. 94.

Der Kampf oder Widerstand, zu dem hier eine dringende Mah-
nung gegeben werden musste, hal — man muss es gestehn — keine
Versichrung des Erfolgs. Es ist gar nicht zu leugnen, dass er
gegen die in den letzten Jahren durch ganz Europa herrschend ge-
wordne Richtung des Musikwesens und die dadurch hervorgerufne
Einrichtung vieler Ausiibenden und ganzer Kapellen zu fiihren sein
wird; und gar schwer ists, gegen einc ganze Zeilstromung
und vollends gegen die schon merkbar gewordne - Bequemung an-
zukimpfen. Selbst der festeste Karakter, wie gern und leicht er
sich auch zu Entsagung und Opfer entschlossen habe, wird da oft
bis in die Tiefen seines Bewusstseins erschiittert, fragt sich betrol-
fen, ob es nicht verwegen und anmasslich sei, seine Meinung gegen
die der grossen Mehrzahl zu setzen? — ob nicht wenigstens da
oder dort der Streit aufzugeben sei?

Sei es nun auch dem Einzelnen unmdglich, die Verhiltnisse
iiberall zu zwingen, so ziemt doch Jedem, fiir das Rechte nach Hril-
ten zu ringen. Besonders aber ziemt dem, der Antheil an der Aus-
bildung der Kunstjiinger nimmt, denen ja die Zukunft der Kunst
zuniichst — soweit Schicksal und Geist des Volkes gewihren —
anvertraut ist : iiberall die reine Ueberzeugung zuTage zu geben, ohne
iingstliches Vorherberechnen des Erfolgs. Und je mehr das, was uns als
Schwiichung oder Verwirrung erscheint, um sich zu greifen und einzu-
wurzeln droht , desto ziemlicher, dringender und pflichtmissiger ist
der Widerstand.

Die Ventilisirung der Blechinstrumente hat ihren Anlass in der
Wahrnehmung, wie unvollstindig die Tonreihen dieser Instrumente
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im natiiclichen Zustand — und wie schwer und unvollkommen die
Liicken ausfiillbar sind. Man wollte ihnen einen eben so vollstin-
digen Tongehalt geben, als den andern Blasinstrumenten, wenn auch
in engern Grinzen, — und hat dabei ihrer Grundkraft Abbruch ge-
than und ihrem Karakter eine mit ihm selbst im Widerspruch ste-
hende Ausweitung ertheilt. Dies hat nun gerade die entschieden-
sten Karaktere, die Abschwiichung hat gerade die Organe hdochster
Kraft, die Mittel der hchsten und letzten Entscheidung betroffen.
Dafiir bieten sich diese Mittel jetzt fiir jeden beliebigen Moment dar
und werden gar gern fiir jeden augenblicklichen Einfall benulzt.
Dies hat zuniichst zweierlei Folgen.

Erstens werden den modifizirten Instrumenten (edanken zu-
ertheilt, die ihrem zwar abgeschwiichten nicht aber ausgetilgten Ra-
rakter widersprechen; das Waldhorn klemmt sich in Fagoltwindun-
gen herum, die Trompete spinnt wie Herkules bei Omphale irgend
eine schiferliche oder sentimentale Lied- ohne -Worte-Melodie ab,
etwa in Gmoll, oder in einem Zwilftonartenliede.

Zweitens wird durch das Eindringen der entscheidenden
lirifte in jeden belichigen Momenl grosserer Kompositionen die Ar-
chitektonik , diese hochwichtige Maassnahme fiir die Wirkung im
Grossen, in den Grundfesten erschiittert. Wer unsre grossern For-
men (Fuge, Rondo, Sonalenform) in das Ange fasst, erkennt, dass
nach der Grundidee dieser Formen die Hauptmomente des Inhalts,
in denen sich derselbe am hellsten, entschiedensten, kraftvollsten
ausspricht, auf die Hanptmomente der Modulation, zuniichst auf den
Hauptton fallen; hier bedarl es der gesammelten und in sich gefe-
steten Tirafl, hier bieten sich jene michtigsten Naturinstrumente zur
geradesten und klarsten Mitwirkung an und entscheiden durch die
Gipfelung der Massengewalt, oder durch die heroische Helligkeit
oder irgend eine andre herrschende Eigenschalt ibres eigenthiimhi-
chen Wesens. Auch anderswo konnen sie dann noch mitwirken ;
dies geschieht indess beschrinkt und in einer gewissermassen ver-
wegnen Weise, indem irgend einer ihrer Tone zur Grundlage eines
fremdern Modulationssitzes oder zu einem scheinbar willkiibrlich ge-
wiihlten Bestandtheil einer fremdern Harmonie wird. Aber auch
hier zeigen sie sich dann ihrem HRarakter gemiss, nur von einer
andern Seite, bald gleichsam gewaltsam, bald fremdarlig sich in
Verhiltnisse mischend, die ihnen nicht urspringlich zZugewiesen wa-
ren. So findet mithin der eiusichtige Komponist iiberall Anlass zu
den naturgemissesten, treffendsten, geistreichsten Kombinationen 3
die materiale Beschriinkung selbst schligt um in geistige Bereiche-
rung ; — abgesehen davon, dass ihm fiir ganz besondre Fille dop-
pelte Besetzung oder Wechsel der Stimmung im Laufe der Kom-
posilion zu Gebote steht. Dieses ganze Verhillniss wird geindert
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oder vielmehr geradezu aufgehoben , sobald unsre Naturinstrumente
ebenfalls zu Allerweltsleuten ahgeschliffen werden, die sich iiberall
und zu allerlei gebrauchen lassen und dann auch, wie die Menschen
eben sind, gebraucht und verbraucht werden*). Dass dies wirklich
der Gang der Sache geworden, ist aus den neuern und neuesten
Werken , besonders der franzisischen und italischen Bihne (und den
ihr zugewendelen deutschen) leider auf das Unwidersprechlichste zn
beweisen.

Nun aber hingt sich an diese nichsten Folgen noch eine
dritle, die uns eben so bedenklich scheint. Wenn nimlich der
Ixarakter der Naturinstrumente durch ihre Ventilisirung gebrochen
und durch unbeschrinkte Verwendung geschwiicht worden: so bleibt
doch fiir jeden Komponisten das Bediirfniss hervoriretender Glanz-
und Machtmomente bestehn. Das kann dann nur durch den Zuzug
neuer Instrumente in den Chor der Bleche befriedigt werden und
hat Anlass gegeben zu der Einfihrung des volistindigen Ventil-
chors, in dem man die hohen Kornetts (in B) als Diskant (Dis-
kant-Tuba) die Es-hornells als Alt (Alt-Tuba) das chromatische
Tenorhorn als Tenor (Tenor-Tuba) die Bass-Trompete als Bass
(Basstuba) den Tenorbass als Bariton, die Tuba als Kontrabass-In-
strument ansehn kann. Aber eben diese vollstindige Organisation
im Verein mit der Umgestaltung und Abschwiichung des Blechka-
rakters macht diesen Chor dem der Robhr- oder Holzblasinstrumente
zu dhnlich und schwicht nicht blos die Wirkung des letzlern, son-
dern auch den Gegensatz im Karakter beider Chére. Auch in die-
ser Hinsicht ist also das KRarakteristische zuriickgeselzt oder ge-
schwiicht, das Matericlle auf Hosten des Geistigen begiinsligt wor-
den. Und das Letztere nicht einmal in vortheilhafter Weise. Ein
reicher Chor von Trompeten ist das Glanzvollste, — mit Posaunen
und Pauken unterstiitzt, das Machtvollste und Herrlichste, was die
Musik an Orchestermitteln aufzubieten vermag; der Zutritt der
Tuben und andern Ventil- oder Klappeninstrumente verdunkelt den
Glanz und stumpft die Macht des Eindrucks ab, — er wirkl, wie die
Degenscheide, wenn sie die blanke scharfe Klinge umsehliesst.

Dass iibrigens Ventilinstrumente in einzelnen Fillen**) die giin-

¥) Man konote hier einwenden, dass es ja vom Komponisten abhiingig bleibt,
sich der unzeitigen oder zu hiinfigen Anwendung zu enthalten. Aber um eben
so viel giebt er dann die Vortheile der Ventilisirung auf; will man sich erst
zu dieser allerdings rathsamen Enthaltsamkeit versteben, dann wird man noch
weniger um kleiner und zweideutiger Einzelgewinne willen die Instrumente ab-
schwiichen und verdunkeln lassen.

") Hier muss wohl zuniichst unterschieden werden zwischen solchen Ven-
tilinstrumenten, die new zu dem frithern Ovchester zutreten, (den Noroetls,
den chromatischen Tenor- und Tenorbasshtrnern, den Tuben und nach Belieben
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stigste. Wirkung thun konnen und dann eben so berechtigt sind,
wie jedes rechte Mittel fiir den rechten Zweck: wer wollte das
leugnen? Nur dagegen ist Einspruch zu thun, dass um einzelner
und seltner Fiille willen das wesentliche Organ fiic die michtig-
sten  Orchestermomente geschwiicht werde. Leichter wird man
in jenen einzelnen Fillen sich behelfen oder bescheiden kénnen.
s kommt demnach in jeder Beziehung durchaus darauf an, dass
nur vorerst die Homponisten sich eine sichre und klare Anschau-
ung von den Organen und ihrer Wirkungsweise verschaflen, dass
sie wohl erwiigen, wie viel sie aufgeben miissen, um zu den Vor-
theilen der Ventilisirung zu gelangen, — und wohin diese Vortheile
ilren sehaffenden Geist, nach dem Gang aller menschlichen Dinge,
fortzureissen drohn. Dann wird in einer oder der andern Weise
das Rechte erlangt und erhalten werden.

Sehliesslich sei noch Eins bemerkt. Man sollte meinen, iiber
diese Angelegenheit (und ihnliche) die sicherste Auskunft bei den
Minnern vom Fach, bei den Ausiibenden, zu erlangen. Dem ist
aber mnicht so. Der ausiibende Musiker muss nothwendig fiir das
Instrament, das er jahrelang geiibt bat, Yorliebe haben, die um
so fester wurzelt, je hdher die Virtuositit des Ausiibenden gestei-
gert ist. Jeder Ausiibende ferner hat den natiirlichen Trieb,

auch dem Klappenhorn) und denen, die aus schon vorhandnen Instromenten

gebildet - sind (Ventiltrompete , Venlilposaune, und Ventilhorn) und die Na-
surinstrumente zu verdringen suchen. Die letztern sind es, die den Orchestern
bleibenden Nachtheil drohen: die erstern mag Jeder nach eignem Ermessen an-
wenden. Auch der Verf. hat sich im Mose des chromatischen Tenorhorns be-
dient, das durch Milde und [ieaft, durel ein vollstindiges Tonsystem von mehe
als zwei Oktaven und seinen zwischen Horn und Posaune stehenden, also beido
vereinenden Rlang vor den andern Ventilinstrumenlen in vielen Fiillen den Yor-
zug verdienen michie.

Meierbeer bedient sich (wenigstens in seinen fir Paris geschriebnen
Opern) sehr hitufiz der Ventiltrompeten, die nach unsrer Ansicht zu den
bedeoklichsten von allen gehiéiven. Wie dies mit seiner ganzen Richtung und
dem Einflusse zasammenhiingt, den seine lange Thitigkeit fir die italische und
franzisische Oper auf ihn gehabt, ist an: einem andern Orte zu erirtern. Hier
wollen wir diesem [einen, an wahrhaft spezifisch karakteristischen Ziigen
iiberreichen Geiste gern zugestehn, dass jedes Mittel an seiner Stelle das. rechte
ist, —und zwap. zundchst in Bezug auf eine Anwendung der gewiss nicht mit Un-
veeht bescholtnen Ventiltrompeten. Weann im vierten Akte der Hugenotten die fanati-
schen Mgnche eintreten, um Schwerter und Dolche zom Meuchelmord zu wei-
hen, wird ilir Gesang — man sche die Beilage IV — eingeleilet und begleitet
von schreierischen und doch gepressten Ventiltrompeten, die nur die Heltigkeit,
heldenthiimlichen Gang der Naturtrompeten an: sich haben und

nicht den edlen,
s ist der [riegsruf tickisch

ohnebin von Bratschen begleitet und gedeckt sind.
hervorsehleichender Fanatiker in der Priesterkutte. M. s. die in Paris bei Schle-
singer erschienene Partitur (Enirde des moines) 5. 631.
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gleichsam die ganze Musik, wie sie in ihm leibt und lebt, auf sein
Instrument zu iibertragens; dies ist ein nothwendiger Ausfluss aus
dem Grundtrieb und der Grundbedingung alles Kiinstlerlebens, das
Innre in dusserer Erscheinung zu offenbaren, — so karrikirt es auch
von hoherm Gesichtspunkt aus erscheint, wenn jedes Instrument
Alles sein soll, das Fagott trillert und tindelt, der Kontrabass Geige
spielt und die Posaune sentimental seufzt und fiotet. Diesem Tricbe
kommt nun fiir den Trompeter und Hornisten die Ventilisirung hiill-
reich entgegen; was ihm bisher unmaglich oder schwer gewesen,
ist jelzt leicht; er kann es der Hlarinette und dem Fagolt -— so
ziemlich — gleichthun. Daher wird man selten einen Ausiibenden
finden, der nicht fiir die Ventilisirung spriche. Fragt man ausdriick-
lich, ob nicht Klang und Schallkralt verloren habe, so bietet der
Spieler alle Sorgfalt und Liraft auf, um thatsichlich das Gegentheil
zu beweisen, — vergisst aber, wie viel mehr auf dem Naturinstru-
menl erreicht werden wiirde, wenn man aufrichtig und gewissenhaft
auch hier die hiochste Sorgfalt und Kraft bei der Probe anwendele.
Wer also hier zu einem sichern Resultat kommen will, muss die
Ausiibenden in unbefangnen Momenten und mit eigner Unbefan-
genheit — und, wie sich versteht, mit unablissigem Fleisse — be-
obachten.

Es kommt uns hierbei zur letzten Unterstiitlzung in dieser hochst
wichtigen, einen Lebenspunkt fiir unsre Kunst vielleicht auf Men-
schenalter hinaus treffenden Erdrterung ein Zeugniss des Herrn Mu-
sikdirektor Wieprecht (S. 94) sehr erwiinscht zu statten, das
derselbe in einem Bericht iiber den Hornvirtuosen Vivier im zwei-
ten Jahrgang der Berl. mus. Ztg. (No. 50, 13. Dezbr. 45) in Be-
zug auf das Horn abgelegt. Dieses Zeugniss ist nicht nur durch
die grosse Erfahrung und tiefe Kenniniss des Ausstellers wichtig,
es erlangt die Bedeutung eines Gestiindnisses oder Zugestindnisses,
da der Herr Verf. fiir die Ventilinstrumente selber aul das eifrigste
und folgenreichste thitig gewesen, mithin eher fiir als gegen sie ein-
genommen sein muss, gleichwohl aber im kiinstlerischen Sinne das
Rechte, als es ihm gegeniibertrat, erkannt und ehrlich anerkannt
hat. Wir geben seinen ganzen Aufsatz. —

Das einfache Waldhorn , obgleich eines der i#ltesten Blas-In-
strumente, ist durch Vivier wieder eine durchaus neue Erscheinung
geworden.

Urspriinglich beschriinkte man sich nur auf die Naturtone dieses
Instruments. Die Hornisten in den Orchestern richteten beim Bla-
sen den Schallbecher nicht wie jetzt nach unten, sondern oben hin-
aus. Die Wirkung des Tons war daher eine viel grossarligere, als
die unserer jetzigen Waldhorner.




Im Verlaufe der Zeit entdeckie man die sugenannten Stopftone,
hegniigte sich jedoch anfinglich nur damit, jeden Naturton, durch
das Eindringen der Hand in den Schallbecher, einen halben Ton
tiefer zu machen; spiiler erweiterten die Virtuosen dieses Feld noch
mehr und stopften die Hand so tief in das Schallstick, dass die,
einen ganzen Ton tiefer, als die Naturltine licgenden Tone eine
sehr gedimplie, sordinenartige Tonfarbe erhicllen, Wem sind die
schonen Rlangeffekte der stark angeblasenen Stopf-
tone des Waldhorns in den Glucksehen Opern nicht
bekannt? — Wir sind der Meinung , duss das einfache W ald-
horn, so behandelt, in technischer Beziehung ein unverbesserli-
ches Instrument isi. Dieselben Bemerkungen gelten auch, bei-
linfig gesagt, fiir die vralten Zugposaunen. Beide Instru-
mente leiden durch die Ventile. Das Waldhorn kann der
Ventile entbehren, weil es schon an sich durch sein langes Rohr in
der vierten Oktave diatonische, und in der fiinllen sogar chroma-
tische Naturléne besilzt; ja es leidet durch die Ventile an
Liraft und Ton, weil durch seinen engen Rohrenbau
die Luft sich mehr durch die unluftdichten*) Ventile
dringt, als bei den Trompeten, Kornetten und Tenox-
hornern, deren Réhrenbau noch einmal so kurz und viel weiter
ist.  Bei der Posaune sind die Ventile noch schiidlicher, weil der
helle sehmelternde Rlang durch Verinderung der Posaunenform ver-
loren geht und das Piangendo nur durch einen beweglichen Zug aus-
fiihrbar ist. Es ist vielfach versucht worden, und ich habe durch
die Erfindung meines Piangendo’s (eines spielbaren Zuges mil einer
Druckmaschine versehen) mich bemiiht, bei den Blechinstrumenten
die Nachtheile der Ventile mit ihren grossen Vortheilen auszuglei-
chens ich glaube aber, dass dies eine Unmaglichkeit ist und bin
durch Hrn. Vivier’s vollendetes Spiel zu der Ueberzeugung gelangt,
dass, wie ich vorhin schon aussprach, dies bei dem Waldhorn oben-
drein iiberfliissig ist, weil es in seinem Naturzuslande bei solcher
kunstvollen Behandlung ein durchaus vollkommenes Instrument ist.
Wenn an demselben noch Verbesserungen moglich wiren, so wire
es in akustischer Hinsicht, obwohl Hrn. Vivier's Waldhorn in sei-
nem Schallbecher richtiger konstruirt ist, als die jetzt gebriauchlichen
chromatischen; denn um die Tone leichter stopfen zu konnen, ist
man nach und nach von der urspriinglichen Ronstruktion des Schall-
stiicks abgewichen, indem man es immer mehr verengte. Wie
aber der Ton durch dies Verfahren an lraft und Fiille
verloren hat, horen wir, wenn wir die Tone des chro-

*) Luftdicht kann ein spielbar bewegliches Ventil niemals sein.
Marx, Romp. L. IV. 2. Aull 33
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matischen mit denen des natiirlichen Waldhorn's ver-
gleichen. Andererseils ist nicht zn leugnen, dass wir selbst vor-
treffliche Virtuosen auf dem chromatischen Waldhorne, wie z. B.
Schunke, besitzen, die sich vor dem Missbrauche der Ventile be-
wahrt und den Harakter des Instruments mioglichst festgehalten
haben,

Wir haben Herrn Vivier sowohl im Konzert des Frl. Cristiani
als privatim @fter gehért und sind erstaunt iiber die technische Voll-
endung , die er entwickelt, und iiber seinen edlen meisterhaften
Vortrag der HKantilene und iber die Fiille und Sehdnheit seines
Tons. In dem angefiihrten Konzerte theilte das vorurtheilslose
Publikum unsre Ansicht und ward von seinen Leistungen, die nup
in dem Vortrage eines einfachen Liedes (Lob der Thriinen) bestan-
den, zur feurigsten Begeisterung hingerissen und er hatte hier nur
Proben von seinem Vortrage, seinem Tone und seiner Hunst des
mehrstimmigen Blasens abgelegt. Wie wird das Publikum staunen,
wenn es horen wird, was wir gehort baben und das berechtigt uns
zu dem Ausspruche, dass er der erste Riinstler seines Faches ist.
Um ein vollkommenes Bild von Vivier und seiner Eigenthiimlichkeit
hinzustellen, verweisen wir auf das, was wir bereits iiber die Fiille
und Schinheit seines Tons, iiber seinen hohen Kunstgeschmack im
Vortrag der Kantilene gesagt haben und gehn nun an eine Unter-
suchung dessen, was in seinem Spicle sich als besonders eigen-
thiimlich hervorthut.

Er hilt sein Instrument beim Spielen frei, maglichst vom Ror-
per entfernt und so hoch, wie der gute Anstand es zulisst. Hier-
durch bleibt die Vibration des Schallstiicks ungehemmt und das
Instrument vermag immer gehorig auszuschwingen. Das Stopfen der
Tine bewirkt er nicht wie Andere, plotzlich und mit festliegender
Hand, sondern nach und nach durch blosses Drehen dersetben. Auch
hierbei wird sorgliltig von ihm darauf geachtet, nie die Vibration
des Schallbechers zu hemmen. Oft breitet er nur die Hand aus bei
rohiger Stellung im Schallbecher und blist durch kiinstliches Qeff-
nen und Schliessen der Lippen Tonleitern, steigend und fallend in
der schnellsten Bewegung. Am bewundernswerthesten scheint uns
sein Portamento und sein Piangendo, die oft so vollkommen wer-
den, wie die der menschlichen Stimme, oder die des Cello’s, der
Violine u. s. w., auf welchen letzteren sic mit gleitender Haud er-
zielt werden. Die allerschwierigsten Sachen in springenden wie lau-
fenden Figuren fiihrt er mit einer Keckheit und Energic aus, die
uns in das grosste Erstaunen versetzt. Arpeggio’s durch zwei Ok-
taven und noch dariiber hinaus horten wir mit einer solchen Voll-
endung von ihm ausfihren, als sei sein YWaldhorn ein Violoncell.
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Er behandelt es in einem Umfange von vier Oklaven, durch seine
wunderbare Fertigkeit im Stopfen chromatisch und mit einer stau-
nenswerthen Volubilitit. Dureh die enorme hralt, mit der er sein
Instrument in Vibration setzen kann, entsteht sein mehrstimmiges
Spiel. Er giebt mit einer solchen Gewalt den tiefsten Ton, das
Iiontra-C an, dass die Quinte in der dritten Oktave mitklingt. Diese
beiden Tone hiilt er aus und singt gleichzeitig durch das Mundstiick
in’s Instrument eine laufende Passage dazu. So entsltehen drei
klare hérbare Stimmen, von welchen natiirlich die tiefste am stiirk-
sten klingt. Dieses Mitklingen anderer Téne Hlat sich sogar hin
und wieder auf die Terz ausgedehnt und auch die vierte Stimme
erzeugt! So erkliren wir uns dieses Itunststiick , welehes schon
friiher von dem beriibmten Waldhornisten Fuchs (Mitglied der Iia-
pelle in Dessau), .jedoch bei weitem nicht in einer solch’ veollende-
ten Meisterschaft, wie die Vivier’s, produzirt wordén ist. Hiermil
verhilt es sich wie mit Paganini’s Flageoletts und Pizzikato’s, die
vor ihm auch von Anderen aber nicht so, als von Paganini gemacht
worden sind.

Dagegen sind von einigen Musikern, die ebenfalls sich Blech-
instrumenten gewidmet haben, Meinungen gegen Vivier und nament-
lich gegen seinen Ton und die Behandlung seines Instruments laut
geworden. thitten diese Herren die geschichtliche Entwickelung des
Waldhorns und die seiner Behandlung vor Augen, wiirden sie wahr-
scheinlich geschwiegen haben. So ereignet es sich auch in der
menschlichen Gesellsehaft, dass in einer Periode, wo Verkiinstelung
herrscht, diese fiir die wahre Natar gehalten wird, und die wahre
Natur sich als Verbillung muss schelten lassen. W. Wieprecht.

€=,

Zur vierten A])theilung.

Zum zweiten Abschnitte,
S. 122.

In neuester Zeit hat Meierbeer in seinen Hugenotten und
im Feldlager in Schlesien noch eine besondre Art der Klarinette in
Anwendung gebracht, _
die Bassklarinette,

33 *




e T e T TR B S TR ST R AT

18
£
ody
E.
B
E 1
L
i
[
Eidl
i
E
¥
i
i
gl
¢ )
B
)
£
I
‘
i

516

deren Téne eine Oktave tiefer erklingen, als die der B-Rlarinctie,
so dass die Nolen

o 8

b b i
[EaiTeba N E: diese Tine D -

bezeichnen *).
Der Klang dieses Instruments ist dem der gewdhnlichen Ila-

rinette, besonders dem stillen, sanften, etwas verblasnen Rlang der
Altklarinette gleich, mag iibrigens in den tieflsten Tonen einer gri-
sern Schallkraft theilhaftig sein, als der Verf. Gelegenheit gehabt,
von ihr zu vernehmen.

Der niichste Vortheil, den dieses Instrument bictet, ist die Fort-
filhrung des Klarinettklanges in den tiefen Tonlagen, in denen der-
selbe anders nicht zu haben ist; so finden wir die Bassklarinette
in den Hugenotten aus den hdhern Tonlagen, die auch der gewihn-
lichen Klarineite gegeben werden konnten, gleichsam unversehens
und unvermerkt (weil man niimlich gewohnt ist, die Klarinette nur
in den hohern Tonlagen zu vernéhmen) in die nur ihr erreichbare
Tiefe hinabgefiihrt. Wir geben hier —

3 Molto maestoso. T crescendo

190 —— o P g0 —8—
12 [ e o e e e

Elm'innlt‘u]mssﬂ o e i e
en Sib.

P cantabile.
| (Valentine et Raoul 4 genoux; Marcel, debout
| enlr'eux , prie avant d’interroger.)

Mareel. l 5 ‘1}_'_'_— ==

*) Auch die Bassklarinette soll in zweierlei Stimmungen vorhanden sein, in
der oben angenommenen in B, und als Bassklarinette in €, bei der die Nolen
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bezeichnen. Die B-Stimmung soll die gebriuchlichere sein. Uebrigens kann
man auch fir beide Rlarinettarlen im Bassschliissel noliren.
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Nous sa - vons, qu’au ciel

wenigstens den Anfang dieser Scene*), da nicht jedem Musiker
(xLlwcnheiL segeben ist, das Instrument zu hiren oder die Partitur
L‘ill!ll‘:[.h[l. iu dcn ersten drei Takten kénnle man meinen, nur eine
(stirkere) B-Rlarinette zu hiren; erst mit dem yierlen Takte schrei-
let das Instrument aus dem Bcrcuhc der B-Rlarinette heraus. Es
sollte — wie es scheint — mit seinen an Orgelklang erinnernden
Ténen Lokalfarbe verleihen der Handlung, die sonst unter kirch-

*)y 8. 877 der Partitur. Die Scene ist auch mit dem kirchlich solennen
Worte ,,Interrogatoire’® iiberschrieben.




licher Feier und dem Walten des Priesters begangen zu werden
pllegt, hier aber unter Waffen, von einem alten Krieger aufgefiihrt
wird, auf merddurchwiitheter Gasse, an Liebenden, die sich nur zum
nahen gemeinsamen blutigen Ende vereinen.
Sadann kann die Wirksamkeit der Bassklarinette erproht wer-
den in Verhindung mit andern Instrumenten. Schon Jean Miil-
ler, der beriihmte Ilarineltist, lrug sich mit dem Plan (oder hat
er ihn ausgefiihrt?) zwei gewdhnliche, eine Alt- und eine Basskla-
rinette zum Vortrag haydnscher Quartettmusik zu vereinigen; wobei
nur die geistreich feine und bewegliche Komposition mit dem gesit-
ligten, sentimental - sinnlichen Klang der Klarinette — und gar von
lauter Klarinetten! — in Widerspruch gerathen sein miisste. Auch
Berlioz, der in seiner ausgezeichnet scharfsinnigen Auffassung der
Einzel-Effekte die ,,schaurig drohende Wirkung, die schwarzen Ac-
cente regungsloser Wuth, die C. M. v. Weber der Tiefe des In-
struments abgewonnen und viele andre Wirkungen wobl erkannt
und bhezeichnet, verspricht sich von der Intonalion eines cis —e—
g — b durch vier Rlarinetten (zu unlerst in - Klarineilen) den
Eindruck des Schrecklichen, der nech verdiistert werden miisste,
wenn eine Bassklarinette das tiefe & —
i =

1 {4t e s ¢ P PO

zuselzte., —

Dass der Zusammenklang mehrerer Klarinetten, der Zutritt —
oder aueh die abgesonderte Wirksamkeit der Bassklarinette in ein-
zelnen Fiillen einen eigenthiimlichen und entsprechenden Eindruck
machen konne: wer wollte das leugnen! oder wer diirfte dem
Komponisten solche Mittel versagen? Fiip ibn kim’ es zuniichst auf
die Frage an: ob ibm so viel Mittel zu Gebote stebn und wirklich
nothwendig sind.” Meierbeer hatte iiber die Mittel der Pariser und
Berliner Oper schrankenlos zu gebieten und in beiden Opern eine
so weiterstreckte Heihe der mannigfaltigsten Siluationen, Effekte
und Kontraste zu durchlaufen ibernommen, dass seine eben so be-
giinstigle ‘'wie beanspruchte Stellung auch in der Oekonomie der
Mittel micht beschrickt werden durfte.

Abgesehn aber von solchen ausnahmsweisen, zunichst ans der
Tendenz der Pariser modernen Biiline hervorgegangnen Fillen
scheint uns der Gewinn, den das neue Instrument bietet, micht von
entscheidender Wichtigkeit. Die Blasinstrumente und namentlich
die Rihre haben einen so bestimmt ausgesprochnen, in sich so ge-
sitligten Rarakter, dass sie eben durch denselben leichter und
schoeller befriedigen, als die zu mancherlei verschiedenastigen Sin-
nes- und Ausdrucksweisen geeigneten Streichinstrumente. Daher




sind diese (S. 246) stets als Hauptchor des ganzen Urchesters zu
betrachten und zu vollstindiger Wirksamkeit durch alle Stimmen
vom Diskant bis zum Bass — mit ziemlich gleichem Karakter zu
besetzen gewesen; demungeachtel — und dl:"*eselm von den Ver-
schiedenheiten des Rlangs und der Bel mndlunq, die aus der Ver-
schiedenheit der Grosse herv orgehen — ist dieser Chor des mannig-
fachsten Rarakters, sogar kontrasticenden Ausdrucks in demselben
Momente (man denke an den Gegensatz von pizzicalo und col arco,
von {remolo und cantabile u. s. w.) fihig.

Nicht eben so verhilt es sich mit dem Chor der Bliser. Es
ist daher von grisster Wichtigkeit, dass derselbe durch innerliche
Verschiedenheit der Beseizung die Mannigfaltigkeit gewonnen hat,
die dem Streichquartelt vermioge seines beweglichern harakters eigen
ist. Fldten, Oboen, Klarinetten, Fagolte u. s. w. sind zwar als
Rohrinstrumente von verwandtem, doch aber unter einander durch
Verschiedenheit des Klangs u. s. w. von hinliinglich mannigfaltigem
Karakter, um fiir die verschiedenartigsten Bezielungen entspre-
chende HRlangregister darzubieten, wofern nur der Komponist zu
wihlen und zu mischen versteht. Ja, in ihrer Verschiedenheit,
selbst in der Unvollstindigkeit des Tonsystems jeder einzelnen Art
liegt bekanntlich ein Reiz zu stets eignen und neuen Verkniipfun-
gen, ein Reiz, der wegfillt, wenn eine oder gar jede Art das Ton-
system vollstindig besetzt.

Soll das Urchester ein vollstindiges Klarineltsyslem enthalten
(Bass -, Alt-, zwei oder drei lmhmc Klarinetten) so miissen den
Oboen englische Hérner, den Fagotten Tenorfagotte ; den Fliten
hiohere Floten und vielleicht die tiefere Flute d’amour zugeselll wer-
den, damit nicht der Klarinettklang allzusehr vorwalte, — was jeden-
falls nur in einzelnen seltnen Momenten gerechtfertigl sein konnte.
Dann muss ferner der Chor der Bleche wenigstens verdoppelt oder
verdreifacht werden — und so gerathen wir in eine Massenhaflig-
keit der Harmoniemusik, die alle geistvollere Ausfihrung, alle Po-
lyphonie hemmt, zu massenhafter Besetzung des Streichquartetls
nithigt und doch dasselbe zurickdringt und um die reizvolle Wir-
kung seiner Feinheit und Beweglichkeit bringt, die Singstimmen
aber, wenn sie milwirken sollen, zu erdriicken droht, oder wenig-
stens zu verdoppelter Anstrengung, hohern Stimmlagen und hefti-
serm Yortrage nothigt.

Es soll und darf, wie gesagt, weder dem berihmten Einfibrer
der Bassklavinette (und manches andern nieht iiblichén Instruments)
noch irgend einem Homponisten ingstlich nachgerechnel werden,
wenn er fiic besondre Fille besondre Mittel suuht und findet. Wir
wollen uns nur davor wahren, solche i einzelunen IFillen gerecht-
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fertigte Mittel als allgemeines Bediirfmiss anzusehen, oder ibereilt
fiir IllJ“l“El]Lll"‘ Zu dLIII["ll, wo es nur eines liefern Einblicks bedarf
um die stels bereiten Mittel geniigend oder vorziiglicher zu finden.

HE.

Zum dritten Abschnitte.

130.

Es ist hier der letzte Ort, auf eine Doppelfrage zuriickzukom-
men , die der Hompositionslehre gleich bei ihrem Erschemen und
spiter aus theilnehmendem sowohl, wie misstrauischem Sinn aufge-
worfen worden; die Frage: ob durch die Einwirkung einer verbes-
serten und vervollstindigten Lehre nun wohl grissere hiinst-
ler und glicklichere Schipfungen hervorgerufen werden michten?
—— und eben so: ob nicht eben das die Entbehrlichkeit solcher Liehre
beweise, dass auch ohne sie unsre Meister geworden, was wir ewig
an ibnen zu bewundern und zu lieben haben? —

Theilen wir diese Fragen.

Ob unsre oder irgend eine gelungne und vollendete Lehre uns
einen neuen Mozart oder Beethoven schaffen werde? — Nein,
gewiss nicht. Reine Lehre kaun Menschen schaffen, "PH{ll‘nt‘ ge
ihnen den Genius einhauchen; die Lehre kann nur ]lmm 1en ]ui—
den; — auch das nicht einmal: sie kann nur zur Bildung
mitwirken. Denn am Menschen bildel das ganze Leben, das er
lebt und das um ihn herum lebt und auf ihn t'umuL t; seine Geburl
und Korperlichkeit, seine Eltern und die sonsl Nahestehenden oder
Mitwirkenden , seine ganze geistkorperliche Entwickelung und Er-
zichung , seine gesammte Bildung, seine Umgebungen , Krlebnisse,
— Alles, was das kurze Wort Leben umfasst, wirkt und macht
den Menschen. Und in diesem tausendfiltigen Eins ist die
Lehre ein einziges Moment. Wie konnte diese Eins im Tausend
alles Uebrige nicht blos ersetzen, sondern zuvor wirkungslos machen,
um dann aus sich die Wirkung von Allem zu leisten?

Jede Lehre, diirfte sie sich auch fiir die denkbar vollkommen-
ste halten, kann sich in Bezug auf einen gegebnen Zigling nur als
ein einzelnes \Inmnn! im gesammlen Imlnn dLH\LHr(‘H ulwulu‘n und
verpflichtet achten; — ihre Aufgabe ist keine weitere und andre,
als: dasjenige, was mbluun--]ulu Anlage und Leben an Bildungs-
stoff gewiihren, fiir den Zweck der Bil dung zu organisiren und zu
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erginzen. Hat sie das auf die sicherste und vollstindigste (nicht
blos idusserlich vollzilligste, sondern auch tiefste oder tiefstwirkende)
Weise gethan, so ist ihrem Berufe geniigt; ein Weileres vermag
sie micht, hat sie also auch nicht zu verantworten. Von dem Runst-
lehrer ist also nicht zu fodern: dass er jeden Schiiler zu einem
Riinstler gleich Mozart oder Gluck mache; sondern nur: dass er
ihn so weit entwickle, als der Inbegriff seiner Personlichkeit und
seines Lebens (also auch seiner Lebensverhiiltnisse) es maglich ma-
chen*). Wie viel aber hierin und hierzu die Lehre vermag, das
wird wohl hin und wieder aus Unbedacht oder Eigensinn ange-
zweifelt, im Grund aber von Jedermann ohne Ausnalime fiir wahr
und gewiss erkannt; Niemand wird sich oder den Seinen mit Be-
dacht die Lehre entziehen, oder die Methode und den Lehrer,
die ihor die bessern scheinen, willkiihrlich gegen eine von ihm ge-
ringer geachlete vertauschen.

Hiermit ist im Grund auch die zweile Frage beantwortet. Jede
besondre Lehre oder Lehr- und Bildungsweise kann fiir diesen oder
jenen Einzelnen entbehrlich sein. Denn das, was heute noch das
Leben mir nicht zugefiihrt und was heute die Lehre ergiinzen sollte,
kann mir ja morgen auf irgend einem nicht vorherzuwissenden
Wege zukommen; die fordernde und fruchtbare Ordnung, welche
die Lebre in den Bildungsgang zu bringen hat, kann theilweis er-
tappt oder durch giinstige Verhiltnisse und einzelne zufillig Ein-
wirtkende gefordert, — oder ihr Mangel durch verdoppelten Zeit-
und Rraftaulwand unschidlich gemacht werden.

Zur Erliuterung dieses Punktes steht uns gerade bier einer
der schlagendsten Fille, den man irgend finden konnte, zu Gebot.
Indem wir, auf Nachdenken und Erfahrung gestiitzt, fiir die liunst
der Instrumentation Vorbereitung, Studien, geordnete Versuche und
Uebungen anrathen, tritt uns das Bild Joseph Haydn’s vor die
Seele , des ersten genialen und des vollen Orchesters miichtig ge-
wordnen Instrumentisten, der bis heute nicht seines Gleichen, nur
linen in besondrer Richtung gleich hoch Vollendeten neben sich
hat. Wie wenig in seiner Zeit von einer systematischen oder nur
methodisch wohlgeordneten Lehre die Rede sein konnte, ist bekannt;
dass er nicht durch genossene Anleitung zum Herrn des Orchesters
seworden , ist klar; denn die Kunst der Instrumentation ist erst
durch ihn zu einer freien und damit selbstbewussten gewordén. Und

*) Daher gicbt es keinen guten Lehrer, der nicht auch unbedeutende oder
missrathne Schiiler binterlassen, und umgekehrt hat mancher schlechte Lehrer
in seinem Schiilerverzeichniss beriihmte Namen aufzuweisen, — fir die das
Leben gethan, was der Lehrer versiumte. Auch der Verf. ist nicht so gliick-
lich, jeden seiner Schiiler vertrelen zu konnen.
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nun: wer von allen Meistern ohne Ausnahme hat so nach allen
Seiten hin frei, — nach allen Strablen der Windrose, in denen der
Hauch des Geistes weht, so frisch, so beseelt, so lebenweckend
gewirkt, — wer hat so schalkbaft scherzen, so erschiitternd don-
nern, so blitzend jubiliven , so mondscheinstill triumen, — mit einer
Flote, einem Fagoll so lang’ und geniigsam spielen, so miichtig
und ziigelsicher all’ die unbiindig aufgereglen Stimmen durcheinan-
der jagen und wieder stillen kinnen, — wem ist so Alles gelun-
gen, was er unternahm , und wer hat so vorschauend Alles gemieden,
was nicht gelingen kann, — in der Instrumentalion, — als Er? —

Wenn irgendwo , konnte man hier den Zweifel an die Noth-
wendigkeit systematischer Bildung begriinden. —

Er ist zu dieser Meisterherrschafl, wie gesagt, nicht durch sy-
stematische Bildung gekommen. Sondern so. Von Hindheit auf hat
er ein Instrument nach dem andern gelernt, schon in frither Jugend
ist er mit Andern herumgezogen in Wiens Gassen und hat den
Leuten aufgespielt zum Tanze, zur Hochzeit, stets zu ihrer Lust.
Was er dazu setzte (Menuetien u. s. w. ohne Zahl) musste spiel-
bar sein und klingen, sonst ging’s nicht. Spiter wurde er aul gar
lange Zeit Iiompoesiteur und Dirigent einer Rapelle; und da musste
fiir seinen Herrn und seine Leute wieder eben so, wenn auch in
hihern Kreisen, gesorgl werden; dazu wurden Symphonien, Quar-
tette u. s. w. zu Hunderten, Messen und Opern schier dulzend-
weis geschrieben. Indem er so allenthalben Hand anlegte, Allen
diente, wurde er Aller Herr; wie eine Mutter ihre Rinder, so
lernte er seine Instrumente kennen, indem er sie in iliren einzelnen
Iiriften und Schwiechen liebevoll belauschle, uwm zu fordern und zu
helfen und Alles zu erfreun. Unermessbare Erfabrung und Uebung,
— wie sie nur sellen Einem erlangbar sind and noch tausendmal
seltner an den rechten Mann, an einen Tondichter kommen, — hat
ihm den Mangel systematischer Bildung ersetat.

Und doch nur nach vieljihrigem Arbeiten. Seine frihern Ar-
beiten sind namentlich in der Instrumentationskunst tiberraschend
weil von seinen letzlen, von der Vollendung seiner Sehéplung, der
Jahreszeiten , der lelzten Symphunien entfernt.




Zur funften Abtheilung.

Zum dritten Abschnitte,
S. 185.

Die Obhoe ist unstreitig eines der eigenthiimlichsten Instrumente
und fodert vor gar vielen sorgsame Henntniss und iiberlegteste
Wall und Behandlung.

Mit ihrem scharfen Klange, in der Hobhe der gréssten Feinheit
und zugleich durchdringender Spilzigkeit fihig, in der Tiefe eckig,
schreierisch oder ,,praschend¢¢*), iiberall prezios und doch wieder
zierlich, steht sie ganz allein, withrend Fldten, Rlarinetien, Horner
und Fagolte leicht in einander verschmelzen. Der Trompete wiirde
sie sich anschliessen, aber zum Schaden derselben; vom Fagolt ist
sie durch dessen Weichheit, von ihm und dem Posaunen schon dureh
die beiderseitige Tonlage geschieden. Dagegen nihern sich, wie
S. 347 erbrtert wird, ibre hdhern Tonlagen der Geige.

Eben diese Eigenthiimlichkeit, diese Entschiedenheit auf der
einen, diese Feinheit und jungfriiuliche Spridigkeit und Zierlichkeit
auf der andern Seile, haben ibr in den Meisterwerken stels eine
mit Vorliebe gewiihlte Stelle gewonnen. Da sie zugleich eines der
iltern Blasinstrumente ist (namentlich ilter als die KRlarinette) so
kann es nicht auffallen, wenn man ibr schon friih begegnet.

Zierlicher und feiner ist sie von Niemand helmmlcli. worden,
als von Seh. Bach, in dessen Gemiith ihr herb-siisses Wesen
wohl einen eignen besonders starken Anklang erweckt baben mag.
s ist hier wegen der Menge gleich tiefgefiihlter und gleich sinnig
ausgefiibrter Anwendungen nicht woll eine bestimmle Auswahl zu
treffen ; daher theilen wir den erstem besten Fall mit, in dem die
Oboe fast allein wirkt, das Ritornell zu der Arie No. 26 aus der
malthdischen Passion™),

1 Andante.
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219 2 - . L e S n g Y IS e = 2 g =
Ohoe solo. [I 37 e ,.g-—-t " TSR = “'-i-‘-'—“"'_'"'E —‘——E_'

!.-;""'

i'?‘“

Basso. l")‘_i—J—"—— . '!_; _H'_’_,..- - ___:__

") Das Wort bedeutet bekanntlich: viel lautes, aufdringliches Gerede machend,
“*) 8. 75 der bei Schlesinger in Berlin erschienenen Partitur.




wo ein Tenor bei der Erinnerung an die Nacht in Gethsemane,
da Jesus ,,Seele betriibt war bis in den Tod,* singt:

Teh will bei meinem Jesu wachen,
Meinen Tod
Biissel seine Seelennoth

und der Chor mit der Betrachtung

So schlafen uwnsre Siinden ein.

dazwischen tritt. Die Chorstellen werden vom Streichchor (mit
Zutritt tiefliegender Flioten) begleitet, der Tenor nur von Oboe und
Bass, z. B. gleich bei seinem Eintritte —

2
212
Oboe.

Tenor.

su | wachen

Bass.

und weiter hin*) —

™ S, 77 und 81 der Partitor.
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in_einer Weise begleitet, die vor allem die markige Tiefe (mit Aus-
schluss der untersten und herbsten Tone) und die schmelzendere
Hihe gleichmissig zur Wirkung bringt. Ganz abgesehn von dem
absoluten Inhalt der Oboenmelodie fiir das Gemiith, geben gleich die
ersten vier Takte (No. ;1,) dem Instrumente Anlass, seine mark-
vollen und doch nicht mehr petulanten Milteltne zu benulzen, einen
hohern und schon zartern Ton schwellend auszuhalten und mit fei-
nem crescendo sich empor zu bewegen. Die Wiederholung dessel-
ben Satzes in No. 52, giebt ihn in héherer Lage und dadurch in
verfeinertem , siisserm Klange. Der Singstimme gegeniiber ver-
hilt sich die Oboe durchaus duettirend und ist, — wie solche
Stellen™)

) S. 79 der Partitur.
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(wo das Instrument gleichsam Seufzer in den Gesang einstreut) noch
deutlicher zeigen, — dem Komponisten zu einem beseelten Wesen,
gewissermassen zu einer zweiten Singstimme geworden. Kein andres
lu*-.i:umunt wiirde hier an die Stelle der Olmc treten konnen; der
Geige hitte das Mark , die positive Fiille, der Flote Kraft und In-
mukmt der Klarinette diese Keuschheit bei aller Innigkeit geman-
gell; sie wire zu sinnlich und weich fir diese ,,religiose E mpﬁml—
s.:mi\ew‘ (mochten wir sagen) die Flite zu oberflichlich und
leichtsinnig , die Geige zu selbstbewegt und unruhvoll. In solcher
Anwendung begreift sich nun auch, warum man die Oboe oft als
das vorzugsweise kirchliche Inshumcnl im Orchester genannt hat,
— soweil IllLSL Auffassung nicht blos darin ihren Grund findet, dass
die Oboe (wie gesagt) schon in der Zeit der grossen lurdmn]\nm-
ponisten angewendet wurde, die Klarinette '1br-r picht, jene daber
als gew uhulcs Organ in der Rirchenmusik sich schon dem Bewusst-
sein eingeprigt haLle. Eine freiere Anschauung weiss allerdings
jedes Instrument nach seiner Eigentl hiimlichkeit aufzufassen und am-
zuwenden, — in der Fim,hcmml::ll-. wie in jeder andern.

Aus einem andern Werke™) B..I.Chb theilen wir noch zwel
Bruchstiicke mit,

r\rm Ohoe solo.

"y Aus der Rirchenmusik ,,Herr gebe nicht in's Gericht,** Band 2 der bei
Simrock herausgegebnen Sammlung, S. 14
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an denen erkannt werden kann, wie fein und urspriinglich der alte
Meister die innre Beziehung von der Oboe zur Geige erkannt hat.
[n dem jungfriulich naiven [xe&(m"{' durchdringen lle Geigen sich
mit der Oboe und loset diese sich wieder mil dcr bm“shmmc schwe-
sterlich duettirend ab — und die Bratsche ist dazu der genligende
Bass. Man muss wenigstens den Text

Wie zittern und wanken

Der Siinder Gedanken,

Indem sie sich unter einander verklagen
Und wiederum sich zu entschuldigen wagen.

mit einiger Vollstindigkeit vor Augen haben, um zu ermessen, wie
eigenst die feine Misc hung dieser Stimmen der naiven, mitfiihlenden
aber nicht selbst h:nltn.ulllillu'hc'n oder zu leidenschaftlicher Erregt-
heit hinreissenden Betrachlung entspricht. Dergleichen g[_"ILlLlll
nichst der kiinstlerischen W ||1\u:1g zur liefern Erkenntniss. Nach-
geahmt darf es weniger werden, wie vieles Allgemeinere. Denn
das wahrhaft — spc;f.-i[isr.h Rarakteristische ist nur in dem einen
Falle treffend, wie ein spezifisches Heilmittel nur fiir eine Rrank-
heitsart das eigenst angemessenc ist. Wollte man die obige Instru-
mentation fiir leidenschaltlichere oder prophetische Momente u. s. w.
einer omposition nachalmend bhenutzen, so wiirde sie so gewliss
zur Unwalrheit werden als wenn man in der Bachschen Arie statt
der Oboe ein andres Inslrument oder uberhaupt eine andre Instru-
mentation setzen wollte.

Auch Gluck hat der Oboe die mannigfachsten Stimmungen
abgelauscht; wir wollen nur an die Gdur- Arie in der [d{ll‘ldlS(JI{!!l
Iphigenie erinnern, wo der Gesang der jungfriulichen Priesterin von
der eben so jungfriiulichen Melodie der Oboe in gleich grossartigem
Zuge begleitet wird. Und so kénnten noch von iltern und neuern
Meistern zahlreiche Fille in Erinnerung gebracht werden. Wir
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{iihven nur noch einen an aus Beethovens Musik zu Egmont,
den Satz, der Klirchen's Tod so bitter und so siiss bezeichnen soll.
Dies ™)
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ist der Anfang des tief innigen Salzes, der wenigstens andeulen
moge, wie die Oboe hier verwendet und gefiihrt ist. Es versteht sich
iibricens von selber, dass mit der blossen Wahl des rechten Instru-
ments oder aller geeigneten Instrumente nur erst eine Bedingung des
Gelingens erfiillt ist, dass damit gleichsam erst die Hauptfarbe festge-
setzt oder die Pallette gemischt ist und es nun noch aul den Ge-
brauch, — auf den melodisch - harmonischen Inhalt, auf die Fiihrung
der Instrumente u. s. w. ankommt. Allein ohne jene erste Bedin-
gung werden auch die andern nicht belriedigen.

") 8. 136 der bei Breitkopl und Hiirtel erschienenen Partitur.
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Dies scheint uns, mit aller Ehrlurcht vor dem grossen Meister
sei es gesagt, denn der Wahrheit und Lehrerpllicht gebiibrt noch
grossere! — bei der Arie der Donna Anna im ersten Akt des Don
Junik *) von Mozart der Fall. Betrachten wir die Singstimme und
den melodisch -harmonischen Inhalt, kurz den ganzen geisligen Gang
dieser Komposition, so finden wir alles grossartig, michtig, zuletzt
bis zum Heroischen sich aufschwingend und damit dem KRarakter
der edlen, todtlich beleidigten Tochter — so wie er bis hier-
hin und fast iiberall *’PL(‘]LI![IE[ ist — durchans gemiiss, der Situa-
tion durchaus mll.bpluLIchzlL Nur die Instrumentation wissen wir
mit dem sonstigen Inhalt der Arie nicht zu vereinen; sie scheint
theilweis zerstreut und dadurch geschwicht, ja kleinlich, der
grossarligen Fihrung der Singstimme und — des Basses gegeniiber.
Dies diirfte namentlich von der Oboe gelten; sie ist ebenfalls
hier angewendet und michte allerdings unentbehrlich gewesen sein ;
allein dann musste sie in grossartige Wirksamkeit gesetzt werden,
in einem hohen Sinne, wie in jener Gluckschen Scene, deren wir
oben gedachten. Hier —

7y

— Andante,
212 . s —_ .. P
Violini 1. 2. &__;:—:I ij ij i =k 'q‘!":rd—‘lfﬁw
T Epap R pey iy p
-—l—l St e o e 7
| S e | 5
Viola.
Oboi.
3
Fagotti.
Donna-Anna,
Contra-Basso.

*) S. 175, Th. I der Breitkopf- Hartelschen (iltern) Partitur; No. 10 der
Sitze.
Marx, Romp. L. IV, 2. Aufl. 34
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sei wenigstens der Anfang gegeben. Oboe und Fagolt — also 1st

schon nicht die reine Oboewirkung erzielt

M A bt et e b b i B o i o e A A B S e S T et




Y | =

schensiilzchen zwischen den Abschnitlen der Gesangmelodie, die in
ihrer hiirze nicht von tiefergreifendem Inhalt sein kénnen und doch
fir blosse Ausfiillung durch die Vordringlichkeit des Oboeklanges
zu wenig Leichtigkeit und Anspruchslosigkeit haben. Im siebenten
Takle tritt die zweite Oboe zur ersten, aber wieder nur zu einer
schnell voriibergehenden Wirksamkeit. Gleich darauf stiirzen sich
Geige und Bass in grossartigem Wurfe

8
212
Voo. 1.

Vo, 2. e
Viola.

Basso.
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in den Racheruf — und wieder treten die Oboen mit einem kurzen
Zwischensatz (dem viermaligen @) ein. Vielleicht liegt es in dieser
Behandlung des Hauptsatzes, wenn die Arie — ‘eiue der grossar-
tigsten und karaktervollsten des unsterblichen Meisters —  sich bei

34+
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den Singerinnen und im Publikum mindere Gunst errungen zu ha-
ben sc heml Sie ist der Wendepunkt im Karakter t](-:' Anna und
einer der enlscheidendsten im Drama; aber es hat uns immer ge-
schienen, als wenn sie sich bei den Horern nicht als soleher *'r‘ll[’ml
mache. Der Mittelsalz, mit dem iefgefiihlten Dialog von B:‘.\Isc he,
Fagolt und Oboe, “mtle ebenfalls zu wvoller “nkunfr Lummr'n..
wenn sich der Hauptml? in der Instrumentation so grossartig, als
seine Zeichnung ist, hiitte gestallen wollen.

Zum Schlusse [-..nmmr’.n wir noch auf eine fiir die Oboe mer-
kenswiirdige Komposition, die Scene des Florestan, in Beetho-
vens Fidelio. Florestan befindet sich im Kerker, ein Opfer seines
Freiheitsmuths und gewalthaberischer Tiicke, erkrankt, fieberhaft
aufgeregt von geistigem und kirperlichem Leid. Bei der Erinne-
rung an seines ,,Lebens Frihlingstage,** an sein Gliick, sind es die
quellenden, weichen, wohligen Klarinelten, die den Grundklang fiir
die Instrumentation :m--chen Sie leiten, unterstiilzt von I*agnltnn
und Hornern™),

9 Adagio cantahile.
m Clar. in B.

i &___s___;:z_ oo

l——b——1_F

P dolce

Cor. in Es

[ ! : = g - cresc, —

ein und nehmen am ganzen Adagio warmen Antheil. Im All egro,
wenn der von allen Verlassne, Aufgegebne in fieberischer \mml
sich von ,,linder, sanftsiuselnder Luft<¢ umwebt fiihlt, sein Grab
sich ihm erhellet, ein Engel, ,,Leonoren so gleich, im rosigen Dufte
trostend sich ihm zur ‘H‘llc stelll,* — da kann es w luier nur die
Oboe sein, die in dbnlichem Sinne, wie in jener Gluckschen Iphi-
genienscene und der Bachschen Tenorarie den Grundklang giebt,

") 8. 339 (Akt 3) der franzisischen Partitur; aul dem letzten Takte setzt
das Streichquartett ein. Dieser Satz war in der urspringlichen Ouvertare und
einer zweiten vorbereitend eingefiibrt; Beethoven hat beide (vielleicht, weil die
erste ihm Liingen zu haben schien, vielleicht, — weil sie yom Publikum nicht
aufgefasst wurden) zum Opfer gebracht. —




im Instrumentale die Hauptpartie iibernimmt. Dies geschieht im
grossartigsten Zuge*), —
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Und lell ich nn,ht lin-de, sanft-

und es musste, nach dem Inhalt der Scene, varzugswcise die hohere
und feinere Tonlage des Instruments zur Geltung kommen. Wie
tief empfunden und nothwendig das ist; bedarf nach dem Vorherge-
gangnen keiner Erdorterung. Wohl aber eine Folge davon.

Der Faden der Komposition leitet niimlich die Oboe bis in ihre

- hichsten Regionen, zweimal**) — e
. = _f_p. B fa ol s il o
1 — ,_E;] e e o B e o
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zu den Worten .
s Der (l‘ilgl‘l) fiilhrt zur Freiheit,
Zur Freiheit ins himmlische Reichl**
dann noch einmal zum Schluss ***), — als Nachhall zu diesen Worlen
! n é % - i
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woraul das Streichorchester allein, in ohnmachtihnlichem Schlummer
hinsinkend , schliesst.

Diese wiederholten Angaben des hohen f — eines schon an
sich bedenklichen Tones, — sind sehr misslich und verungliicken
selbst guten Oboisten nicht selten; der Ton bleibt aus, oder

< schligt um.

*) 8. 342: Geigen, Bisse und Horner schlagen, wie oben angedeutet, Ach-
tel, die Bratschen halten aus.

**#) 8. 345; das Streichquartett vibrirt in Sechszehnteln und liegt hoeh, bis
zum zweigestrichnen g, a, b reichend.
**4) 8. 347 ; das Streichquartett geht nur bis zum zweigestrichnen f.
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Demungeachtet wiirden wir nicht wagen, Beethoven einen Vor-
wurf zu machen. Seine Auffassung des Moments ist tief und gross-
sinnig, die Wahl der Oboe nnllmemllg, ihre Fiithrung durch und
durch folgerichlig, jene Stelle — schwer, gefihrlich, aber nicht
unmiglich. Wem ziemi es mehr, als dem Kiinstler, fiir seine Idee
zu wagen? und wo sind die Fl‘lehr'lmgt‘n hiufiger, als in der Mu-
sik, dass das, was eben erst fiir schwer, ja fiir 111ulu~.!u|uhw galt, in
einer spitern, oft nahen Zeit ausfiihrbar, sicher, ja leicht ge im"i'

Unsre Meinung — ein Mehreres kann sich Niemand in solchen l)m—
gen beimessen — ist diese. Das wahrhaft Unmdagliche soll und

kann kein Komponist fodern. Das Schwierige und Gefihrliche soll
er vermeiden, wo und soweit es irgend moglich ist ohne Untrene
gegen die Idee des Hunstwerkes. Wo aber ein wichtiger und we-
‘;eullu'llm‘ Gedanke es fodert, da soll der Rinstler selbst vor dem
Schwierigsten nicht zuriicktreten. Sehn wir Virtuosen aller Iilassen
an technische KRunststiickchen monalelangen Fleiss verschwenden, so
wird es auch niemals an rechlen KRiinstlern fehlen, die einer tiefen
Idee des Komponisten — wenn sie sie nur erst erkannt haben —
Fleiss und Treue widmen.

Aber der Anfinger in der Instrumentation soll sich das Recht
zu Wagnissen und Anspriichen erst erwerben durch sorgfiltiges
Studium des den Instrumenten zusagendsten.

Wir kehren noch einmal zu Beethoven zuriick. Die Nothwen-
digkeit der Oboe wirdgkeines weilern Beweises bediicfen, auch das
Emporstreben der von ihr gefiihrien Stimme nicht. Aber hiitte nicht,
wenu nicht durchaus, doch bei den schwierigen Stellen, ein andres
Instrument an ihre Stelle gesetzt werden kinnen? — Die Violine
ist im Streichquartelt- unentbehrlich und wiirde nicht vornehmlich
hervortreten, geschweige diesen spezifischen Rarakter der Oboe er-
setzen kinnen, der schon bei Gelegenheit der Bachschen Siitze zur
Sprache gebracht ist. Die hidlmelli' wiirde das hohe g (/) siche-
rer, aber gewiss mil einem ganz falschen Ausdrucke geben, sie

wiirde — in der Miltellage weich, dann sentimental anschwellend,
iippig, in der hiochsten Hohe gellend — nirgends die Mahnung an

einen Aufschwung iiber dieses Leben im Kerker gewesen sein. Die
Flste wiirde den Satz, wie wir ihn in No. 2, um] ;.2 vor uns ha-
ben, auf das Leichleste herstellen, aber ihr wiirde darin aller Auf-
schwung der Seele, alle Innerlichkeit, alle Selbstgewissheit man-
geln, die in der Stimme der Oboe spricht und aus ihr in uns
iibergeht.

Es giebt dafiir einen schonen Beweis; Beethoven selbst hat ihn
gefiibrt. \\ enn nach jener Scene Leonore (verkleidet als Fidelio)
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mit den alten Kerkermeister das Grab griibt, das (ibr unbewusst) den
Gatten aufnehmen soll, dann wird ihr mild wie Honig fliessender
Gesang*) von der kindlich unschuldigen Flite —

13 Andante con molo, ————_
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Ihr sollt ja nicht zu klagen ba - ben, llu sollt gc-mas zulm.dn.n .smn‘.

begleitet und die Oboe zieht lmi1‘mp|1mlunffsvull ihre Tone darun-
ter, wiahrend die erste Violine eine Oktave tiefer die Flote unter-
stiitzt und die iibrigen Streichinstrumente (zum Theil figurirend) mit
Fagotten und Hornern die Harmonie bilden. Und diese tief ver-
standne karaklerwahre Behandlung beider Instrumente geht durch
das ganze Duett und noch durch das anschliessende 'lun‘ll (mit
Florestan), wie denn iiberhaupt beide Sitze fir karakteristische
und seelenvolle Behandlung der Blasinstrumente musterhaft sind bis
auf den letzten Takt und in jeder Note. Namentlich aber erliu-
tern sich férmlich die beiden oben hervorgehobnen Stimmen, Flite
und Oboe. Die schiichterne, bang uhm{-ululnd Leonore konnte
nur von der Flote geleitet “L‘uiu], die ficberhalfte Vision nur von
der Oboe die Stimme leihn; in Florestan ist kein Friede, sondern
Exaltation , in Leonore ist noch keine Leidenschaft, kein Pathos,
denn noch hat sie den Gatten nicht erkannt und weiss nicht, dass
sie ihm das Grab gribt und ihm die Labung reicht. In llem ein-
zigen und einzig schonen Augenblick , wo sie sich edler und hoher
erhebt: —

Wer du auch seist,

Bei Gott, du sollst kein Opfer sein!

Gewiss, ich lise deine Iietten,

Ich will, du Armer, dich befrein.
treten die Flolen zuriick und bei dem Gewiss, gewiss! intoniren
heiss und voll eindringlicher Entschiedenheit die Oboen**) —
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Voce.
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VC. CB.
hoch iiber allen Blisern, iiber dem Streichquartett und der Singstimme
und geben damit wieder dem ganzen Satze ihre eigne Grundfarbe.
.
Zum vierten Abschnitte.
S. 195.
8

Die Pikkolflite gehirt, wie die Oboe — und noch mebr wie
sie, wegen ilires schwer mit andern Organen verschmelzenden We-
sens und zugleich wegen ihrer entlegnen Tonhihe zu den mit be-
sondrer Sorgfalt zu behandelnden Instrumenten. Wenn es nur dar-
aul ankommt, lauten und eindringlichen Massenschall zu erlangen,




n

so ist freilich keine Schwierigkeit vorhanden ; man setzt, wie in No.
214 und 215 gezeigt worden, die Pikkolfléten iiber alle Instrumente
zur Verdopplung der Flsten oder statt derselben, wie in No. 216.
Dies ist die Weise der gewohnlichen Militairmusik und der nach
ihrer Weise gebildeten Harmoniemusik fiir alltigliche Unterbaltung
in Giirten u. s. w. In eigentlichen Hunstwerken aber kann dies
nicht durchweg geniigen. An Militairmiirschen selber — die aber
integrirende Theile eines hohern Kunstwerks sind, haben wir in
No. 217 und 218 schon ein andres Verfahren gesehn. Da traten
die Pikkolflsten an die Stelle der grossen Flsten; diese oder Terz-
flsten hitten fiir den Tongehalt ausgereicht. Der Komponist foderte
also von den Pikkolflsten nicht blosse Verstirkung, sondern eine
andre Firbung. Er wollte hiirtern, grellern Klang, der an das Mi-
litairische erinnern sollte. So braucht er im dritten Zwischenakte
zu Egmont *) zum Marsch die Pikkolflite, die er bis dahin hatte
schweigen lassen, — und auch da erst zum Forte. So spielt sie
sogar in Klirchens Soldatenliede**) neckisch munter mit, weil hier
Soldat gespielt wird, tritt aber in der Ouverture erst im Schluss-
salze bei dem hichsten Jubel des ganzen Orchesters, der den Leiz
der Freiheit vorbedentet und bei Egmonts letzten Worlen sich mich-
tig und prophetisch wiederholt***). Auch in Beethovens Cmoll-
Symphonie findet die Pikkolflote erst im letzten Satze, im trium-
phirenden Finale+}), ihre Stelle, eben so in der Pastoralsymphonie
im vierten Satz (Gewitter, Sturm) und auch da erst spit+{f), kurz
vor dem heftigsten Schlage, zu dem die bis dahin versparten Posau-
nen eintreten.

Diese Anwendungen sind indess leichter zu fassen; entweder
schreien die kleinen Floten im Tumult aller Instrumente mit, oder
— was das Geistreichere und geistig Wirksamere ist — sie werfen
klug gesparte Blitze in die Masse des Orchesters und erhihen da-
mit den Glanz, wie Schlaglichter ein Gemilde. Schwerer zu fassen
ist die isolirtere Anwendung dieses Instruments in seinen tiefern
Lagen. Der noch nicht sichre Instrumentist kann da bald zu wenig
thun, — niimlich das Instrument in die schlechthin unwirksame tiefe
Tonlage fiihren, bald sich von den Ausfiihrenden zu dem entgegen-
gesetzten Fehler bereden lassen. Denn der Ausfiihrende (das be-
greift sich) hat vor allen Dingen sein Instrument im Sinne, will

S. 104 und 114,

S, 37.

8. 156.

S. 120 der Breitkopf- Hirtelschen Partitur.
S. 133 der Breitkopf- Hartelschen Partitur.
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damit gehdrt und miglichst gehdrt sein, ist aber nicht immer in der
Lage, die Wirkung im Ganzen zu ermessen. Der Pikkolbliser
wird also gern die hohere Lage (etwa vom zweigestrichnen a —
in Noten — an) und am unliebsten die tiefere (etwa vom einge-
strichnen g oder @ an) haben, weil hier sein Instrument nicht her-
vortreten kann, wie in jener und weil er meint, dass dergleichen
Lagen eben so gut oder besser von ‘der grossen Flite vertrelen
werden.

In Bezug auf Ton und Schallkraft ist dies anzuerkennen. Allein
auf der andern Seite darl nicht aus der Acht gelassen werden, dass
die Rlangverschiedenheit den Komponisten bestimmen kann, die Pik-
kolllote da zu gebrauchen, wo dem Tongehalt nach die grosse aus-
reichen konnte.

Ein Beispiel giebt uns Haydn in seinen Jahreszeiten, in der
Arie, die die Arbeit auf dem Felde schildert*). Haydn hat zu der-
selben ausser dem Streichquartett C- Hirner, Fagotte, Oboen und
eine Pikkolflite, die den zweiten Satz der Hauptpartie einleitet und,
wie man hier

Allegreilo.
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sieht, in der miltlern Lage aullritt, auch meistens in derselben bleibt.
An zwei Stellen **), namentlich in dieser, —

o4 der Breitkopl-Hiartelschen Parlitur.
") 8. 57 und 63 daselbst.
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nach , in langen Furchen schrei-tet er dem Pfluge fli-tend

iiberschreitet die kleine Flote das Tongebiet der grossen; aber dies
ist weder der Harmonie noch der Stimmlage wegen nothig, die

grosse Ildle kénnte diese Stellen in ihrer Weis
geschrieben sind, nicht wie sie die Pikkolflite,

e (wie die Noten
eine Oktave hdher,

giebt) nehmen. Es war also zunicbsl der Klangkarakter, der den

Komponisten be

stimmte. Er wollte den gedringtern, prallern Klang

des Pikkolo, um dem lindlichen Bilde scine Lokalfarbe zu geben;
und das hiitte ihm die grosse Flite selbst in derselben Tonlage
(z. B. bei y1;) nicht gewiihrt. Uebrigens ist das letzte Beispiel eine
von jenen reizenden Instrumentationen, der

en Einfachheit, Durch-
sichtigkeit und Karakteristik bis jetzt nur Haydns Eigenthum ge-
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blieben.

") Allerdings haben auch andre Komponisten sich bisweilen auf wenig In- |

strumente beschriinkt; wir haben dergleichen Fille schon von Seb.

wihlt der
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Mit einer Bescheidenheit,
zu mischen scheint,

N

in die

sich ein wenig Schalkheit
ewig jogendliche (nm. wenig In-
strumenle*) — |leI‘ gerade die einzig treffenden — und filhll sie

Bach und

Meierbeer angefiibrt. Der letztere braucht in seinen Hugenotten (S. 108
der Partitur) auch die Pikkolllite sebr isolirt, — wir geben hier '
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chanson Huguenotie

die durchgehends so begleitet ist.
dergleichen ist ein geistreiches appergu, eine Lokalfarbe, eben hier mit treffen-
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in solcher Weise, dass man keines weglassen, aber anch keins ohne
Stérung des Sinns zuselzen kann. Im ersten Satze (No. g wird
das Pikkolo von der ersten Geige, den Oboen und Hornern (oder
ir diese dem Fagolt) getragen, zweite Geige und Bratsche figuri-
ren dieselbe Melodie, der Bass tritt auf das einfachste enlgegen,
das Ganze ist zweislimmig, die kraftig unterbaute Pikkolflste ver-
schmilzl mit den andern Stimmen, geht aber doch nicht in ihnen
verloren, sondern theilt dem Zusammenklang ihre Farbe mit. Im
zweiten Satze (No. ;2) den man sich durch das Vorangehende vor-
bereitet denken muss, tritt das Pikkolo reizend nett, fein und etwas
lindlich grell heraus und wird nur von der ebenfalls hirtlichen und
scharfen Oboe unterbaut; die erste Geige, meist auf der rauhern
G - Saite, hilft die Horner tragen, der Gesang wirkt als Mittelstimme.

Eben so treffend braucht Mozart das Pikkolo in dem Liede
des verlieblen Mohren in der Zauberflote*). Auch hier ist es zu-
nichst weder um letzle Schiirfung grosser Massen, noch um hohe
Tonlage zu thunj; vielmehr beschriinkt sich die Instrumentation
aul Streichquartett, Fagotte, C-Klarinetten, Flote und Pikkolo, und
das letztere geht meistens, z. B. gleich zu Anfang,
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im Einklang mit der Fléte, der nur gelegentlich, — wie schon im

vorigen Salz oder den folgenden —

dem Humor gefunden und geseizl, vielleicht nur hier, fir den etwas wild (ru-
dement) aufgeregten, herausfodernd hihnischen Iriegsknecht anwendbar. Dass
die Instrumentation und zugleich die Zeichnung der Person hier in das Burleske
streift oder dazu gehiirt, findet seine Begriindung in der Oper und kann uns
erinnern, dass selbst die extremsten Mittel an rechter Stelle recht sind. Mehr
ist hier nicht zu lernen; nachzuahmen aber sind solche Spezialititen am aller-
wenigsten. Dergleichen hat nur einmal Recht.

) 8. 206 der Partitur,
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ein wenig modifizirt ist, um dem Gang beider Instrumenie, uvnd
namentlich der Flote, noch mehr Leichtigkeit zu geben. Auch um
Verstirkung der Flite war es Mozart nicht zu thun (sie wird
von der ersten Geige und Klarineite unterstilzt und ist der leich-
ten llmlrumculutmu und dem gleich Anfangs vorgeschriebnen Piano
allein gewachsen) sondern nur um jene Mischung des weichen Fli-
lcul-.l.mgs mit dem grellern und spitzern des I;LLn}n. in der der
feinsinnige Tondichter den Ausdruck der geheimprickelnden leicht-
fertigen Liisternbeit fand.

| R
Zum achten Abschnitte.

S. 236.

Am Schlusse der Lehre von der Harmoniemusik finden einige
Beobachtungen gelegne Stelle, die den schon orientirten Jiinger der
Instrumentation in diese und jene Feinheiten oder Besonderheiten
einweisen konnen. Sie wollen nur als gelegentliche Fingerzeige
gelten und dirfen um so weniger auf Volistindigkeit Anspruch
Hl.‘i(‘ill:ll, als die Lehre doch sclbat bei der grosstmiglichsten Aus-
breitung das Partiturstudium nicht ersparen [ll][‘l‘ rauben diirfte, viel-
mehr nur dazu vorbereiten und darauf hinleilen soll. Da wir nur
zerstreute Beobachtungen geben, — theils Bestiligungen zu dem be-
reits aufgewiesnen, theils Neuanschliessendes, — so ist uns gestat-
tet, g fu.h an das zuletzt (im Anbang K) Gegebne anzukniipfen.
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1.

Dort hatten wir einige feinere Kombinationen betrachiet, in
denen wenig Instrumente dem Komponisten geniigen konnten; be-
sonders war dabei das kindlich zutrauliche Wesen Haydns in sei-
ner Sinnigkeit und Liebenswiirdigkeit hervorgetreten, mit dem er
sich wenigen Instrumenten anzuvertrauen liebt. Einen gleichen fall
entlehnen wir seiner Ddur-Symphonie, in der im Finale®) die Flote
und zwei Oboen ganz allein diesen Satz —

1 Allegro con spirito.

ausfiihren. Der Meister scheut nicht die harte Fiille der tiefen Oboe-
tone (Takt 2) da die Flote giinstig genug liegt, wirft kiibn vertraut
die Flote unter beide Oboen gleichsam als Bass und darf bei der
Lage seiner drei Instrumente nicht fiirchten , zu schwach und diinn
insirumentirt zu haben. Eher kénnte man ein zu vordringliches
Wesen besorgen, wenn nicht unmittelbar vor und nach dem Satze
das Orchestertutti (mit Trompeten und Pauken) in voller Macht
gewirkt hiitte. Diese besonnene Abwigung und dann dieses leicht
hin und herwerfende Spiel mit den Stimmen ist hier das Merkens-
werthe; der Inhalt selber kommt nicht in Betracht, konnte nur
im Zusammenhang des Ganzen gewiirdiget werden.

Hichst anziehend ist in dhnlicher Beziehung das Ritornell, mit
dem Weber in seiner Euryanthe (Akt 2, No. 14) Adolar, in der
festlich erleuchteten Siulenhalle des Konigsschlosses einfiihrt, vor
der Arie

Wehen mir Liifte Rub’,
Stromen mir Diifte zu.

*y 8. 112 der bei Bote und Bock in Berlin erschienenen Parlitor; No. 1 der
zwill Symphonien.,
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(]le luftigsten und verschmelzbarsten Blasinstrumente, Floten und
hlnrlnullen — selbst ohne Hérner, die hier nicht frei hitten theil-
nehmen konnen — geniigen, in dieser heitern siissdurchdulteten
Atmosphire die Triume und die Sehnsucht des Liebenden zu wecken
und zu tragen. Nicht einmal eine Oboe (z. B. Anfangs stalt der
zweiten Flote) hitte ihre feinen aber eindringend bestimmten Kldnge
in dieses luftige Schimmerbild einmischen diirfen, das erst durch
den Zutritt der Fagolle festern Halt und dunklere Fiirbung erhilt.
Der Anklang von Sentimentalitit, der sich hierin und besonders in
der Melodie des ersten Fagotts vernehmbar macht, der aber auch
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in den luftigern Oberstimmen (Takt 3 der ersten Rlarinette , Takt 7
und 9 der ersten Flite) hervortritt, scheint uns nicht sowohl dem
Gruandgedanken des Satzes — und noch weniger dem Rarakter der
Flote angehorig, als der kiinsilerischen Persinlichkeit Webers, was
hier nicht weiter zu erdrtern ist.

Verwandt dieser Stelle ist eine zweite desselben Werks, der
Anfang des zweilen Finale, die nach einer Intrade der Pauken in € so
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den Eintritt des Hofes in die Festhalle begleitet. Den dichterischen
Tonselzer bestimmte hier, wie durch die ganze Oper, die voll der
seistreichsten Einzelziige ist, der innerliche Anblick der duftenden,
friedlich heitern Provence, des Vaterlands der Troubadoure. Hier
hat sich das Konigthum nicht mit starrem HRriegertrotz und gebie-
Marx, Komp. L. IV. 2, Aull. a5
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terisch strenger Pracht umgeben ; man athmet die linden Liiflte der
Liebe und Poesie. Schon im vorigen Satze (No. ;2;) bedingte dies
die Instrumentenwahl; so auch hier. Allein die Scene fiillt sich,
das Fest soll beginnen und ein vollerer Chor ist erfoderlich; es tre-
ten Horner als Fillsimmen auf, beide Fagolte vereinen sich im
Einklange , ‘den Bass zu fiihren und nun diicfen aueh die Oboen nicht
linger siumen; die erste stirkt und schiirft die Melodie, die zweite
dient als Fiillstimme, umbhiillt und gemildert durch die feste Ober-
stimme, die Bewegung der zweiten Iilarinette und der Fagotte und
die Unterlage der Horner. Bemerkenswerth ist der kecke Kintritt
der ersten Hlarineite auf dem hohen d; er giebt sogleich der Me-
lodie die Vorgewalt. Der Oboenklang iibrigens, gedeckt von Kla-
rinette und Fliote, kann nicht vordringen, sondern verschmilzt mit

jenen.
2.

Abgesehn von diesen ‘Oboen, deren Klang von der Uebermacht
der andern Bldser verdeckt wird, dienen uns beide letze Fille als
Beispiele von der Verschmelzung gleichartiger oder verwandter In-
strumente (S. 207) wiihrend No. 51, einen weiter nicht erheblichen

Gegensalz verschieden klingender bringt. Bezeichnender ist schon
dieser Salz

© — B
Flite. : -.- hl""t"q':::" L‘.l_-:‘p - o

B-Klarinetten. m
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aus dem Andante®) von Beethovens C-moll Symphonie. Hier
macht sich 'die Oboe gegen die von Flite und Klarinette ver-
doppelte Melodie geltend und verleiht dieser durch den (egen-
salz hohern Reiz. Ohne Oboe wiirden die Oklaven der andern
zwei Instrumente als eine einzige blos verstirkte Melodie gelten;
jetzt, getrennt durch ‘ein fremdes 'Wesen, lassen sie ebenfalls ilre
Klangverschiedenheit durchfiihlen.
Statt vieler andern Beispiele &hnlichen ‘Sinnes entlebnen wir

) S./83. Einfacher/ist ‘der 'Satz 'schon S. 46 gegeben.
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das letzte aus Beelhovens A -dur :Symphonie; es ist der unver-
gleichliche Schluss*) des unsterblichen zweiten Satzes.
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Fliiten.

Oboen.

A-Rlarinetten.

Fagolte.

E-Hirner.

Streichgnartett.

Allegretto.

I(_'u.'_f-',_.'!_\

Jrist S

e

===
|
0.._._ -

.-" -
L e Y

in Folio.

35

") S. 92 der hei Haslinger in Wien erschienenen Partitur, zweite Ausgabe,
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Hier kann man an der Ablssung und Durchdringung der verschied-
nen Blasinstrumente sowohl den Grundsalz von der Verschmelzung
des Gleichartigen als von dem Gegensalz verschiedenklingender In-
strumente (S. 113) beobachten. In den ersten Takten schirft die
Oboe; sie kinnte leicht die Melodie (in der zweiten Flote) iiber-
wiilligen , wenn nicht durch die erste Flote der Fltenklang verstirkt
wiirde. Wenn zum zweiten Mal Flste und Oboe zusammentreten,
klingen sie fein wie Glas in einander; die Flote liegt zu hoch, um
iiberwiiltigt zu werden, aber sie lisst sich durchdringen von der
Oboe. Auch die Rlarinetten werden geschiirft dnreh die dazwi-
schentretende Oboe; aber hier geben sie schon durch die Mehrzahl
und beim zweilen Satze durch die giinstige hohe Lage den vorherr-
schenden Klang. Dass die Fagotte sich dem Horn unterordnen ist
klar ; beide bilden aber gegen einander wieder den schon friiher
(S. 138) besprochnen Gegensalz.
3

So gewiss die einfachste Satzweise der Bliser ibrer Natur am
gemissesten ist und Zersplitterung in Nebenziige hier mehr als
anderswo nachtheilig wirken kann, so finden sich doch mannig-
fache Anlisse, iiber das Einfachere hinauszugehn; oft liegen diesel-
ben (wie S. 227, und anderwiirts schon gezeigl worden) im Satze
colber oder der Beschaffenheit der Instrumente, bisweilen aber auch
in besondern Intentionen des Komponisten. Wenn z. B. Spontini
im ersten Finale der Vestalin den Triumphmarsch*) so —

i} Marche Irimupll;llv.
Hauthois.

P

"y S. 98 der bei Evard in Paris erschienenen Parlitur.
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(hinter der Scene) eintreten lisst, so ist nicht zu verkennen, dass
die Oboen den Satz iiberdecken, ihn minder klar zur Geltung kom-
men lassen. Aber eben das war der Absicht des Komponisten ge-
miiss, der den Triumphzug erst wie von fern und durch das Ge-
viusch des zustrémenden Volkes heranklingen lasst*). Vier Takte
weiter (die den Singstimmen auf der Scene und dem Streichchor
gehdren) erklingt derselbe Salz. Hier
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haben sich die Oboen mit den Klarinetten zu festerm Klange ver-
einigt und die Floten treten — aber mit mindrer Schiirfe und_Fiille
— an die Stelle der Oboen. Dass der Satz nachher in voller huraft
und Klarheit aufgefihrt wird, versteht sich.

4.

Die Lehre hat es zuniichst mit dem allgemein Wissenswiirdi-
sen und fiir kiinstlerische Zwecke Nothigen zu thun. Welche eigen-
thiimliche Folgerungen aus einem tiefern Eindringen in das Wesen
der Instrumente fiir einzelne besondre Aufgaben gezogen werden,
kann sie nicht verfolgen, noch weniger erschopfen wollen. Wer
finde Zeit und Raum, die Besonderheiten auf diesem Felde zusam-
menzustellen? und wer wollle sich die Freude vorweg nehmen las-

*) Giinstiger fiir diese Intention wiren Streichinstrumente gowesen ; sie aber

musste der Komponist fiiv das Folgevde aufsparen.



sen, sie selber zu finden? — und endlich wiirde das Verzeichniss
(’WI"’ nicht geschlossen werden kinnen, so lange noch ei igenthiim-
liche Geister sich in Ténen auszusprechen illthen Doch versagen
wir uns nicht; wenigstens einige Einzelheiten aus der Menge der
TI‘J]H]I(‘IE[III""S“C[”H‘H zu geben.

Die erste sei der Anfang der Litanies des Jemmes catholiques

aus Meierbeers Hugenotten *).
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Der geistreiche Komponist mischt, um einen fremden — wie aus ver-

gangnen Jahrbunderten heriibergewehten klang zu gewinnen , Flo-
ten, Oboen und Klarinetten in cigenthiimlicher Weise. Die Oboen
schiirfen im Ritornell die Melodie der Flite und geben zugleich in
ihrer an die Qrgelsehnarrwerke erinnernden Tiefe den Bass; die
zweite Flile wird von der ersten Klarinelle verdoppelt und bildet
so mit der Oberstimme eine feste Oberlage; die zweite Klarinette
ist in stillern Tonregionen gehalten und vermittelt nur leise den
Zusammenklang des obern Terzengangs mit der Unterstimme ; nicht
unbemerkt darf der erste Schritt der zweiten Klarinette bleiben.
Wie alles Uebrige zusammenwirkt fiir den Zweck des homponisien,
bedarf hier keiner weitern Erorlerung.

Der zweite Fall ist der ,,prachtvolle Hochzeitzug® Eglanti-
nens und Lysiarts aus dem dritten Akt (No. 23) von Webers
Euryanthe, von dem die Beilage V den Anlang giebt. Das arge
Paar bat nun alles erreicht, die Liebenden sind getrennt, ihre reiche
Herrschaft ist dem Verrither zugefallen und seine Hand erhebt
and Dbelohnt die Mitschuldige. An schreierischem, hoffirtigem Prunk,
aufgesteifter Wiirde und gewalisam aufgeregter Freude oder Freu-
dengrimasse fehlt es nicht; aber es will nicht recht gehn und klin-
gen. Wie viel hierbei die Melodie und die Fiihrung der Romposi-
tion iiberhaupt thut, lassen wir bei Seite ; nur die Instrumentation
ist unser Augenmerk. Und hier muss sogleich auffallen, dass jedes
Instrument sich gewissermassen blosstellt, seine rauhe und harte’
Seite herauskehrl, isolirt bleibt, mit alle dem zu nichts Rechtem



kommt. Die Trompeten und Hérner treten ganz staitlich und trotzig,
wie pochend und herausfodernd auf; aber es fiihrt zu nichts , sie
kdnnen in dem queren Moll und seiner Modulation nicht mit fort ;
beiliufig klingt die herausgehauene Quinte der Trompeten gemein.
Oboen und Klarinetten verdoppeln sich im Einklang und werden da-
mit (S. 180) schallstark, in den Oktavgiingen durchschneidend, biissen
aber gegenseitig ihre Eigenthiimlichkeit und Jeden mildern Reiz ein.
Wo sie zuerst abweichen (Takt 8) geschiehts mit einem Wider-
klang. Dann fallen die Pikkolfléten in den Satz hinein, die Rlari-
netten sleigen in die gellende Héhe, die Oboen in die schnap-
rende Tiefe, bis die letztern in Ddur gar Fiillstimme werden und
zwar in der Tiefe und in Achtelbewegung. Hier bringen sich die
Trompeten wieder an und treffen ungliicklich (8. 208) in die Oboen-
lage. Rurz es ist jeder Zug gezwungen, gewaltsam , gemein. Und
das musste hier so sein.

Die dritte Gabe wollen wir ebenfalls Weber danken. Es
ist die Einleitung des ersten Akls von Oberon, das Ritornell zum
Elfenschlummerchor, wovon Beilage VI die ersten Takte giebt. Mit
diesem Beispiel iiberschreiten wir unser jetziges Gebiet, weil der
Streicherchor wesentlich mitwirkt. Daher unterbleibe jede niihere
Erdrterung und sei nur auf das elfenhaft luftige Herabhuschen der
Floten und Klarinetten, wie wenn gefliigelte Fiisse iider Tuberosen
und Hortensien hernieder eilen zum Wiesenteppich — hingedeutet,
eine der geistreichsten und dichterischslen Abschweifungen von der
den Blisern (8. 365) vorgezeichneten Bahn. Die Anhauche tiefer
Floten und Klarinetten im Geriesel der Saiteninstrumente klingen
eben auch fremd und wie aus Liiften und Geisterniihe heraus.

I\ B8

Zum neunten Buche zur ersten Abtheilung.

Zum dritten Abschnitte.
N

Eine Seilenart der Bratsche ist die Fiola damore, Fiole
d’amour ; ein in friiherer Zeit beliebleres Instrument, das wegen
der Schwicrigkeit seiner Behandlung ausser Gebrauch gekommen
‘war, jetzt aber wieder — wenigstens in einem Fall — Anwen-
dung gefunden hat. :




Diese ,,Liebesgeige,*¢ — von bedeutend grosserm [iorper, als

die Braltsehe, — ist mit sieben Saiten bezogen, die gleich denen
der Bratsche mit dem Bogen behandelt werden und diese Stimmung™)
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haben. Die enge Lage der tiefern Saiten hat in der Grisse des
Instruments seinen Grund, die weitere Griffe auf jenen Saiten (das
Instrument wird gehalten wie die Bratsche) sehr schwer macht.
Die hiohern, und namentlich die héchste Saite, lassen eine weiter
sehende Applikatur leichter zu, so dass das Tonsystem sich bis
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ja vielleicht noch einen Schritt weiter ausdehnt, wiewohl es nicht
rathsam scheint, hoher als bis zum dreigestrichnen d oder fis zu
selzen.

Schon die Stimmung zeigt Ddur als die bequemste, fast einzig
hehandelbare Tonart an.

Unter diesen sieben (oder sechs) Saiten nun (die, wie bei allen
Streichinstrumenten, Darmsaiten sind) liegen noch eben so viel
Stahlsaiten, die mit jenen im Einklang gestimmt werden. Sie wer-
den nicht selbst gespielt, sondern sollen, wenn die obenliegenden
Saiten angestrichen werden, mitertnen **). So hal also das Instru-

*) Friiher stimmte man das Ivsiroment in
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gestimmt waren.

**) Békanntlich herrscht unter den fiir Tongebung geeigneten Rorpern eine
Sympathie, die sich darin kund thut, dass, wenn ein Rirper (mit hinlinglicher
Kraft) einen Ton angiebt, andre nicht zu entfernte Kirper von selbst miterts-
nen, wofern sie in denselben Ton gestimmt sind, — oder auch nur in einen
mit diesem nichst zusammenhingenden. Man kaon das Experiment an
jedem reingestimmten Pianoforte zu Gehir und sogar zu Gesicht bringen.

Hebt man auf einem solchen Instrument die Dimpfung auf, die sonst be-
kanntlich auf den Saiten licgt und sie festhiilt, — und sehligt dann eincn hin-
linglich starken Ton, — also einen tiefern, z. B. das grosse €, — nachdriick-
lich an: so gerathen die Saiten
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menl zwei Saitenlagen iiber einander und zugleich sichen (oder sechs)
Saiten neben einander und muss daza einen weitern Hals., breiteres
Griflbrett und. einen hohern Steg haben. Folglich liegen auch die
Saiten entfernter vom Kirper des Instruments und kinnen freiere,
weniger an das Kirperliche des Instruments gebundne Schwingungen
machen ; ein Umstand, der ihnen grossere Helligkeit des Klanges
giebt.

Der Klang dieses Instruments soll (Verf. hat es nie gehirl,
sondern verdankt seine Notizen grosstentheils Herrn Musikdirektor
Mangold aus Darmstadt, der dasselbe selbst spielt und in seiner
dort aufgefiibrien Oper, der Tannhiuser, angewendel bat) iiberaus
stiss und fein und fir schmelzenden, zartwolliistigen Ausdruck sehr
geeignet sein; der genannle Kompenist bedient sich desselben hin-
ter der Scene zu denm zauberisch verlockenden Weisen, die den
jungen Ritter umspinnen und unwiderstehlich zu den Fiissen der
Liebesgotiin hinziehn.

Diesem Rarakter sowohl, als seiner iussern Struktur gemiss,
kann die Bebandlung auch nur eine einfachere sein, in der Tiefe
sich hauptsiichlich auf die leeren Saiten einlassend, in der Hébe
einer lebhaftern Bewegung in leichlen, besonders diatonischen und
akkordischen Gingen und Figuren fibig, auch der einfachen Fla-
geoletitone michtig.

5
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von selber in hirbare (weun auch leise) Schwingungen und zwar nach eipander
in der hier angegebnen Ordnung, so dass sie mit der angeschlagnen Saile die
bekannte Verhiltnissreihe (vergl. allg. Musiklehre S. 45)
1 :2:3:4:5+6:7

sinnlich darstellen. Setzt man auf die angegebnen Sailen kleine selr leichte
Papiersitiel, so werden diese abgeworfen und bezeugen das Erbeben der Saiten,
von denen ubrigens gerade die letlzle (b) am starksten tint. Ein weileres Mit-
tinen ist nicht zu vernehmen, wiewohl wahrscheinlich auch hihere Saiten ver-
wandter Tone (z. B. das nun folgende e) mit erzittern. Wird der Grandton zu
hoeh genommen, so vernimmt man kein Mittinen der hohern Saiten » entweder
weil die Saite des Grundtons nicht Schwingungskralt genug hal, Sympathie zu
erwecken, oder weil die Saiten der Aliquottine zu kurz und zu gespannt sind,
als dass sie sich iussern kénnten. Doch hat der Verf. (und mit ibhm Viele und
zu wiederholten Malen) als drei Minnerstimmen am Klavier das kleine @ — und
zwar saoft — intonirten, das eingestrichne @ so hell und hestimmt mitklingen
hiren, als wiirde es von einer gulen Altstimme gesungen, fast eben so stark —
oder wirklich eben so stark als das tiefere @ von einem der wirklich Singenden,
Wird nun auf der Liebesgeige das tiefe d gesivichen, so mag wohl die densel-
ben Ton habende Stahlsaite und vielleicht aunch deren Oktave milertinen. Ob
mebr? — das miisste der Verf. erst hiren, um es fiir gewiss zu hallen. Mig-
lich wiir’ es wohl am ehesten dann, wenn die Stablsaiten Husserst diinn ge-
nommen wiirden.




So' wenig man iibrigens mit dem Romponisten zu rechten hat,
der sich dieses Instruments (und idhnlicher Organe, z. B. der Har-
monika, wie Radzivil in seinemFaust) zu ganz besondernZwecken
bedient, — wie eben der oben: genannte Kiinstler, um einen: durch-
aus fremden Zauberklang darzustellen: so wollen wir uns doch vor
Ueberschitzang solcher Mittel hiiten. Ausserordentliche Verhilt-
nisse konnen ausserordentliche Mittel fodern, z. B. Zauber-
klinge ein von den stets gebrauchtew und gehdrten Orchesterin-
stramenten miglichst versehiednes Instrument. Allein nicht in diesen
Ausserordentlichkeiten wird die Tiefe der KRunst offenbar, sondern
in der Region, die zu gleicher Zeit die offenbarste und verborgenste,
der Sitz des Alltiglichsten und Unerhértestew ist, — im Menschen-
geist, seinem l*mphnden und Schauen, Leiden und Wirken. Das
b{ haffen des Geistes ist in seiner Form ewig dasselbe, stets einfach
und mnatiirlich; nur in der Macht seines Vordrmgens ist es gewallig,
dringt es vom Nahestehenden zum Ausserordentlichen. Zur kiinst-
lerischen Darstellung dieses ewig sich neugebdbrenden innern Lebens
bedarl es nicht neuer materieller Mittel, sondern der liefen An-
schauung und Verwendung der \nrlmnclnr'n Ja es kann leicht ein
fremdes Mittel die ungewiinschte Folge haben, aufzufallen, Yerwun-
derung und I\[‘ugluclu zu erregen, statt uns, entriickt dem bisher
gewobnten, hiniiber zu ziicken in ein neues, zauberisches oder seli-
ges Leben, — oder welchen Vorstellungen der Riinstler nachge-
gangen sein mag. Dies scheint wns wohl der Erwiigung werlh,
ehe man sich zu einem ausserordentlichen Mittel entschliesst. Es
scheint auch nicht blos das kiinstlerische Selbstgefiihl, sondern eben
so den, vielleicht das Wahre ahnenden Geist des mcht kunstver-
stindigen Hérers mehr zu befriedigen, wenn der schaffende Geist
durch eigne liraft die gewobnten Mlit{‘l neu beseelt, die althekann-
ten l\lunuc zu neuen Wirkungen verschmilzt und \cr“endct als
wenn er von neuem Malerial gleichsam Aushiilfe fodert.

Merkenswerth ist, dass keine Zeit reicher an solchen unerhor-
ten Mitteln und verliebter in sie war, als die schwache zwischen
der ausgelebten Bach-Hindelschen Periode und der sich vorberei-
tenden Haydn - Mozartschen. Da suchle man die Entziickungen der
Laute, der Liebesgeige, da wurde die Harmonika erfanden und sollte
den Ausdruck des Ueberirdischen gewiihren. Allein nicht hier, son-
dern im Kreise der altgewohnten Mittel (die Klarinette war nicht
neu, sondern nur die althckannte verbesserte Schallmei, die wieder-
gefundne Posaune ist nur eine grosse und bereicherte Trompete)
sollte dem Kunstgeist neue und tmfcrc Beseelung werden.

Diese Anmhl findet, wie sich von selbsl ‘\'BISIP]]L ihren Ge-
genstand nicht elwa -iUbSbIIllLbblllh in der Liebesgeige; sie gilt eben
so wohl der Harmonika oder jedem sonstigen Organ, das - durch
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seine Neuheit und Besonderheit uns neue oder unerhirte und
vermeintlich unerreichbare Vorstellungen erregen soll; sie gilt eben
so wohl den absonderlichen Anwendungen gewohnter Organe —
z. B. dem Zuriickziehn vom Orchester auf eine einzige Bratsche
oder Bassklarinelle, wie neuerdings von Meierbeer geschehn, wo-
fern nicht in der Idee des Werks ein zureichender Grund dafiir
liegl. Am wenigsten wird hier irgend ein neues Mittel, darum weil

es nen ist, angezweilell oder verdichtigt und verpont, — nichls
liegt wohl der Ansichtsweise des Verf. ferner! — sondern es wird,

wir wiederholen es, nur erinnert, dass man nicht zu leichtbedacht
durch neues Material sich abzufinden denke, wo eine neue Wendung
oder Vertiefung des Geisles erfodert wird.

Dass endlich hier dem Werke des talentvollen Komponisten,
dem wir die Notiz iiber die Fiole d’amour verdanken, picht im
Mindesten zu nahe getreten werden soll, versteht sich ohnedem.
War es einmal seine Aufgabe, verfiihrerische Zauberklinge hinter
der Scene scharf und fliichtig wie Nelkenduft voriiber wehn zu las-
sen, so mag das sich vielleicht nicht anders haben gestalten wollen,
als mit Hiilfe eines [remd-unerhirten, siiss und fein eindringlichen
Organs.

N.
Zur zweiten Abtheilung,

Zum zweiten Abschnitte.

S. 208.

Die S. 295 gegebne Lehre ist unstreitig eine der wichtigsten

fiir den angehenden Instrumentisten, da von dem Zusammenhalten
des Quartetts die Kriiftigkeit seiner Wirkung abhiingt, — das heisst
die KRraft des Hauplchors im Orchester. Es wiirde nicht schwer
sein, die Dringlichkeit unsrer Erinnerung selbst aus KRompositionen
geschickter und nicht unerfahrner Tonselzer nachzuweisen, denen
chen diese Bemerkung entgangen und die manchen an sich treffen-
den und starken Satz im Quartett schwach dargestellt haben. Oft
sollen in solchen Fillen gehiiufte Blasinsirumente aushelfen, und
allerdings konnen diese dann fiir sich selber laut genug hiuein-
schrein. Allein wenn das Quartett nicht zweckmiissig gelegl ist —
oder nicht die besondre Intention ecines Tonsalzes seine Zertheilung
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und das Hineingreifen des Bliserchors fodert — wird dadurch nur
die Schwiiche oder Zerstreutheit des Quartetls herausgestellt, seine
vereinzellen Stimmen werden unterdriickt und die organische lraft
des Ganzen doch nicht hergestellt.

Demungeachtet wollen wir auch hier eingedenk bleiben, dass
es in der Kuost keine absolute Regel (Th. 1, S. 15) giebt, als
etwa die: dem Zwecke gemiss — die Richtigkeit desselben voraus-
oeselzt — zu schreiben.

So im vorliegenden Falle. Das Zusammenhalten des Quartells
oder wenigstens seiner Mille giebt auch seinem Schall zusammen-
eehaline und damit einheitvolle und eindringliche Rraft. Wir haben
diese Wirkung enger Lage schon in der Harmonie (Th. I, S. 146)
erwogen ; bei den Streichinstrumenten ist aber die Beherzigung der
alten Lehre doppelt wichtig, weil ihr Chor der Kern des ganzen
Orchesters sein muss und gleichwohl die Schallkraft des einzelnen
Iustruments der der meislen (c'igvnlliuh aller) Blidser entschieden
nachsteht. Wie aber, wenn die Intention des Komponisten nicht
jene eindringliche Kraft, sondern ganz andre Wirkung fodert? —
Dann wiirde die Befolgung unsrer Regel Sinnwidrigkeil, also ein
Fehler sein.

Ein erstes Beispiel giebt uns Beethoven in der Einleitung
zu der Scene der Leonore in Fidelio®),

Allegro agitalo.

\.1.2;_ sF

. 220 der Partitur.
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wo die Stimmen des Quartettsso erschreckt, so ausser Fassung und
Haltung zu einander kommen, wie mach ihnen Leonore. Nodh spre-
chender ist die Einleitung zum Chor der Gefangnen im Fidelio®),
die das Quartelt so —

2

— Allegro con moto, _——w. = —~ — e ————
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bildet; — auf dem lelzten /f treten Hérner ein und beginnen den
Uebergang zum Chor. Wie ‘auf der Scene ‘die Gefangnen aus der
Rerkerthiir vereinzelt, schwach, eingeschiichtert hervorschleichen
und kaum vermogen, die ungewohnlte [rische Luft in kriftigen Ziigen
zu trinken, bis allméhlig ,,Lust in freier Luftt die gedriickte Brust
hebt: das hat gar nicht treuer und wahrer und ergreifender darge-
stellt werden konnen, als durch diesen leisen Zug der Streichin-
strumente , durch diese Hocherbebung ohne innre Kraft, diinn und
auseinandergehend, wie die Athemlosigkeit langen Verzagens und
langer ‘Beklemmung in ‘Rerkerluft. Es ist wohl einer der schinsten
Ziige in dem schinen Werke.

Das letzte Beispiel entlehnen wir dem Altvater Bach mit der
besondern Freude und Genugthuung, mit der man heobachtet, wie
das Wahre vom wabren Kiinstler zu jeder Zeit erkannt und erfasst
worden ist. In der matthiischen Passion wird die Rede Jesu in
den Kezitativen stets vom Quartett leise begleitet, das bisweilen
enger zusammentritt, bisweilen gleichsam allegorisch ‘in besondern
Figuren den Inhalt der Worte wversinnlicht**), bisweilen aber anch
seine ‘Stimmen ‘weit auseinander sendet. Eine solche Stellung ‘des
Quartetts zeigt gleich das erste Rezitaliv, das hier

") 8. 245 -der-Partitur.
") z. B. in dem Rezitativ: ,,Von nun an wird's geschehen, dass ibr sehen

werdel des Meoschen Solin sitzen zor Rechten der Kraft und kommen in den
Wolken des Himmels. ¢
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allein mitgetheilt werden kann. Hier und in -allen Rezitativen Jesu
— bis er vor Pilatus verstummt — umschimmern die gelrennten
oder auch sich mystisch kreuzenden Bogenziige -des Quartetts den
Gesang, wie ein zartdurchsichtiger Heiligenschein das Haupt des
Heiligen. — Dass Bach in klarbewusster Anschauung und Absicht
‘ geschrieben, ist unverkennbar; denn nirgends bedient er sich der-

selben Form bei der Rede der Andern, nie versiumt er sie bei

denen Jesu, -bis -dieser sich in -die Hiinde -der ‘Gewalt ergiebt und
| dem Loos der Sterblichkeit verfallen ist. Da erlischt der Heiligen-
schein und der diirre Posilivismus der prosaischen und heuchleri-
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schen Gewalt veriibt die Macht, die thm eine Weile iiber Recht
und Wabrheit gegeben worden.

D.

Zum dritten Abschnitte.
S. 317.

In eigenthiimlicher Bescheidenheit macht Spnnlini (dem man
gewohnlich — und wie uns scheint sehr oft mit Unrecht — das
Gegentheil beigemessen hat) in seiner Veslalin von einer Stimm-
theilung Gebrauch. Es ist der Anfang des zweilen Akts*); die Ve-
stalinnen, in der Mondnacht im Tempel ihrer Gotlin versammelt,
werden die ,,Hymne du soir‘ anstimmen. Dies

Andante maestoso.
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2 Cors en Ut.

2 Bassons.

Altos.

Violoneelles.

C. basse.

) 8. 214 der Partitur.
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ist die Einleitung des Orchesters. Man sieht, dass die Trennung
nur Vieloncell und Hontrabass betroffen, die getrennt worden, ein
fall, den wir schon in No. 362 und an verschiednen andern Orten
beobachtet haben. Nicht als etwas Neuoes kann daher dieses Bei-
spiel angefiihrt werden, sondern weil sich mancherlei andre Betrach-
tungen an dasselbe kniipfen.

Zuniichst fillt der Kontrabass auf, der anscheinend zum grossen
C, das er bekanntlich gar nicht hat, hinabgefiibrt wird. Wir miis-
sen annehmen, dass der Komponist, obgleich es in der Parlitur
nicht angemerkt ist — einen Theil der Violoncelle bei dem Kon-
trabass bal lassen wollen und der letztere mitspielt, wie er kann,
namlich gross € eine Oktave héher nehmend*).

Sodann sehn wir die Melodie der zweiten Violine iibergeben, |
wiibrend die erste mit einer sanft schmeichelnden Begleitungsfigur
iber ihr liegt und sie bedeckt. Diese Figuration, in der Tiele die
des Violoncells, die ausgebildeten (nicht blos begleitenden) Stimmen
der Bratsche und des Kontrabasses bilden ein Gewebe, das wie ein
Schleier, — wie das ungewisse Spiel von Licht und Schatten einer
Mondnacht, in der die Hymne angestimmt wird, den Gesang um-

ki hiillen. So wenige Mittel in der ll'mplﬁ.uh(' L(mnlt‘n dem ]mm]m—
B nislen geniigen. “ ir werden erinnert, dass es selbst bei besondern A
Aufgaben nicht immer einer Hiufung oder Zerselzung der Stimmen |
E' bedarf.
{ Werfen wir noch einen Blick auf das melodiefiilhrende Instru-
: ment, so linden wir es bald vom Hnl'n, ]}1[i| vom Fagoll unterstiilzt
! und werden damil an den iihnlichen Fall in No. 398 erinnerl, wo
. wir ungeachtet des Zulrilts der Bliiser l]lv Bratsche als Hauplpartie
numlrlkcnm'u hatten. Im jelzigen Fall isl es im Ganzen unsirei-
o tig die zweile Violine; nur zu Anfang isl es zweifelhaft. Denn das ,
: Horn steht wohl dem abstrakten Tonmaasse mach mit ihr im Ein-
| e e
|'. *) Aehnliche nur bei dem ersten Hinblick auffallende Fiihrungen des Ron-
E trabasses in die ihm uperreichbare Tiefe findet man fter bei den bedeutensten
i Instrumentisten, z. B, bei Beethoven in der €-moll-Symphonie (S. 121 der
: Partitur) wo Violoncell und Bass auf besondern Systemen so
, ! Violoneello.
H s
=
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i 100 | Contra-Basso.
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geschrieben (oder vielleicht nur gedruckt) sind; in derselben Symphonie S. 133,
in der Pastoralsymphonie S. 126 der Partitur und anderwiirts; m. s. auch
No. 396, S. 312.
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klange, dem Stimmkarakicr nach aber eine Oktave héher, weil es
in seiner hohen Oktave einsetzt, die zweite Violine aber in ihrer
tiefen. Allein sehon im zweiten Takte tritt das Horn in die Rolle
blosser Begleilung zuriick. Eben diese gewissermassen zweifelbafte
oder ungewisse Stellung, — in der man zuerst den Gesang des
Horns und die Violine nur mitlénend vernimmt, dann wieder diese
vortritt und das Horn sich zuriickzieht, — dieses Ablosen der tiefen
Bliser, dieses Verschwimmen gleichsam der Umrisse ward der gliick-
lich gelroffne Ausdruck der Situation.

Weit reichern Gebrauch macht Spontini in seiner Olympia
von der Theilung des Quartetts. Wir wollen aus mehrern Fillen
nur diesen einen mittheilen aus dem ersten Finale. Die Scene ist
der gold- und lichtschimmernde Tempel zu Ephesus, in dem die
Hymenien Itassander’s und der Tochier Alexanders, Olympia, ge-
feiert werden sollen. Andrang des Volks, Ziige hochgeschmiickter
Kriegsschaaren mit den Fiirsten, Priester und Schwiirme festlicher
Tinzerinnen, zwanzig zugleich flammende, Opferweihrauch verbrei-
tende Altiire, zugleich der grollende und nahen Ausbruch drohende
Grimm des neidischen Antigonus und seiner Verbiindeten, — alles
verbreitet jenen Schimmer und jene fieberhafte Spannung, die wir
uns als die Atmosphire jener hellenisch- morgenlindischen Zeit zu
denken haben, in der die Satrapen Alexanders sich um die blutigen
Glieder der Welt stritten. Hier muss Alles erhchte Farbe haben,
die keusche Mondnacht der Vestalinnen wiirde hier erbleichen und
uns durchkilten. Wenn nun in jener Scene Olympia, Kassander
und der Oberpriester, von den Feierziigen noch umgeben und un-
sichtbar, ihr Gebet erheben, dann geslaltet sich das einleitende Or-
chesler so, — Siehe das Beispiel auf der folgenden Seite.
duss eine Abtheilung der ersten und zweiten Violine und der Brat-
schen (die Vielinstimmen drei- oder vierfach besetzt, von den Brat-
schen die Hillte) in der hohern Oktave die Hauptstimme und niichste
Begleitung bilden, die iibrigen Violinen (zuerst im Einklang, dann
sich theilend) die andre Hiilfte der Bratschen, Violoncelle und Biisse
in der tiefern Lage begleiten. Die hochliegenden Violinen, Brat-
schen und ersten Violoncelle spielen con sordino, die liefliegenden
Violinen und Bratschen senza sordino, die zweiten Violoncelle eben-
falls senza sordino und mit den Rontrabassen pezzicato. Die Haupt-
stimmen werden vom englischen Horn und Fagott unterstiitzt.

Es versteht sich, dass hier keine einzige Stimme fiir sich vor-
treten soll, als allenfalls die oberste Geige mil ihrer nichsten

Unterstimme: alles Uebrige, — die Triolenfigur der Geigen und die
' 8 ot

Achtel der Bisse am ehesten, dann aber auch die Stimmen der

Bratschen und ersten Violoncelle, — wverschwimmt in einander, um-

36 *
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hiillt auch die Bliser und leiht der Scene diesen Schimmerklang, der
halb durchsichtig halb verhiillend wie aufsteigendes Rauchgewdilk
von den goldnen Altiren im Tempel der berauschenden Scene ent-
sprach. Dass der dunklere und etwas fremdartige Rlang des eng-
lischen Horns, in engster Verbindung mit der hohen Fagotimelodie
und beide pianissimo con dolcexxza das Rlangbild vervollstindigen,
ist gewiss.

Eine ihnliche Gestaltung musste sich dem Verf. im Mose*) auf-
erbaun, die er in der Beilage VII zar Priifung darlegt. Wenn alles
vollbracht 1st — die doppelte Befreiung des Volks und die Siihne
seines Abfalls, dann wird das Auge des Mose gedffnet: der ruft:

Die Herrlichkeit Gottes des Herrn geht auf iiber mir!

und ihm verkiinden Stimmen den andern Propheten, den mnach ihm

3

400
Violino 1. 2.

con sordini,

Yiola

con sovdini.

Engl. Horn.

Solo-Fagott.

Yiolini 1. 2,
senza sordini,

Viola

senza sordini.

VCelli 1

—
s
con sordini. b

P legato

VCelli 2
CBassi.

") 8. 205 der Breitkopf-Hiirtelschen Partitur.




der Herr senden wird. Dies wird durch den in der Beilage gegeb-
nen Salz eingeleitet, nachdem das Volk sich fehend zu seinem Gott
gewendet. Die Violinen leiten von da (Bdur) hinauf zum hohen
.f (eés) und in jenen Salz ein. Auch hier gab es fiir den Verf. kei-
nen andern Klang als den [einen nervisen der hochliegenden Vio-
linen; die erste theilt sich in Oktaven und wird in der untern durch
die Hilfte der zweiten Violine, in der obern von einer Flote geleitet,
die bei dem Beginn des Hauplgedanken (Takt 7) ebenfalls zuriick-
tritt, Das Gewebe der Begleitung in der zweiten Violine, den
Bratschen und Violoncellen wird und soll ein sechwebendes Ganze
bilden, nicht in den einzelnen Figuren sich geltend machen. Durch
dieses Gewebe hindurch vernimmt man erst sehr schwach, dann
voller, aber stets ganz leise und tief Stimmen, den Chor der Bla-
ser. Beide Seiten, dieser Chor und das Gewebe der Saiteninstru-
mente, entfalten sich weiter unter dem Gesang des Mose und dem
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Eintritt des wirklichen Chors, der Stimmen der Verkiindigung. So
war es dem Verf. gegeben. Die Beurtheilung gehrt nicht ihm.
Und nun werde noch zuletzt die tief geistvolle Anschauung
Webers zur Betrachtung gezogen, die ihm in der Euryanthe ge-
worden. Die Fabel dieser Oper bezieht sich darauf zuriick, dass
Euryanthe friiher der Geist einer Liebenden erschienen, die in der
Verzweiflung Hand an sich gelegt und ihre Erlosung von Euryanthes
Bewiihrung in schwerer Priifung erwartet. Schon in der Ouvertiire
wird — wie es Webers Art war — auf diesen Moment hingewie-
sen; es ist dieser Salz,
4
400
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von acht Violinen con serdino, denen die Bratschen zulelzt zur
Unterlage dienen, vorgetragen. Der Hauptsitz dieses Gedankens

ist aber im ersten Akie, wenn Euryanthe der falschen Freundin

thr Geheimniss, die Geistererscheinung, mittheilt. Hier —
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ist diese zweile Stelle, wie die erste von mehrern Solo-Violinen
con sordino vorgetragen, von Ripien- Geigen und Bratschen im
tremolo unterstitzt, Floten in tiefer, hohl klingender Tonregion,
wenn sie hoher treten, weil auseinandergezogen (S. 127) und da-
durch ihres festen Zusammenklangs verlustig, mischen sich ein.

Es kann an dieser Stelle nicht die Frage sein, ob dieses Ton-
bild, das uns das geheimnissvoll schwebende Nahen eines unsichtha-
ren Wesens, eines Geistes, dem noch die zartere Weise der Weib-
lichkeit oder Jungfriulichkeit eigen und der Ausdruck tiefsten stil-
len Leids aufgepriigt ist, — ob dieses Bild hier am Orte war, wo
der Geist nicht wirklich erscheint, sondern nur von ihm erzihlt wird—
allerdings mit Schauern auch in der Erinnerung. Im dritten Akt um-
schweben dieselben Tone Eglantinen und man kann ahnen, dass es
hier nicht blosse Erinnerung, sondern das wirkliche Nahen des Gei-
stes ist, das die Verritherin in den Tod dringt. Diese Erorlerung
gebort in eine hihere Lehres hier sagen wir nur: wenn die Vor.
stellung des Geistes dem Tondichter nahen durlte, musste sie so
gewiss das volle Gepriige der Persinlichkeit ragen, — das jung-
fritalich zarte, im biltersien Jammer nur stjll leidende Wesen,
so gewiss der Geist des erschlagnen Hamlet als Rilter und Rinig,
in Ristung und im Hauskleid erscheint. Und dann ist dem an ein.
zelnen Rarakterziigen so reichen Tonkiinstler hier einer der tref-
fendsten zugefallen. Die leisen heimlichsiedenden Tone mehrerer
Violinen neben einander in No. .5 schweben in der That — zumal
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im Gegensalz zu den Kraftschligen des vollen Orchesters vor und
nachher — wie dtherisch, gleichsam unkérperlich und doch so ein-

dringlich in die Nerven, wie kein andres Organ verméchte. Das
ganz unmotivirt zutretende Tremolo der Bratschen durchschauert
iiberraschend, als wenn die geisterhafte Erscheinung mehr Kirper,
mebr Gewissheit und Wirklichkeit angezogen hiitte. Korperlicher
hat sich das Bild in No. ¢, gestaltet und musste es; denn im erslen
Falle stand es ganz allein und man gab sich nur ihm hin, jetzt aber
bildet es blos den Hintergrund zu Euryanthes Erziihlung und wir
hingen zundchst an dieser*). Zugleich dienen die Floten und das
ausgebreitele  Tremolo, der Singstimme festere Unterlage zu
geben und sie mit dem Hauptgedanken im Orchester mehr zu ver-

*) Man kinote, um Webers Tonbild zu motiviren, annehmen, dass der Geist
bei Euryanthes Erziihlung wirklich nahe sei. Aber wozn ist er genaht? um zu
warnen und zu hemmen? — dazu fehlt jede Andeutung und jeder Erfolg. Es
wiir’ also ein zweckloses Auftrelen eines Wesens, das wir uns iihermiichlig und
tieferschauend denken miissen; eio Geist, der beides nicht wiire, kinnte uns
uicht Schauer der Ehrfurcht und Scheu, die Ahnung einer geistigen und dadurch
miichtigern Welt wecken, sondern nur Mitleid, das an Geringschiilzung grinzte.




369

schmelzen. Sollte aber irgend ein Blasinstrument mitwirken, so
konnten es durchaus nur Fliten, und nur in der hohlen untern

Tonlage und sie allein mit Ausschluss jedes andern Instruments
sein.

Uebrigens fiihren wir zur. Vervollstindigung des S. 310 iiber un-
vollstindigen Gebrauch des QuartettsGesagten nachtriglich ein Werk an,
das unsrer Erinnerung enligangen war; Millons Morgengesang
von J. F. Reichardt, im Selbstverlag des Romponisten in Iassel
herausgegeben. In diesem Werk, in dem die verschiednen Natur-
krifte und Naturerscheinungen aufgerufen werden zum Preis ihres
Schapfers, wird der Gesang, der sich an den Mond richtet (Tenor-
solo mit Chor von Tenéren und Biissen) nur von Bratschen, Vio-
loncellen und Bissen und £s- Hornern begleitel. Das folgende Bass-
solo (mit Chor von Bissen im Einklang) das im Ton der Be-
schworung die ,,iltesten Geburten der Natur,* die Elemente aufruft,
wird nur von Violoncellen und Bissen begleitet; nur zur Verstir-
kung treten im Ritornell und bei den Chorsitzen auch noch Fa-
golte hinzu.

So gewiss nun auch beide Instrumentationen als wohlbedacht
und der Komposition angemessen gelten kinnen, so wiirden wir doch
auf den Fall kein besonderes Gewicht legen; und zwar aus folgen-
den Griinden. Reichardt hat dieses Werk urspriinglich fiir die Ber-
liner Singakademie und ihren ,,edlen Meister Fasch‘* geschrieben,
und zwar ohne Orchester, zur Ausfiilhrung am Fliigel. Erst meh-
rere Jahre spiler hat er das Orchester hinzugeselzt; es war also
nicht in der urspriinglichen ldee des Iomponisten (wie auch der
ganze Bau und Inhalt des Werkes zeigt) vorhanden, sondern wurde
hinzugedacht und hinzugefiigt. Unter solchen Umslédnden hat aber
bei jedem Komponisten der abstrakle — wenn auch wohlgebildete
Runstverstand vor der eigentlichen kiinstlerischen Schéopferkraft (in
der wir die Ronzentration aller geistigen Vermogen erkennen) das
Uebergewicht. Wie vielmehr musste dies bei Reichardt der Fall
sein, der ohnehin nicht in der Instrumentenwelt lebte, sondern zu-
niichst der durch das Wort gegebnen und gehaltnen Musik sich
gewidmet hatte und tiberhaupt vielleicht mehr allgemeine Geistesbil
dung und Kunstversltand, als schopferische Begeislerung in sich trug,
— jene aber in entschiedner Ueberlegenheit iiber alle Musiker seiner
Zeit und die meisten nachfolgenden?

So suchte er nun spiter, nach der lingst voriibergegang-
nen schopferischen Slunde fir jeden Moment seines Werks die ge-
miisse Farbe. Der ,,schone Stern, der den Zug der Nacht be-
schliesst,** wird mit einem Orchester von Klarinetten , tiefen 4 - Hor-



nern®) Violinen und Violoncellen (Bratschen und Bisse fehlen)
begriisst. Wenn von einem stiirmischen, den Sturm selber malen-
den Chor (sechsstimmig) der Sturm aufgerufen wird, so begleiten
die Robrinstrumente (Pikkolfliten und Serpents fehlen nicht) mit
Hinweglassung des Streichquartetts. So wird jedem Moment eine
Farbe oder Fiirbung gegeben, aber zu einer eigentlichen Instrumen-
tation, in der die Stimmen des Orchesters ihr reiches Leben und
Wechselwirken entfalten, kommt es nicht. Daber kann dieses Werk
mur als das Zeugniss gelten eines kunsiverstindigen und gebildeten
Mannes iber die Bedeulung dieser oder jener Instrumente nach
Llang und Tonlage, nicht aber als das tiefer bedeutsame einer kunst-
schipferischen Anschauung.

K.
Zur vierten Abtheilung.
Zum vierten Abschnitte.
S. 367.

Es ist hier, wo wir die gesammten Chore des Orchesters zu-
sammenstellen, hichste Zeit, iiber

*) Die Stimme dieser Hirner ist rithselhaft gefasst; wir geben zwei Sitze

zur Probe:
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Fiir das A - Horn (das allerdings friiber auch als tiefes vorhanden war) hiitte die
Stimme bekanntlich so
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abgefasst werden miissen und wiire sehr schwer. Das Basshorn (weon es !j-llt‘fl
damals schon im Gebrauch gewesen wire) passt nicht in die |ntcntinll‘ des ‘IU]IH-
ponisten. Er hat iibrigens zugeselzt: ,,auch wohl fir das Fagott im Tenor-
schliissel mit der Vorzeichnung von A-dur.*® —




die Anordnung der Partitur

wenigstens das Nothigste zu sagen. Im Werke selber haben wir
jedes entlehnte oder selbstgebildete Beispiel in der Anordnung gege-
ben, die es in der Originalpartitur hatte oder die uns eben die be-
quemste war. Allein aus zwei Griinden diirfen wir es nicht bei
dieser Zufilligkeit bewenden lassen; einmal weil es nicht gleich-
giiltig ist, ob unsre Partituren iibersichtlich oder erschwert abge-
fasst werden; dann weil man durch ungeschickte oder auch nur
ungewdihnliche Anordnung leicht das Vorurtheil der Gewohnheits-
minner gegen ein Werk erregt, fir das man ibre Theilnahme nicht
entbehren kann — und es unklug ist, dem Vorurtheil und der Miss-
stimmung Trotz zu bieten, wo nicht hohere Bestimmungsgriinde dazu
nithigen. Uebrigens ist nicht zu leugnen, dass fiir mancherlei Aul-
gaben verschiedne Anordnungen iiblich und bisweilen von wungefihr
gleichem Werthe sind. Aber dies ist nur ¢in Grund mehr, die Sache
zur Sprache*) zu bringen und auf bestimmte Grundsiitze zuriickzu-
fiilhren; nur so ist ein iibereinstimmendes Verhalten der Komponi-
sten und Verleger und damit erhebliche Erleichterung des Partitur-
lesens zu erreichen,
Der Zweck der Partiturordnung ist natiirlich kein andrer, als
die Uebersicht der Stimmen zu erleichtern.
Hierzu fihrt vor allem eine erste Regel:

man muss die Stimmen nach ihrer natirlichen Tonordnung

aufstellen, die tiefste zu unterst, die je hoher liegenden

dariiber, die hochste zu oberst;
die auch vollkommen ausreichend ist, wenn die Partitur nur einen
einzigen Stimmchor enthilt. Man setzt also Singchor und Quartelt,
jedes fir sich, in dieser Stimmordnung:

Diskant, Erste Violine,
All, Zweile Violine,
Tenor, Bratsche,

Bass, Bass,

Rohr- und Blechinstrumente in gleicher Ordnung so:

Floten, Trompeten,
Oboen, Horner,
Ilarinetten, Pauken.
Fagolte,
] Nach gleichem Grundsatze wird verfahren, wenn die hier anf-

geliihrten Partien getheilt oder zahlreicher gebraucht werden ; die je
hohern Stimmen werden iiber die tiefern geselzt. z. B.

") Vergl. Allg. Musiklehre, S. 176.
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Soprano 1, Flauto piceolo,
Soprano 2, u. s. w. Flauti,

Oboi,
Trombe in Es, Clarinetti
Corni in Ks, Corni di basselto,
Corni in B basso u. 5. w. Fagolti,

Serpente e Conlrafagollo u. s. w.

In solcher Weise ist die Partitur in No. 430, 503 des dritten,
so wie No. 39, 60, 97, 140, 144, 357 u. s. w. des vorliegenden
Theils geordnet.

Wenn zwei und mehr Stimmcehire zusammentreten, ist es be-
kanntlich Grundsatz, jeden der Chére als ein Zusammengehioriges
zu behandeln. Dem entspricht nun eine zweile Regel fir die
Partiturordnung :

die zusammengehirenden, einen Chor bildenden Stimmen
miissen zusammengestelll werden ;
ein Doppelchor fiir Gesang, oder vereinte Chére von Rohr- und
Blechinsirumenten miissen daher so gesetzt werden, dass die Stimmen
jedes Chors beisammen bleiben, — die Robrinstrumente fiic sich und
das Blech fiir sich.

Ehe wir aber hierauf niher eingehn, ist zu erwiigen, dass
Erstens von verschiednen Chéren in der Regel einer vor dem
andern in so fern den Vorzug hat, als er mehr oder gewichtiger in
Thiitigkeit tritt; und Zweilens, dass die tiefste und dabei be-
schiftigste Stimme in modulatorischer Hinsicht besonders wichtig ist
weil sie die meisten Grundtone enthilt, mithin beim Ueberblick der
Partitur den Leitfaden durch die Modulation bietet. Hieraus ergiebt
sich die dritte Regel:

der wichligere und namentlich der die reichste Unterstimme
enthaltende Chor wird zu Unlerst gesetzt;
denn dann findet das Auge die wichtigste Stimme zu unterst als
Trigerin des Ganzen. Vereinigen sich also z. B. Sologesangslim-
men mit Chorgesang, oder mehrere Gesangchire, oder das Streich-
quartett mit dem Chor der Rohrinstrumente, oder der letztere Chor
mit dem der Blechinstrumente: so wird so,

Supr;t_lm Solo C. 1 { Soprano 1, u. s. w.
Alto Solo u. s. w. " 7" | Basso 1,
Canto (Chor) c. 2. |(Soprano 2, u, s. w.
Alto u. s. w. * 7" | Basso 2,

lerner so:
Flauti u. s. w. Trombe u. s. w.
Fagotti, Timpani.
Violino 1, u. s. w. Flauti u. s. w.
Basso, Contralagollo,




gesetzt. Von zwei oder mehrern Gesangchdren wird, wie man Th. III,
No. 521 und 522 sehen kann, der tiefere zu Unterst gestellt.
Die Vortheile dieser Aufstellung sind einleuchtend.

Neben diesen Grundregeln zeigen sich indess mancherlei Ausnah-
men wohlberechtigt, die meistens darauf beruhen, dass die Regeln
gegen einander in YViderspruch treten und man Ursach hat, bald
der einen bald der andern Folge zu geben.

Erstens stellt man im Chor der Robrinstrumente die hohern
larinettarten mit den tiefern zusammen, wenn jene auch hioher lie-
gen sollten, als die Oboen (eben so miissten die englischen Horner
zu den Oboen treten)

Oboi, Flauti,

Corni inglese, Oboi,

Clarinetti Corni inglese,
oder Clarinetto in Es,

Clarinelti, Clarinelli in B,

Oboi, Corni di bassello.

Corni inglese,
giebt also der zweiten Regel Folge vor der ersten.

Zweitens setzt man, wenn blos Horner zu den Rohrinstru-
menten trelen, dieselben lediglich nach der ersten Regel unter dic
Rohrinstrumente, z. B.

Clarinetti,

Corni,

Fagotti,
wie wir in No. 154, 200 und 206 gethan. Der Grund, hier die
zweile Regel zu verlassen, ist, dass die Horner sich den Rohren
oft inniger anschmiegen als dem iibrigen Blech, und es um so
weniger nothig ist, sie anf Rosten der erslen Regel abzusondern,
wenn sie aus dem Blechchor allein auftreten.

Drittens setzt man im Blechchor aus gleichem Grunde die
Trompeten bisweilen unter die Horner zu den Pauken, z. B.

Corni in Es, Corni in Es,
Corni in B, Corni in B,
Trombe in B, Trombe in Es,
Timpani, Timpani,

wenn nimlich Trompeten und Pauken immer oder vorherrschend zu-
sammenhalten, die Hérner aber sich mehr den Rohren anschliessen.
— Sehr verbreitet ist cine andre Stellung, die gleichen Grund ha-
ben mag und die Pauken iiber die Trompeten bringt,
Timpani,
Clarini,
Corni,
Flauti u. s. w.
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die uns aber weniger billigenswerth scheint, da sie zu arg gegen
die erste Regel verstisst und Tiefstes, Hohes, Mittleres und Hich-
stes durch einander wirlt.

Viertens werden im Blechchor die Posaunen zwar slets bei-
sammen gelassen, bald aber (nach der ersten Regel) unter Trompe-
ten und Hérner, bald als besondrer Chor (nach der zweiten Regel)
iiber sie geslellt.

Wenn nun Fiinftens alle drei Chore des Orchesters zusam-
mentreten, so wird nach der dritten Regel das Streichquartelt zu
Unterst gestellt. Hinsichts der Bliser bestehen in neuverer Zeit
besonders zwei Weisen die wir hier

impani, flauti u. s. w.
Timpani, Flaul

Trombe, Fagotti,

Corni, Trombe u. s. w.
Flauti u. s. w. Corni,

Fagolti, Timpani,

Yiolino 1 u. s. w. Violino 1 u. s. w.

andeuten. Abgesehen von der Verletzung der ersten Regel im
Blech erscheint die erste dieser Aufstellungen ganz folgerichtig nach
der S. 573 gegebnen Zusammenstellung der Rohre mit dem Blech.
Doch ziehen wir die zweile vor. Denn in dieser stehen die hoch-
steigenden Fldlen obenan, konnen also bequem ausgeschrieben wer-
den; die erste Violine bat das notenarme Syslem der Pauken iiber
sich, kann also ebenfalls gut geschrieben werden, beide Hauptehire
sind durch das oft pausirende, ganz anders gestaltete Blech geschie-
den und dadurch leichter auf- und zusammen zu fassen. Wenn
ubrigens die Pikkolflile bisweilen unter die grosse Flote geselzt
wird, so scheint diese Verkehrung auch nur den Grund zu haben,
fir die Noten der Flole mehr Raum zu finden.

Sechstens scheint es in der lelztern Anordnung wohlgethan,
die Posaunen und die vielleicht angewendete grosse Trommel zwi-
schen das Rohr und iibrige Blech —

Flauti u. s. w.

Fagotti,

Tromboni,

Gran tamburo,

Clapini u. s. w.

Timpani,

Violino 1 u. s. w.
zu stellen, da sie entweder als eigner Chor auftreten, oder sich ih-
rem Tongehalt nach mehr zu dem Rohr halten, als zu Trompeten
und Hornern.

Wenn Siebentens zum Orchesler Singstimmen treten, so
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miissen diese der Regel nach als Hauptchor gelten, sollten also zu
Unterst treten. Dies ist aber nicht rathsam, weil nicht in ihnen,
sondern im Quarlett die vollstindigere Bassstimme zu finden ist.
Hier muss also zwischen der zweiten und dritten Regel ein Ab-
kommen stallinden; man schiebt die Singstimmen, wie hier

Flauti u. s. w.
Violine 1,
Violino 2,

Viola,

Canto u. s. w.
Violoneello e Basso.

angedeulel ist, in dem Quartett, zwischen Bratsche und Bass ein,
so dass man zu Unterst die wichtigste Unterstimme und dann so-
gleich den wichtigsten Chor zur Hand hat.

Weniger zweckmiissig erscheint die iltere Schreibart, die die
Violinen und Bralsche zu Oberst, den Bass zu Unterst stellte und
dazwischen nicht blos die Singstimmen , sondern auch (iiber diesen)
alle Bliser einschob; diese Ordoung fand ihr Entstehen und ihren
Anlass woll nur in der noch iltern (vor Haydnschen) Satzweise,
die die Bliser fast ausschliesslich zaur Verdopplung der Streichin-
strumente verwandte. Noch zersplitternder trifft unser Auge die
altere Anordnung, die mit der eben erwihnten in dem Auseinander-
reissen des Quartetts iibereinkam, die Bratsche aber von den Gei-
gen weg zum Bass stellte, auch wohl die Fagotle vom Rohr weg
zum Bass brachte, weil beide Instrumente mehr zum Bass hielten,
als selbsliindig gingen.

Sollen endlich Achtens Ventilinsirumente angewendet wer-
den, so miissen sie entweder den ihnen verwandtesten Blechinstru-

menlen anschliessen, — z. B. Tenorhorn und Tuba den Posaunen,
Ventilhorn und Ventiltrompete den Naturhirnern und Naturtrompe-
ten, — oder als selbstiindiger Chor zwischen Rohr und Blech (Na-

lurinstrumente) treten.
Das Weitere lehrt der Anblick unsrer Beispicle, oder ist in
der Musiklehre zu f(inden.
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Zum zehnten Buche, zur zweiten Abtheilung.

Zum zweiten Abschnitte,
S. 464.

Die Auffassung des Textes nach Sinn und Situation muss der
Hauptsache nach allerdings dem geistigen Standpunkie, der allge-
meinen Vorbildung eines Jeden und der besondern Stimmung und
Intention in der Zeit des Schaffens iiberlassen bleiben. Indess ist
der Verf. durch wiederkehrende Erfahrungen im lebendigen Unter-
richte daraul hingewiesen worden, dass wenigstens fiir einen Theil
der Runstjiinger ein Wink, wie sie sich ihres Textes zu bemichti-
gen haben, willkommen sein mochte. Er hat diese Beobachtungen zum
Theil an talentvollen und gebildeten Schiilern gesammelt, denen man
durchaus nicht den Beruf und das Recht absprechen kann, sich in
unsrer Kunst einheimisch zu machen. Wer die nachfolgenden An-
deutungen fiir sich unnithig findet, mige von den Andern nicht zu
ungiinstig urtheilen; es wiirde gar leicht sein, ganze Reihen als
talentvoll anerkannter Musiker zu nennen, die in der Wahl und
Auffassung der Texte Miingel in ibrer Vorbereitung zum Schaden
ihres Werks haben blicken lassen. Dem Lehrer ist diese Angele-
genheitl auch noch aus einem zweilen Grunde wichtig. Er muss bei
dem Studium der Gesangkomposition die. Wahl und Zurechtstellung
des Textes dem Schiiler iiberlassen und kann diesem fiir einen Theil
der Aufgaben (Rezitativ und polyphonen Chor) keine reichhalligere
Quelle nachweisen, als die Bibel, die gleichwohl unsern Zeitgenos-
sen nicht so vertraulich nahe steht, wie denen eines Bach und sei-
ner Vorginger. Da wird anch er, wie der Verf., erfahren, dass
mancher selbst der begabtern Schiler befremdet und kalt dem un-
vertrauten Bibelworle gegeniibersieht und ohne Hiilfe in seinen Fort-
schritlen stockt.

Jeder Text ist uns zunichst ein Fremdes; als solches kionnen
wir ihn hochstens musikalisch aussprechen im Rezitativ, und auch
das nur kalt und ungeniigend. Er muss erst unser Eigen werden,
sich unser Gemiith 6ffnen und dasselbe aus ihm ein Werk schalfen
kinnen. Einige Texte nun bieten in ihrem unmittelbaren Inhalt un-
serm Gemiith so treffende und weckende Beziehungen , dass sie un-
mittelbar zum schipferischen Moment werden. Bei andern ist ein
Hinzuthun, Hinzudichten néthig; und daraus folgt keineswegs, dass
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sie zu verwerfen seien, viclmehr sind sie oft die giinstigsten und
fruchtbarsten, weil sie am schirfsten zur- eignen dichterischen Be-
thitigung wecken. Mit den letztern haben wir hier zu thun.

Wenn nun dem Jiinger die Auafgabe wird, sich einen Text (aus
der Bibel oder sonst woher) zu wiihlen; so ist er vorersl in einer
unkiinstlerischen Lage; er hat noch fiir keinen der vorliegenden
Texte wahren Antheil, sondern schwankt zwischen mehrern unent-
schieden, fremd und kalt. Je linger diese Zweifelmiithigkeit wiihrt,
desto zersetzender wird sie fiir die kiinstlerische Stimmung und
Schaffenskraft; jeder Komponist wird das an sich erfabren haben —
und nicht blos in den sogenannten Schiilerjahren. Hier wollen wir
nur vor Allem unsern alten Grundsatz neu anwenden: wir wollen
rasch entschieden ergreifen, was sich nur irgend der Behandlung
fihig und wiirdig zeigt; dem Ergriffnen wollen wir alles abfragen
und ablocken, was in ithm zu finden und aus ihm herauszudichten
ist. Dann werden unverhofft eine Menge Texte sich uns beseelen,
die wir ohnedem kaltsinnig hitten fallen lassen, das Umhersuchen
und Umherzweifeln wird zuriickgedriingt und auch fiir giinstigere
Aufgaben unsre Kraft, aus ihnen herauszuschauen, was sie Unaus-
gesprochnes bergen, erhaht.

Ein Paar Beispiele, aus der Lebrerfahrung gegriffen vnd un-
verindert milgetheilt, mégen das Verfahren erliutern. Schiilern,
die sich in der Textwahl unentschieden zeiglen, wurden aul das
Geradewohl Bibelseiten aufgeschlagen und irgend ein nicht durchaus
unmoglicher Vers zur Erwiigung gegeben.

Der erste solcher Texte fand sich zufillig Josua 9, 9—10,

st ,,5ie sprachen: Deine Enechte sind ans sehr fernen Landen gekom-

men, um des Namens willen des Herrn, deines sottes; denn wir ha-
ben sein Geriicht gehiiret und alles, was er in Egypten gethan hat,
10 e yund alles u.’'s. w,

Da der Satz als Chor komponirt werden sollte, so wurden vor
Allem die Anfangsworte (Sie sprachen) weggelassen ; ferner wurde
der zehnte Vers ausgeschlossen, weil sein mehr in das Besondre
gehender Inhalt nicht chormiissig erscheint. Ob nicht auch vom
Vers 9 der Nachsatz (denn wir) wegbleiben wiirde , oder vielleicht
als bekrifligender Anhang gesetzt werden konne, blieb unentschie-
den bis zur Stunde des Schaffens®).

*) Aus eigoer Erfahrung bemerken wir, dass es hiochst vortheilbaflt ist, eher
mebr als weniger Text zur Komposition bereit za haben, wenn es niimlich mig-
lich bleibt, ihn nach Erfodern zu kiirzen, wie im obigen Falle. Denn das Riir-
zen ist leicht geschehn 5 macht sich aber wiihrend der H:Jmpnsilinn das Bediirf-
niss einer Texterweiterung fiihlbar, so kann iiber dem Suchen und Wiihlen leicht
die Stimmung gestirt oder wesentlich, aul Kosten der Einheit der Komposition,
verindert werden.

Marx, Komp. L. IV. 2. Aufl. 37
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Wie man nun auch iiber alle diese Punkte entscheide, so scheint
uns dieser Text auf den ersten Hinblick keinen kiinstlerisch erwek-
kenden Inhalt darzubieten. Dass vor Jahrtausenden Fremde zu Josua
gepilgert sind, um sich zu seinem Gott, dem Golt Israels, zu be-
kennen, kann jetzt nicht mehr das Gemiith neu und tief bewegen.
Nur damals, bald nach der Erlssung des Volks tdnd der Stiftung
des Bundes hatle es Bedeulung fiir die Bekenner, die den Namen
ihres Gottes sich ausbreiten sahen, wnd fiir die seinen Schutz Su-
chenden. Wihrend also unser persinlicher Antheil wenig beriibrt
wird, schauen wir einstweilen gleichgiiltig auf jene, von denen der
Vers erzihlt. Wer sind sie? Fremde, aus fernen Landen herge-
pilgert, eben gekommen und noch ermattet yon der weiten Fahrt.
Hier tritt uns schon ein menschlich Bild, ein menschlich Empfinden
nabe; wir kinnen die Redenden uns vorstellen, mit ibnen empfin-
den, ihr miides Herantreten weckt uns schon musikalische Vorstel-
lungen. Und was hat sie getrieben zur Wanderung und ist stirker
gewesen als Ermiidung und Gefahr? Der Name des unbekannten
Gottes hat ihe Obr und Gemiith getroffen, Staunen, Glauben, Hoff-
nung in ihnen erweckt. Dies vollendet und erhebt die Vorstellung.
Rorperliches Ermiiden und geistiges Erwecktsein treten in Gegen-
und Wechselwirkung ; hat die Komposition zuniichst das Erstere (was
Ja zuerst bemerkt werden musste) aulgefasst, die Fremdlinge viel-
leicht einzeln (ndmlich in den idealen Personen der vier Chorstim-
men) herangefliihrt, wie die Iiralt eines Jeden vermochte: so kann
sie nun Alle einmiithig oder zundchst wieder in Wechselrede, aber
dringender, den Drang ihres Herzens aussprechen lassen. Hier is
fir jeden, der menschlich fihlen und kiinstlerisch gestalten kann,
reicher Stofl zu einem lebendigen, tiefempfandnen Chorgesang.

Ungiinstiger — fast bis zur Unbrauchbarkeit oder Wunderlich-
keit zeigte sich ein eben so herausgegriffner Vers aus dem zweilen
Buch Samuelis, 24, 2. Mit Weglassung alles fiir einen Chor Un-
erfassbaren und Verwandlung des ersten Wortes stellt er sich so dar:

Geht umher in allen Stimmen und ziblet das Volk.

eine Foderung oder ein Vornehmen, das in sich selber keinen An-
regungsmoment [iir den Kiinstler hat. Der Zusammenhang ergiebt,
dass es ein Gebot Davids gewesen, der sich damit in koniglichem
Hochmuth gegen Gottes Willen versiindiget. Auch hieraus ist kiinst-
lerisch nichls zu gewinnen; und vor allem sollte der Satz Chor,
musste also die Aeusserung einer Menge, einer Schaar werden statt
des Ridnigs allein.’ Nun aber: was treibt diese Schaar zu den Ent-
schlusse, das Volk zu zihlen? Ist es Neugier? das wire ein un-
kiinstlerisches oder doch kleinliches Motiv fiir einen Chor. — In der
Ueberlieferung ertheilt David den Befehl ,,seinem Feldhauptmann, ¢
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Dies mahnt uns an Krieg und Kriegsnoth. Das Volk soll gezihlt
werden, die Streilbaren will man wissen und versammeln ; man
stellt sich die dringende Noth des Augenblicks, vielleicht nach éiner
Niederlage, vor einem drohenden Sturme vor, das Wogen der Ge-
miither zwischen banger Sorge und dem Entschluss zum dussersien
Widerstand mit allen Kriiften. In dieser Aufregung des Gemiiths,
etwa nach schwankender Berathung, vertheilen sich die Entschlos-
senen durch die schweigende Nacht, um alle Heller zu zihlen und
zu werben. Es kionnte ein Chorsatz werden, der in seiner unheim-
lichen Regsamkeit, in der sich unabsichtlich verrathenden Angst und
Spannung, selbst in der Zerstreuung seiner Stimmen einen tief wah-
ren und lebensvollen Moment vor die Seele fiihrte. —

Wir wollen noch einmal zugeben, dass dieses Ratechisiren
des Textes nicht fir Jedermann nithig zu lehren und zu lernen
ist. Allein von der andern Seite wird auch nicht verkannt werden
diirfen, dass so mancher unlebendig aufgefasste Satz nicht aus man-
gelndem Talent verfeblt worden ist, sondern weil man so vielfach
versiumt hat, sein geisliges Auge fiir dichterische Auffassung des
Gegenstandes zu iiben.

Uebrigens wird uns Niemand missversiehn diirfen und etwa
absichtlich ungiinstige Texte wihlen, um sie erst kiinstlich zurecht
zu legen. Man soll nicht leichtfertig und gleichgiiltig das Erste
Beste ergreifen, aber auch nicht allzuwiiblerisch sich die Frische
und Wiirme zur Arbeit verderben, ehe noch die Arbeit selber be-
gonnen hat. Die oben betrachteten Texte geben nur einen Belag,
dass man auch ungiinsligen eine vortheilhafte Seite ah;__:cwinneﬁ.
kiinstlerisches Leben einhauchen kénne. Besser sind bessere.
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