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Vorwort.

Als ich um die Erginzung und Revision der
Instrumentationslehre von Hector Berlioz seitens der
Verlagshandlung ersucht wurde, war ich zuerst der
Meinung, des groBen Franzosen Meisterwerk, ein in sich
geschlossenes Ganzes und voll genialer Ahnungen, deren
Erfiillung durch Richard Wagner fiir jeden Kundigen so
deutlich ist, bediirfe einer solchen Hilfe nicht, um noch
heute fiir jeden Musiker eine Quelle reichsten Genusses
und fruchtbarster Anregungen zu sein.

Bei genauerem Durcharbeiten empfand ich aber
doch die Liicken des in der Mitte des vorigen Jahr-
hunderts abgeschlossenen Buches so sehr, daf mir die
Gefahr nicht ausgeschlossen schien, Berlioz’ Werk konne,
als in wichtigen Punkten veraltet, nicht mehr nach seinem
hohen bleibenden Werte beachtet werden, um so mehr
als inzwischen manche andere verdienstvolle Biicher (be-
sonders die Instrumentationslehre des vorziiglichen Meisters
Gevaert in Briissel) mit wissenschaftlicher Sorgfalt die
Materie erginzt haben.

Der unvergtingliche Wert von Berlioz’” Buch liegt
nun aber darin, daf Berlioz, der als erster die schwierige
Materie mit groBtem Sammelfleif geordnet und bearbeitet
hat, sofort mit groBter Beharrlichkeit nicht nur die
mechanische Seite behandelte, sondern durchweg die
sthetischen Fragen der Orchestertechnik in den Vorder-
grund riickte. Dieses bleibende Verdienst des Berlioz-
schen Werkes und die in ibm leuchtende Sehergabe, die
fiir den aufmerksamen Leser oft in wenigen Zeilen den
gonzen Wagner vorausahnen 148t, diirfte es rechtfertigen,
die notwendigen Erginzungen in technischer Hinsicht
mit wirkungsvoller Beleuchtung aller neuen Errungen-
schaften und besonderem Hinweis auf die Wagnerschen
Werke nachzutragen, um das Berliozsche Werk auch
fiir den oberflichlichen Beobachter lebendig zu erhalten.

Die Pietut fiir das in sich durchaus einheitliche
Berliozsche Meisterwerk gebot mir, an Berlioz’ Text
nicht das Geringste zu verindern (mit einziger Ausnahme
des Kapitels ,Orgel*, welches durch Herrn Prof. Ph.
Wolfrum, Heidelberg, dem Stande der Neuzeit ent-
sprechend teilweise umgearbeitet, bezw. ergiinzt wurde).
Nur Dérffels Ubersetzung lieS ich stellenweise revidieren.

Edition Peters.

Meine Zustitze sind als solche durch eine seitlich an-
gebrachte Linie deutlich erkennbar. Da das Material
fiir Notenbeispiele stets ein iiberreiches ist, habe ich
vermieden, wichtige und besonders interessante Beispiele,
die bei Gevaert angefithrt sind, hier hereinzunehmen,
zumal Gevaerts Buch iiber die technische Handhabung
und die akustischen Gesetze des Instrumentenbaues allein
schon soviel des Lesenswerten birgt, daf es neben der
Lektiire des Berliozschen Buches zum Studium dringend
zu empfehlen ist.

In der Instrumentationskunst, wie wohl in allen
kiinstlerischen Dingen, ist es mit theoretischen Biichern
eine miBliche Sache. Ich bebaupte: ein mit Komposi.
tionstalent begabter Musiker, der als Geiger oder Bliser
in einem Orchester titig ist, wird von vornherein ohne
jede Kenntnis der Instrumentationslehre ein groferes
Geschick fiir Orchestrationskunst besitzen, als der eben-
falls zum Tondichter berufene Pianist ,So und So“ oder
der federgewandte Kritiker ,Nie und Nimmer*, der zwar
fleiBig Instrumentationslehre studiert, aber nie Orchester-
instrumente n#iher zu Gesicht bekommen hat, als in einer
Entfernung von der Stuhlreihe seines Platzes im Konzert-
saal bis zum Konzertpodium.

Darum sei von vornherein jedem, der es in der
Kunst der Instrumentierung etwas weiter bringen mdchte,
als daB es ihm nur geléinge, ein paar recht wohlklingende
(nach heutigen Begriffen vorziiglich instrumentierte) Stiicke
der Mitwelt zu schenken, jedem, dem es nicht vergénnt
ist, als Orchesterdirigent eine tigliche Fithlung mit den
démonischen Michten des Orchesters zu haben, dringendst
empfohlen, neben dem Studium der Partituren unserer
grofen Meister die Miihe nicht zu scheuen, sich durch
die verschiedenen Instrumentalisten personlich mit der
genauen Technik, den Registertimbres und den Priludier-
geheimnissen des Stimmzimmers fiir jedes einzelne In-
strument vertraut zu machen.

Jede Verbesserung, die ein erfinderischer Kopf am
Mundstiick, an der Klappenvorrichtung oder an anderen
Details der Ausarbeitung und des Materials seines In-
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strumentes ausgedacht hat, jede techmische Spielerei, die
er sich in miiBiger Stunde zu seinem Vergniigen ersonnen,
kann einem Schopfer, der fiir neue Ideen neme Aus.
drucksformen sucht, ungeahnte Perspektiven ertffnen und
fir den Fortschritt wertvoller sein, als jedes doch vor-
zugsweise nur aus Vorhandenem resultierende Theoriebuch.
Regt so einerseits der ausiibende Musiker durch
seine Fertigkeit den schdpferisch THtigen zu neuen Ideen
an, so ist andererseits die geniale Idee, die jeder Aus-
fiihrungsmoglichkeit vorerst zu spotten scheint, um dann
nach und nach die strebsamen Techniker za sich her-
aufzuziehen, im Verlaufe der bisherigen Entwicklung von
noch gréferem Einfluf auf den Fortschritt im Instrumen.
tenbau, die Steigerung der Kunstfertigkeit in der Hand-
habung der Instrumente und die Bereicherung ihrer
Ausdrucksméglichkeiten gewesen.

Die Entwicklung des Orchesters bis zu Berlioz'
Eintritt in die Musikgeschichte ist gentigend bekannt,
80 daB ich mich hierbei nicht allzu lange aufhalten méchte.
Ich verweise auf die herrlichen Ausfiihrungen Richard
Wagners in seinen Schriften, besonders in ,Oper und
Drama®. Auch wire hier nicht der Platz, mit wenigen
Zeilen ein groBes Kapitel der Musikgeschichte abhandeln
za wollen, wo aus tausend Keimen, Anregungen, Irr-
tiimern und Erfolgen eine so fein gegliederte, organische
Entwicklung in sorgfiltigster Weise zu beobachten wire,
Hier kann es sich nur um einen kurz zusammenfassenden,
verdichteten Uberblick handeln, den ich wage, im Ver-
trauen darauf, daf der verstindniswillige Leser es sich
klar mache: ich beabsichtige keine Darstellung nach Art
einer in Schubladen fein siuberlich registrierenden Asthe-
tik, sondern mdchte nur einige ganz besonders wich-
tige Gesichtspunkte plastisch herausarbeiten, um es dem
gebildeten Leser zu iiberlassen, die vielen feineren Uber-
ginge aus eigenem Wissen und Fiihlen sich selbst be-
quem zu erginzen . . . Unter dieser Einschriinkung
mdchte ich zwei Hauptstrafen verfolgen, auf denen sich
das Orchester von Hindel, Gluck und Haydn her bis
zu Wagner entwickelt hat. Man erlaube mir, diese
beiden Hauptstrafen kurzerhand den symphonischen
(polyphonen)und den dramatischen (homophonen)
Weg zu nennen,

Der Ursprung des symphonischen Orchesters liegt
(auBer in Bachs Orgelfugen) hauptstchlich in den Streich-
quartetten Haydns und Mozarts. Alle symphonischen
AuBerungen dieser beiden Meister tragen in Stil, Thematik,
melodischer Linienfiihrung und Figuration so sebr den
Charakter aller polyphonen Mdglichkeiten des Streich-
quartetts, daf man sie (stets cum grano salis natiirlich)
fast als Streichquartette mit obligaten Holzblisern und
tattiverstirkenden L#rminstrumenten (Hoérnern, Trom-
peten, Pauken) bezeichnen kann.

Das gridfiere Bliseraufgebot in Beethovens 5.und 9.
Symphonie kann nicht dariiber tiuschen, da auch dieses
Meisters Symphonien den Stil der Kammermusik nicht
verleugnen. Mehr als bei Haydn und Mozart wirft bei
Beethoven der Geist des Klaviers seine charakteristischen
Wendungen herein, dieser Geist des Klaviers, der spiter
die Orchesterwerke eines Schumann und Brahms (leider
nicht immer zu ihrem Vorteile oder zum Vergniigen
des Horers) so ganz ausschlieBlich beherrscht. Erst
Franz Liszts Klangsinn war es vergtnnt, diesen Geist
des Klaviers auch im Orchester zu neuem poetischen
Leben wiederzuerwecken.

In der schdnen Linienfiihrung der vier gleichge-
stellten Melodietriiger des klassischen Streichquartetts,
die sich in den 10 letzten Beethovenschen Quartetten
zu einer der Bachschen Chorpolyphonie ebenbiirtigen
Freiheit entwickelt hat — einer Freiheit, die keine
seiner 9 Symphonien aufzuweisen vermag — hat Richard
Wagner den Stil seines Tristan- und Meistersinger-Or-
chesters gefunden, ibr verdankt er die unerhtrten Klang-
wunder seines polyphonen Streichquintetts.

Dabei ist natiirlich noch nachzuholen, da8 die Ent-
wicklung des Melos von Haydn bis Beethoven von selbst
die technischen Anforderungen an das Orchester steigerte
und koloristische Momente ausloste. die mehr und mehr
aus dem Kammermusikstil hinauswuchsen und der zweiten
Entwicklungsreihe entgegenstrebten, die ich oben bereits
als dramatischen Weg bezeichnet habe.

Hindel und Haydn, sowie in seinen Opern Gluck
haben mit BewubBtsein von vornherein bei meist homo-
phoner Schreibweise (die vom lieben bequemen Theater-
publikum noch heute der polyphonen vorgezogen wird)
das koloristische Element stirker betont in dem Be-
streben, Dichtang und Biihnenbild mit den stimmung-
erzeugenden Ausdrucksmitteln des Orchesters zu beleben,
®obei sich von selbst ergab, den Chor der Instrumente
zu beseelten Gruppen und schlieBlich ,sprechenden®
Individuen zu entwickeln.

Die romantische Schule, besonders Weber, wurde
schon durch das gewlhlte Stoffgebiet (Freischiitz-Oberon-
Euryanthe) zu immer weiteren Entdeckungen in dieser
Richtung getrieben.

Dem Genius Richard Wagners war es endlich vor-
behalten, eine Synthese der beiden Richtungen zu schaffen,
d. h. er hat der Kompositions- und Orchestertechnik der
symphonischen (polyphonen) Schule die reichen Aus-
drucksmittel der dramatischen (homophonen) Schule
zugefiihrt.

Ein gleiches Ziel mag wohl die Sehnsucht Hektor
Berlioz’ gewesen sein.
miiBte, miBverstanden zu ‘werden, kénnte man kurz sagen,
er war fiir die Biihne nicht dramatisch, fiirs Konzert nicht
symphonisch genug veranlagt. Seinem Bestreben, Schau-
biihne und Konzertsaal zu vereinigen, verdankt die

Wenn man nicht befiirchten




Musikgeschichte immerhin die Entdeckung neuer und
reichster, ganz spezieller Ausdrucksmittel fiirs Orchester.
Wenr er die Ubertragung dramatisch-orchestraler Effekte
auf symphonische Werke auch nicht durch dramatische
Gestaltung ihres Gedankeninhaltes, die ohne reichste
Polyphonie nicht denkbar ist, rechtfertigte (sein Schaffen
war stets lyrisch und episch), so hat er doch als erster
konsequent aus der Seele der Orchesterinstrumente heraus
seine Werke konzipiert und dabei eine Reihe vor ihm
ungekannter koloristischer Mdglichkeiten wund feinster
Klangdifferenzierungen durch eine gliicklich kombinierende
Phantasie einfach entdeckt.

Allerdings: diesem kiihnen Neuerer, dem genialen
Farbenmischer, diesem eigentlichen Schépfer des modernen
Orchesters fehlte vollstdndig der Sinn fiir die Polyphonie.
Ob ihm die vielstimmigen Mysterien der Wunderpartituren
eines Joh. Seb. Bach unbekannt waren, sicher ist, daB
seinem — rein musikalisch — immerhin etwas primitiven
.melodischen® Empfinden das Verstindnis fiir diese
hSchste Bliite des musikalischen Genies, wie wir sie in
Bachs Kantaten, in Beethovens letzten Quartetten,im Mecha-
nismus der Poesie des dritten Tristan-Aktes als hdchste
Emanationen ungeziigelten Melodienreichtums feiern, ver-
schlossen war. Und nur wahrhaft sinnvolle Polyphonie
erschlieft die hochsten Klangwunder des Orchesters. Ein
Orchestersatz, in dem ungeschickt oder, sagen wir nur,
gleichgiiltig gefiihrte Mittel- und Unterstimmen sich be-
finden, wird selten einer gewissen Hurte entbehren und
niemals die Klangfiille ergeben, in der eine Partitur er-
strahlt, bei deren Ausfiihrung auch die zweiten Bliser,
zweiten Violinen, Bratschen, Violoncelli, Biisse sich in
der Belebung schoén geschwungener melodischer Linien
seelisch beteiligen. Dies ist das Geheimnis der uner-
horten Klangpoesie der Tristan- und Meistersingerpartitur,
wie nicht minder des fiir ,kleines Orchester geschriebenen
Siegfriedidylls, wihrend selbst die mit so grofem Klang-
sinn aufgebauten Berliozschen Orchesterdramen, die Par-
tituren Webers und Liszts (von welchen Meistern jeder
in seiner Art ein groBer Instrumentaldichter und Farben-
deuter war)- an einer starken Sprodigkeit des Kolorits
deutlich erkennen lassen, daf der Chor der Begleitungs-
und Fiillstimmen vom Tonsetzer nicht melodischer Selbst-
stindigkeit fiir wiirdig erachtet wurde, daher auch vom
Dirigenten nicht zu der seelischen Teilnahme am Ganzen
heranzuziehen ist, die zur gleichmiBigen Durchwirmung
des gesamten Orchesterkdrpers unbedingt notig wire.

Es wird meistens so sehr betont, der Fortschritt
Richard Wagners, des Vollenders des modernen Orchesters,
gegen Hector Berlioz, dessen Schopfer, liege ausschlie-
lich auf dem Gebiete des tieferen Gehaltes seiner dichte-
rischen und musikalischen Ideen. Doch sind es (natiir-
lich stets mit den verniinftigen Einschriinkungen) drei
wesentlich technische Punkte, auf die ausdriicklich auf-
merksam zu machen sich schon verlohnt, da in ihnen
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die Ursache der so vollendeten Gestaltung der Wagner-
schen Gedanken im heutigen Orchester liegt.

Dies ist: erstens die Anwendung des reichsten
polyphonen Stiles; zweitens seine Ermdglichung im gréBten
MaBstabe durch Erfindung und Einfihrung des Ventil-
hornes; drittens die Ubertragung einer bisher nur im
Solokonzert gewagten Virtuosentechnik auf alle Instrumente
des Orchesters (von Beethoven allerdings schon in seinen
letzten Streichquartetten, wenn auch noch nicht in der
Symphonie, gefordert).

Wenn also nun das A und Q meiner Erginzungen
naturgemif die Partituren Richard Wagners sind — sie
bedeuten den einzig nennenswerten Fortschritt in der
Instrumentierungskunst seit Berlioz — so ist doch gerade
dem Schiiler dringendst anzuraten, dieses Studium mit
duberster Vorsicht zu betreiben. Im allgemeinen diirfte
fiir den vorgeschrittenen Schiiler die Partitur des Lohen-
grin ein Musterkompendium darstellen, dessen Studium
griindlichst absolviert sein mufi, bevor man zur Poly-
phonie des Tristan und der Meistersinger, zum M#rchen-
reiche des Nibelungenringes fortschreitet. Die Bliser-
behandlung im Lohengrin bedeutet, in #sthetischer
Hinsicht, einen vorher niemals erreichten Qipfelpunkt
wahrhafter Vollendung. Die zum ersten Male dem Holz
eingereihten sogenannten dritten Bliser (Englisch Horn
und BaBklarinette) sind hier bereits in einer Mannigfaltig-
keit von Klangkombinationen verwendet, die Stimmen
des zweiten, dritten und vierten Hornes, der Trompeten
und Posaunen bereits zu polyphoner Selbstindigkeit
durchgebildet, die fiir Wagner so besonders charakte-
ristische starke Verdoppelung aller melodischen Stimmen
bereits mit einem sichern TonbewuBtsein angewandt, und
mit einem Sinn fiir Klangschonheit ausgearbeitet, die
noch heute unbedingte Bewunderung erregt. Ich empfehle
hier zu besonderem Studium die Szene zu Beginn des
2. Aufzuges (Ortrud und Telramund), die herrliche
Bliserstelle bei Elsas Erscheinen auf dem Soller, Elsas
Brautzug nach demn Miinster und den Schluf des 2. Auf-
zuges, wo die Orgelklinge, die Wagner so virtuos dem
Orchester zu entlocken versteht, die ,Konigin der In-
strumente® selbst besiegen.

Aufs ernstlichste aber ist der Anfinger in der Kom-
positions- und Instrumentationstechnik bei seinen ersten
schiichternen Schwimmversuchen in den Wogen des Or-
chestermeeres davor zu warnen, daf er die gewaltigen
Klangphinomene, die das Genie eines Hector Berlioz
und Richard Wagner dem Orchester entlockte, um un-
erhort neue und groBe poetische Gedanken, Empfindungen
und Naturbilder zu t6nendem Leben erstehen zu lassen,
einfach zum Gemeingut jedes Stiimpers, zum Spielzeug
eines Kindes erniedrige. Konnte doch jeder, der sich
im Orchestersatze versuchen will, dazu gezwungen werden,
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seine Laufbahn mit der Komposition einiger Streich-
quartette zu beginnen. Diese Streichquartette miifite er
dann dem Gutachten von zwei Violinisten, einem
Bratschisten und einem Cellisten unterbreiten. Wenn
diese vier braven Instrumentalisten erkliren: ja, das ist
gut geschrieben fiir die Instrumente, ,wohlgereimt und
singebar®, dann mgge der Musensohn seinen Drang weiter-
hin fiir (zunichst am besten kleines) Orchester betitigen.
Andernfalls aber lieber die ,Karriere wechseln®. Wenn
dann schlieflich der Drang nach groBem Orchester nicht
mehr zu bindigen, dann vergleiche der gutwillige ,junge
Meister die 11 Wagnerschen Partituren untereinander,
er bemerke, wie jedes dieser Werke seine eigene Or-
chesterzusammenstellung, seinen eigenen Orchesterstil be-
sitzt, wie jedes den einfachsten Grad des Darzustellenden
aufweist, welch edles MaBhalten in der Verwendung aller
Mittel diese Werke durchzieht. Dagegen beachte er als
warnendes Beispiel das Verfahren eines lebenden Kom-

ponisten, der mir einst die Partitur einer Lustspiel-
ouverture zeigte, in welcher die vier Nibelungentuben
mit dem iibrigen Blech zusammen in lebhaftesten Rhythmen
(als einfache Tuttiverstirker) dahertanzten. Als ich den
Autor, einen sonst vortrefflichen, hochgebildeten Musiker
entsetzt fragte, was denn die von Wagner mit so grofer
Weisheit und sicherer Phantasie zur Darstellung der
diisteren Welt der Nibelungen, man kann sagen ,er-
fundenen® Tuben in dieser heiteren Lustspielouverture
sollten, antwortete er mir ganz unbefangen: ,aber ich
bitte Sie, Tuben gibt’s doch heutzutage in jedem groBeren
Orchester, warum soll ich sie denn da nicht auch hin-
schreiben?® Da schwieg ich still und dachte bei mir:
p»Dem Manne kann nicht geholfen werden®.

Berlin, Weihnachten 1904.

Richard StrauB.
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Von der Instrumentation.

Einleitung.

In keiner Epoche der Musikgeschichte ist soviel
von ,Instrumentation® die Rede gewesen, als heutzu-
tage. Veranlassung dazn war wohl die rasche Ent-
wicklung dieses Kunstzweiges in der Neuzeit, vielleicht
auch die grofe Menge von Kritiken, verschiedenartigen
Lehrsatzen und fiir- und widersprechenden Meinungs-
#uBerungen, denen oft Kompositionen der minderwertig-
sten Art als Vorwand diemen muSten.

Jedenfalls ist nicht zu verkennen, da der Instru-
mentationskunst jetzt grofe Bedeutung beigelegt wird,
einer Kunst, von der man zu Anfang des vorigen Jahr-
hunderts*) nichts wuBte und deren Emporkommen selbst
von wahren Freunden der Musik vor ungefihr 60 Jahren
noch aufs lebhafteste bekimpft wurde. In neuerer Zeit
werden dafiir dem musikalischen Fortschritte wieder in
anderer Weise Hindernisse in den Weg gelegt, woriiber
sich indes niemand zu verwundern braucht: die Erfahrung
lebrt, daB es von jeher so gewesen ist. — Nachdem an-
fangs nur die Aufeinanderfolge konsonierender Akkorde,
vermischt mit einigen Vorhalt-Dissonanzen, als ,Musik®
angesehen wurde, dann aber Monteverde den Versuch
wagte, den Dominant-Septimen-Akkord — ohne Vorbe-
reiting — einzufiigen, wurde er ob dieser Neuerung
arg getadelt und verlistert. Trotz alledem biirgerte sich
der Gebrauch dieses Akkordes — mit den Vorhalten —
bald ein, und Tonsetzer, die fiir gelehrt gelten wollten,
gingen schlieBlich so weit, auf jede einfach-klare, natur-
gemiife und daher wohlklingende Harmoniefolge mit Ver-
achtung herabzusehen und nur solche Kompositionen als
kuustgemif gelten zu lassen, die von Anfang bis zu Ende
mit den hirtesten Dissonanzen (kleinen und grofen Se-
kunden, Septimen, Nonen u. dgl) durchsetzt waren,
DaB die Anwendung derselben ohne Sinn und Verstand
geschah, wurde vollstindig auBer acht gelassen, fast
schien es, als hitte man nur die eine Absicht: dem Ohre
das Anhdren solcher Musik so unangenehm als mdglich
zu machen. Diese Musiker fanden an den Dissonanzen
ebensoviel Geschmack, wie gewisse Tiere am Salze, an
stachlichten Pflanzen und dornigem Gestriuche. — Die
Reaktion war in das Stadium der Ubertreibung ge-
treten.

Melodie war in diesen, fiir schon gehaltenen, mu-
sikalischen Kombinationen nicht vorhanden; als sie den-
noch mit der Zeit hier und da auftauchte, schrie man
iiber Verflachung, iiber Verfall der Kunst und ihrer ge-
heiligten Regeln und glaubte, alles sei verloren. Jedoch
auch die Melodie gewann mit der Zeit festen Boden, bis
schlieflich sogar nach dieser Richtung bin die Reaktion
nicht ausblieb. Bald gab es Fanatiker der Melodie, denen
ein jedes, mehr als dreistimmig gesetzte Musikstiick ein
Greuel war, ja es fanden sich Leute, die den Gesang
in der Regel nur vom Ba8 allein begleitet wissen wollten;
vermutlich sollte dem Zuhtrer das Vergniigen iiberlassen
bleiben, sich die fehlenden Mittelstimmen nach Belieben
hinzuzudenken. Andere gingen noch weiter und verwarfen
jede Begleitung tiberhaupt; nach ibrer Ansicht war die
Harmonie eine barbarische Erfindung.

Nun kam die Reihe an die Modulationen. Zur
Zeit, als es Gebrauch war, nur in verwandte Tonarten
zn modulieren, wurde iiber den ersten, der es sich ein-
fullen lieB, in entferntere tiberzugehen, das Verdammungs-.
urteil gesprochen; er mufite darauf gefaBt sein. Die
Wirkung dieser neuen Modulation mochte sein, wie sie
wollte, die Meister tadelten sie aufs strengste. Der
Neuerer bat vergeblich: ,Héret sie doch nur aufmerk-
sam an, iiberzeugt euch, wie sanft sie herbeigefiihrt
wird, wie gut motiviert; wie geschickt sie mit dem
Vorbergehenden und Nachfolgenden verbunden ist und
wie herrlich sie klingt!* ,Darauf kommt es
nicht an!® entgegnete man ihm, ,diese Modulation
ist verboten und muf daher unterbleiben.® Da aber
im Gegenteil alles nur darauf ankommt, so fanden
die Modulationen nach fremden Tonarten in grofien
Musikstiicken bald Eingang und brachten eben so gliick-
liche, wie unerwartete Eindriicke hervor. Fast eben so
schnell entstand jedoch eine neue Art von Pedanterie;
es gab Leute, die sich jede Modulation nach der Do-
minante als Schwiche anrechneten und es fiir angebracht
hielten, im einfachsten Rondo von Cdur nach Fisdur
hiniiberzutéindeln.

Die Zeit hat alles nach und nach auf das rechte
MaB gebracht. Man lernte Gebrauch von MiBbrauch,

*) Fir alle in diesem Werke vorkommenden Zeitangaben ist die Mitte des 19. Jahrhunderts maﬂgt'abend.
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reaktioniire Eitelkeit von Dummheit und Eigensinn unter-
scheiden, und steht heutzutage allgemein auf dem
Standpunkt, beziiglich Harmonie, Melodie und Mo-
dulation alles das gutzuheifien, was von guter Wirkung
ist, alles zn verwerfen, was schlecht wirkt, und sich
selbst durch die Autoritit von hundert alten Herren
(mbchte auch jeder von ihnen an die hundertundzwanzig
Jahre zihlen) nicht davon {iberzeugen zu lassen, daf
das HuBliche schon und das Schone hulich sei.

Mit Instrumentation, Ausdruck und Rhyth-
mus verhilt es sich freilich noch anders. An sie ist

die Reihe viel spiter gekommen, beachtet, verworfen,
zugelassen, beschriinkt, befreit und iibertriecben zu wer-
den; sie haben zurzeit den Punkt der Entwicklung
noch nicht erreicht, den die anderen Kunstzweige be-
reits vor ibnen einnahmen. Wir konnen jetzt nur
feststellen, daf die Instrumentation den tbrigen
voranschreitet und nahe daran ist, ibertrieben zu
werden.

Viel Zeit ist notig, um die Weltenmeere*) der
Musik aufzufinden, noch viel mehr aber, sie befahren
zu lernen.

*) Der Ausdruck des Originales lautet: ,les méditerranées musicales“.

Die Instrumente.

Jeder klangerzeugende Korper, den der Komponist
in Anwendung bringt, ist ein Musikinstrument. Fol-
gende Ubersicht zeigt die Mittel, die ihm gegenwhrtig
zur Verfiigung stehen.

1. Saiteninstrumente.

a) Deren Saiten durch Bogen zum Klingen gebracht

werden (Streichinstrumente): die Violine (Geige),

Viola (Altviola, Bratsche), Viola d’amour, das |

Violoncell und der KontrabaB (Violone, BaS-
geige).

b) Deren Saiten gezupft werden: die Harfe, Gitarre
und Mandoline.

¢) Mit Klaviatur: das Pianoforte.

2. Blasinstrumente.

a) Mit Rohrblatt: die Oboe, das Englische Horn,
das Fagott, Quint- und Kontrafagott, die Klari-
nette, das Bassetthorn, die BaBklarinette, die
Saxophone etc.

b) Ohne Rohrblatt: die grofie und kleine Flste.

¢) Mit Klaviatur: die Orgel, das Melodium (Harmo-
nium), die Konzertina.

d) Mit Mundstiick, von Messing: das Horn, die
Trompete, das Kornett, das Jagdhorn (Bugle-
Horn), die Posaune, die Ophikleide, das Bom-
bardon, die BaBtuba.

e) Mit Mundstiick, von Holz: das russische Fagott
(BaBhorn), der Serpent.

f) Die Stimmen der Minner, Frauen, Kinder und
Kastraten.

3) Schlaginstrumente.

a. Von fester, genau bestimmbarer Tonhthe: die
Pauken, die antiken Zimbeln, das Gléckchen-
instrament (les jeux timbres), das Glocken-
spiel, die Klavier-Harmonika, die Glocken.

b) Von unbestimmter Tonhthe und nur der Schall-
wirkung nach von verschiedenem Charakter: die
Trommel (Militdrtrommel), die groSe Trommel,
das Tamburin, die Becken, der Triangel, das
Tamtam, der Halbmond.

3 Diese Aufzihlung bedarf heute folgender Er-
i gilnzung:

$ bei 1b die Zither,

! » 2a die Oboe d'amore, die KontrabaBoboe,
H das Heckelphon, dieKontrabaBklarinette,
} » 2b die Altfste,

} , 2d die Tuben in F und B, das Bariton,
} bei 3a das Holz- und Strohinstrument, die
z Celesta,

§ , 3b die Rute und Schelle.

In dem Gebrauche dieser verschiedenen Klang-
elemente nun und in deren Verwendung, setr es, um der
Melodie, der Harmonie und dem Rhythmus eigentiim-
liche Fiérbung zu geben, oder sei es, um, unabhiingig
von jedem Zusammenwirken mit diesen drei musikalischen
GroBmiichten, Eindriicke sui generis (ob motiviert, durch
bestimmte Absicht, oder nicht) hervorzubringen, — be-
steht die Kunst der Instrumentation.

Von ihrer poetischen Seite betrachtet, 148t sich
diese Kunst ebensowenig lehren, als die Kunst, schone
Melodien, schone Akkordfolgen und originelle, kriftig-
rhythmische Formen zu erfinden. Man lernt nur, was
den verschiedenen Instrumenten zusagt, was ausfiihrbar
oder nicht, was leicht oder schwer, was matt- oder
vollklingend fiir sie ist; man kann auch sagen, da8 dies
oder jenes Instrument geeigneter als ein anderes sei, um
gewisse Wirkungen hervorzubringen, um gewisse Gefiihle
auszudriicken; was aber ihre Verschmelzung zu Gruppen,
zu kleinen Orchestern oder zu grofen Massen anlangt,
was die Kunst betrifft, sie derart zu vereinigen und zu
vermischen, daB der Ton der einen Instrumente durch
den der anderen beeinflut wird, und hierdurch ein be-
sonderer Gesamtklang entsteht, den weder ein Instrament
fiir sich allein, noch im Zusammenwirken mit anderen
Instrumenten der gleichen Gattung hervorbringen wiirde,
so kann man nur auf die Ergebnisse hinweisen, die in
den Werken der Meister enthalten sind, und dem Ver-



fahren der letzteren nachforschen; Ergebnisse, welche ohne |

Zweifel noch auf tausenderlei Art, gut oder iibel, von
den Komponisten, die Ahnliches erstreben, umgewandelt
werden kénnen.

Der Zweck des vorliegenden Werkes ist demnach
zuniichst der Nachweis des Ton-Umfanges und die
Angabe gewisser Haupteigenschaften der Mechanik der

Instrumente; sodann das — bisher sehr vernachlissigte —
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Studium der Natur des Klanges, des eigentiimlichen
Charakters und der Ausdrucksfihigkeit eines jeden
von ihnen; und endlich das Studium der besten bekannten
Arten des Verfahrens, sie angemessen zusammenzustellen.
Wollte man dariiber hinausgehen, so miifte man den
FuB auf das Gebiet schopferischer Eingebung setzen, ein
Gebiet, auf welchem nur das Genie Entdeckungen machen
kann, dem allein es vergdnnt ist, dasselbe zu durchstreifen.

Streichinstrumenté.

Die Violine.

Die vier Saiten der Violine werden gew&hnlich in
Quinten folgenderweise gestimmt:

“~—2Z7__— erste Saite.

. "Zi_ " zweite Saite,

T £ -~ dritte Saite.
7 vierte Saite.

Die hohe Saite, das E, wird auch, allgemein iiblich,
die Quinte (la chanterelle) genannt.

Diese Saiten werden, wenn die Finger der linken |

Hand deren Ton nicht dadurch #ndern, daB sie den-
jenigen Teil der Saite, welchen der Bogen zum
Erklingen bringt, mebr oder weniger verkiirzen, leere
Saiten genannt. Man bezeichnet die Noten, die auf
leerer Saite gespielt werden sollen, mit einer Null (0),
ober- oder unterhalb derselben.

Einige groBe Virtuosen und Komponisten sind von
dieser Art der Violin-Stimmung abgewichen. Paganini
erhthte, um dem Instrumente mebr Glanz zu geben,

alle Saiten um einen halben Ton, wie neben- ~>—
stehend ersichtlich; infolgedessen transpo-@%
nierte er die Solostimme um einen halben he
Ton und spielte z. B. in D, wenn das Orchester in Es,
— in 4, wenn das Orchester in B spielte; auf dlese
Weise erhielt er sich die leeren Saiten, deren Klangfiille
an und fir sich groBer ist, als wenn die Finger auf-
gesetzt werden, zum groBten Teile auch in solchen Ton-
arten frei, in denen sie bei gewShnlicher Stimmung nicht
hitten zur Anwendung kommen kdnnen. De Bériot er-
hoht in seinen Konzerten oft das G allein um einen
ganzen Ton. Baillot hingegen stimmte bisweilen, um
zarter und schwermiitiger Wirkungen willen, das G
einen halben Ton tiefer. Winter hat in derselben
Absicht statt des G sogar das tiefere F' in Anwendung
gebracht.

Bei dem hohen Grade von Geschicklichkeit, den
unsere jungen Violinspieler heutzutage erreicht haben,
luBt sich der Violine in einem guten und vollbesetzten
Orchester folgender Umfang zuweisen:

Y

a

oA
)

1%
i

‘ lht allen chromatischen Zwllchenmnen sal!

§ 33 ertf ILJ—L!J

M
1] T
~+—t ~+

—t
—+

GroBe Virtuosen erweitern diesen Umfang nach der
Héhe noch um einige Tone, und mittelst der Flageolet-
tone, auf die wir weiter unten zu sprechen kommen,
kann man, selbst im Orchester, eine noch viel betriicht-
lichere Hohe erreichen.

! Im Orchester ist inzwischen dieser Umfang wohl
87,
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% des Sfteren bis E—:—é

Triller sind auf allen Stufen dieser weitgehenden
Tonleiter von drei und einer halben Oktave ausfiihrbar;
indes muB man die groBe Schwierigkeit, welche die
Triller auf den drei letzten hohen Noten a, A, ¢ ver-
ursachen, nicht auBler acht lassen; ich halte es sogar
fiir klug, im Orchester keinen Gebrauch vom Triller
auf diesen Ténen zu machen.

erweitert worden.

Es sei hier auf die herrliche Trillerstelle im
dritten Akt des Siegfried bei Briinnhildens Erwachen
hingewiesen, wo diese gleichzeitig entziickt und vom
ungewohnten Glanze geblendet in das Licht der
Sonne blickt. (Partiturbeispiel 1.)

3
.
|




4 NO 1. Siegfried, Akt III.
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Den Triller mit kleiner Sekunde auf der vierten
Saite zwischen g und as muB man so viel als mog-
lich vermeiden; er ist hart und von wenig angeneh-

mer Wirkung. gﬂ

o

Die zwei:, drei: und vierstimmigen Akkorde,
welche man auf der Violine gleichzeitig oder gebro-
chen (arpeggiert) spielen kann, sind auBerordent-
lich zahlreich und in ihren Wirkungen unter sich
ziemlich verschieden.

Die zweistimmigen Akkorde, welche aus den
sogenannten Doppelgriffen auf zwei Saiten ent-
stehen, eignen sich, im Forte wie im Piano, sowohl

0
%‘ $ | od
Y X "

< b o

zu melodischen Phrasen wie auch zu allen Arten der
Begleitung und zum Tremolo.

Die drei: und vierstimmigen Akkorde hingegen
sind, wenn man sie plano anstreicht, nicht von guter
Wirkung, sie erscheinen nur saft- und kraftvoll im
Forte; denn nur dann vermag der Bogen die Saiten
so zusammenzufassen, daB sie gut und sicher zu
gleicher Zeit ansprechen. Man darf auch nicht ver-
gessen, daB bei diesen dreiz und vierstimmigen
Griffen hochstens zwei Noten ausgehalien werden
konnen, da der Bogen gendtigt ist,dle anderen sofort
nach deren Anstrich zu verlassen. In einer maBi-
gen oder langsamen Bewegung ist es demnach un-
niitz, so zu schreiben:

L
or %
A J A" A J

denn nur die beiden oberen Noten konnen ausgehalten werden,und es ist in diesem Fall besser, die Stelle

auf folgende Weise zu notieren:

‘Wie sich von selbst versteht, sind alle Zwei-
klange zwischen dem tiefen G und D unmdglich, weil
nur eine einzige Saite (das @) da ist, um die beiden
Noten zu Gehdr zu bringen. Ist man aber doch
genotigt, an diesem &auBersten Ende der Tonleiter

Akkorde zu setzen, so sind sie im Orchester nur
dann ausfihrbar, wenn man die Violinen teilt; diese
Teilung zeigt man italienisch mit: divisi oder a due,
fransdsisch mit: divisés oder 4 deux, deutsch mit
pgeteilt  oberhalb der betreffenden Stelle an. Z.B.

, divisi (geteilt.)

!ﬁiﬁi#ﬁ

Die Violinspieler teilen sich dann so,da8 die einen | griffe in Sekunden,Terzen,Quarten,Quinten,Sexten,Septi-
die obere Stimme, die anderen die untere Stimme aus- | menund Oktaven ausfiihrbar, nur werden sie nachund nach
fiihren. Von D, der dritten Saite an, sind alleDoppel- | schwerer, je hiher man auf den beiden dberen Saiten steigt.

Mit den chromatischen 3wis.dunﬁinon.

T

PYTY T

- et m—
- a ¥

.l'ﬂﬂﬂ' schwerer

lescht

Mit den chrom. ZwischentGnen. [y

§
il

Jescht

Mit den chrom. stlua‘enﬁ”n. 1y

lescht
Mit den chrom. Zwluh.snﬁnfn.

Jetcht
Mit den chrom. zvlschenjiimn.
- " n L

Jesckt
Mit den chrom. Zwischentdnen.
F U B |

I
H

Jesche
. Mit den chrom. Zwischentonen.
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Bisweilen gebraucht man auch den Einklang als
Doppelgriff, doch ist es ratsam, die Anwendung
desselben auf die drei Noten D, A und E zu be-
schrianken ; nur diese vereinigen, bei leichter Aus-
fithrbarkeit, Verschiedenartigkeit des Klanges und
starke Tonfiille, infolge der Mitwirkung der leeren
Saite:

vr T

Bei den iibrigen Einklingen :

4 i

T T

kommt keine leere Saite vor; ihre Ausfiihrung ist
ziemlich schwierig, demnmach auch die vollkommene
Reinheit derselben sehr selten.

Eine tiefe Saite kann eine hdhere leere Saite
durchkreuzen, wenn man ihren Tonen eine aufstei-
gende Bewegung gibt,withrend die leere Saite gleich-
sam als Orgelpunkt fortklingt:

Mit den chrom.Zwischentinen.

 — — e w—

(.,;__

Das D bleibt als leere Saite, wilhrend die aufstei-
gende Tonleiter durchweg auf der vierten Saite ge-
spielt wird.

"Nonen und Dezimengriffe sind ausfahrbar,

" doch bei weitem weniger bequem als die vorher-

gehenden, und es ist besser sie fiir das Orchester
nur dann vorzuschreiben, wenn die tiefere Saite
leer bleibt; in solchen Fillen bieten sie keine Schwie-
rigkeit:

Mit den chrom.Zwischentonen.

Ungemein schwer, um nicht zu sagen unmig -
lich, sind die Springe in Doppelgriffen,und daher
zu vermeiden, da sie eine groBe Verinderung der
Handlage erfordern, 3. B.

==F=

Im allgemeiner darf man iiberhaupt dergleichen
Spriinge nur dann schreiben, wenn die beiden ho-
heren Noten mit den unteren susammen einen vier-
stimmigen Akkord bilden, der auch im ganzen an-
gegeben werden konnte; x.B.

Dies ist tunlich,
J weil man die vier
S5 # Noten auch gleich-
P L t:_ seitig angeben kaun:

Im folgenden Beispiele wiirden sich zwar die
vier Noten (auBer beim letzten Akkorde) gleich-
zeitig nur mit ziemlicher Schwierigkeit greifen
lassen, dennoch ist hier der Sprung von der Tiefe
sur Hohe leicht ausfiihrbar, weil die beiden tiefe-
ren Noten auf leeren Saiten, die beiden anderen
mit dem ersten und dritten Finger *) genommen
werden.

Unter den drei: und namentlich vierstimmigen
Griffen sind die besten und klangvollsten immer
diejenigen, bei denen am meisten leere Saiten vor-
kommen. Ich halte es sogar fiir besser, man begniigt
sich mit einem dreistimmigen Akkord, wenn man
bei dem vierstimmigen nicht eine der leeren Sai-
ten hingusiehen kann.

Die folgenden Zusammenstellungen geben eine
Ubersicht der gebriuchlichsten, klangvollsten uynd
wenigst schwierigen Akkorde dieser Art.

Bei den mit » bezeichneten ist es besser,sich mit drei
Noten zu begniigen, also die tiefe Note wegzulassen.

#) Violin-Fingersats: 4 Finger: Zeigefinger; 2T - Mittelfinger u.s.w.

Edition Peters.
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Alle auf diese Weise aneinander geschlossenen
Akkordfolgen sind micht schwierig.
Sie konnen auch gebrochen, in Arpeggien,

d.h. in Aufeinanderfolge ihrer einzelnen Tone aus-
gofiihrt werden, worans sich, sumal im Pianissimo,
oft sehr gliickliche Wirkungen ergeben:

AuBerdem kommen noch Zhnliche Zusammen-
stellungen, wie die friiheren vor, bei denen die vier
Noten nur mit groBer Schwierigkeit auf einmal
ansugeben wiren, die aber in Arpeggien sehr gut

ausfiibrbar sind, und zwar mittelst des ersten und
sweiten Fingers, wenn diese von der vierten sur
ersten Saite ibergehen, um die tiefe und dann die
hohe Note zu greifen:

LéB8t man in den vorhergegangenen Beispielen
die hohe oder die tiefe Note weg, so erhdlt man
ebensoviel dreistimmige Akkorde; hierzu kommen
noch diejenigen, welche sich aus der Verbindung

der verschiedenen Tine der E- Saite mit dem bei-
den mittelsten leeren Saiten, oder ans denen der
E: und der A- Saite mit der leeren D-Saite er-
geben:

Handelt es sich darum, einen einzeln fiir sich
stehenden D- moll: oder D-dur-Akkord anzugeben,
so ist es nicht ratsam, die im vorigen Beispiel
mit NB. beseichnete Tonlage vorzuschreiben, weil
sie ohne vorausgehende &hnliche Griffe su schwer

Edition Peters.
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ausfiihrbar wird; besser ist es dann, die hier ne-
benstehende Lage su nehmen, die leicht spielbar

und wegen der beiden leeren Saiten
auch klangvoller ist:

9089



Aus den bisherigen Beispielen kann man er-
sehen, daB alle dreistimmigen Akkorde auf der Vio-
line méglich sind, wenn man, abgesehen von denen
mit leeren Saiten, darauf bedacht ist, ihre ein-

zelnen Tone so weit auseinander zu legen, dag
sie ein Quinten: oder Sextenintervall enthalten.
Die Sexte kann oben oder unten, oder auf beiden
Saiten zugleich liegen:

%’*‘“‘ = =L %i:ﬁ

Leicht sind auch Folgen von verminderten
Septimen- Akkorden, weil der Fingersatz beim

Fortriicken in die nichste Lage der gleiche bleibt,
z.B.

Gewisse dreistimmige Akkorde sind iibrigens
auf zwelerlel Art anwendbar, und man wihlt immer
am besten diejenige, welche die Benutzung einer
leeren Saite zulaBt; z.B.

b oder:
gut: % besser:

Doppeltriller in Terzen lassen sich vom
ersten tiefen b an zwar ausfilhren;

g & ___r ¥
E,Eitir

da sie aber schwieriger als die einfachen Triller

Von Weber und Wagner besonders schon ver-
wendet, am bedeutungsvollsten vielleicht im ersten

No2. Walkiire, Akt 1.

sind und die namliche Wirkung sich auBerdem
noch besser mittelst Teilung der Violinen errei-
chen laBt, so ist es im allgemeinen ratsam, fiirs
Orchester davon abzusehen.

Das Tremolo eines Violinchors (einfach
oder doppelt) bringt mamnigfache vortreffliche Wir-
kungen hervor; es driickt Unruhe, Aufregung,
Schrecken in den Schattierungen des Piano, Mezzo-
forte und Fortissimo aus, wenn man es auf einer
oder zwei von den drei Saiten G, D, A, anwen-
det und dabei nicht viel iiber das mittlere b hin-

aus geht.
& ( Doppelgriffe.)

TS A | - A G - a—

Akt der Walkiire, bel Siegmunds Ausruf: Wilse,
Wiilse! (Partiturbeispiel 2.)

Verlag B.Schott's SGhne, Mainz.

Wagner.
Horn IIl u. IV - — = -
in D. T =
(G-Saite.)
y .
Viol. -~
11 — — = — = =
&
Viola. —— - m— — — A :\-—/
Ein ot ——— A —— -
Vie. allein. F £~ .ﬁ?;t 2 5is
~—— T—1 v
gor o=t —— |
2 Vlcelli.  — t ! f i—;tJ : : i e
e A . -
@tespun) | P pup = ) ——29%30.
z VIceui- + F I - 1 T 1 =
‘tes j ' — .> L E R
2 Vicelli. — 3 3+ + + —i\ﬁiL —
— 7 o — = =S
Siegmund. ! v
I e ent-sickend Bangon scrtrein ers. 7o
"2 Vicelli. — : —_— ___Alle Vicelli. unis.
r—" v —g ¢ v g =|
S ——— <



3

l . .

ik $ m
i IR iR (i i

-ﬂp-h — w

_.nru I il b 1 & 4
[ 111] 1- H

lihd m i

_“"L $ H

il

2 2 £
F 3
a
2
[ \

&

&
poeo
6
$00C0 G POCco oresc
im Zwan - gehilt sieder Mann,
=

PO00 G pbce creso.

»
2
| 9V V- ¥

T

A

A
-
Y dd e
E=E
2 2
v
—===—=—|p 000 G P00 Oreso
+

— T
-
D
"

die mit st - Sem Zan-ber sehrt,

b4 -
il Lo e
T8I _ :
L a8 o HH
TN - B
nin — [
Lol

»
% @
P
E3F
?
—
»

S

——

s

—— T
1

N S ‘.-.
(IR 5y &
ag Z : kP g £
£ ” g =
=

(tief F)

Pauke II.

8 Fag.

Viola.

Siegm.

Wil-se! Wil-se! Wo istdein'Schwert, das

mich Wehr-losen hohnt!

Kontrab.

Edition Peters.



-

—
& 8 p: 3
J dim—|p
3 E3 -
2 Ob. = = = = o ==
J dm=—|P
]t ]
2 Klar.in B. * = — r - f ¥
J dim—|P
XX —— - ; - - \_sm— — ln'
4 hgf';er .; <ﬁ f b 4 II
=
- -
Jp ——¥¥e. f r
- ! 1
8 Fag. — = - - =
w ) §
omp. - - ———wr 3
inC. e )
S v dim—p .
8 Pos. = E X — = = >
b 4
Kontrab.- - Y - -r -
Pos. j — |
b 4
Pauke. = - —r -—— e " — J_-_
L
r— acceler. TempoL
"€ ofs Fofs folfs Fofs
S = ==i ESicEitEic
Viol.IL. (geteilt) dem.
} aim —
V- Ve | Voru Vot
VioLIL. = (geteily dim. =
= S dim.———
Viola. ‘ W ==
 S— i' ( ri susammen; es fillt
S 4 oresc. f ,ﬂ'\"‘ o :::;rih::an Glut plitslich
ein greller Schein suf dio Stelle des
Eschenstammes, welche Sieglindes
Blick bezeichnet hatte,und an der
R man d‘m deutlich einen Schwert-
- — ! 4 . &o
Sisg m. T i ' 1 . — —

schwiin- ge,  bricht mirhervoransderBrustwaswiitenddss Hers noch  hegt?

v v
Vie. #%
’ S f S

4 ? oreso.

Kontrab. — = ¥ ﬂ:: — —
w J S T
Edition Peters. 9089

J

WLy e



12

dahin getriebenen Regens und Hagels durch fol-
gende wunderbare Klangintuition:
(Partiturbeispiel 8.)

Welch genialer Einfall ist am Anfang der Wal-
kiire die Schilderung des einformig tobenden
Sturmes, das Peitschen des schrig vom Winde

N©O 3. Walkiire, Anfang.
Stiirmisch. Wagner.
(Immer auf doppelten Saiten)
16 vioL.I [

12 Violen. [j

12 veelti. |f

4 erste
Kontrab. &
=

Viol.II.

Viola.

Veelli.

Kontrab. |

= -

Viol.II.

Viola.

Veelli.

.4
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Das Tremolo hat etwas Stiirmisches, Heftiges
im Fortissimo auf den mittleren Tonen der E- und

S
A- Saite: % Dagegen wird es luftig,
big

elfenhaft, wenn man es, auf mehrere Stimmen ver-
teilt, im Pianissimo in den hohen Témen der E-
Saite verwendet:

e
e
1] -]

Erste Violinen.

Zwelte Violinen. HEE—F—F—

.|

Dritte Violinen @
oder Violen. ”

TR
0%

2
I

w3

1
0

Hier muB eingeschaltet werden, daB man,dem
allgemeinen Gebrauche folgend, die Violinen im
Orchester in swei besondere Gruppen (Viol. I u.Il.)
teilt, das aber kein Grund vorhanden ist,aus die
son beiden Gruppen je nach dem Zwecke, welchen
der Tonsetzer vor Augen hat, nicht auch wieder
gwei oder drei Unterabteilungen zu bilden. Bis-
weilen kann man die Violinen selbst bis su acht
Gruppen teilen, sei es, daB es sich darum handelt,
aus der groBen Masse acht einzeélne Violinen (acht
verschiedene Stimmen spielend) abzuheben, oder
sei es, da8 man sémtliche erste und sémtliche
sweite Violinen in je vier gleichmiéBige Chore son-
dert.

Ich komme zum Tremolo suriick. Soll seine
Wirkung vollstindig erreicht werden, so ist die
Hauptsache, daB die Bewegung des Bogens schnell
genug sei, um ein wirkliches Beben oder Erzit-
tern hervorzubringen. Der Komponist muB daher
die Ausfiihrung derselben genau vorschreiben, je
nach der Natur des ZeitmaBes, in welchem das be-
treffende Musikstiick gesetzt ist; denn die Ausfiih-
renden sind nur su sehr geneigt, einer fiir sie er-
miidenden Spielart aus dem Wege zu gehen und
wiirden sicher nicht verfehlen, sich allen Spielraum,
den man ihnen in dieser Hinsicht lieBe,zunutze zu machen.

Edition Psters.

Schreibt man also in dem ZeitmaBe Allegro assai

ein Tremolo so vor: @ mit dieser Wirkung:

so ist dies vollstindig geniigend : die Bebung wird
vorhanden sein; wollte man aber auch in einem
Adagio das Tremolo nur durch Sechzehntelnoten
anzeigen, so wiirden die Ausfihrenden eben nur
streng Sechzehntel spielen,und statt der Bebung hor-
te man nur eine schwerfillige, ausdruckslose Tonwie-
derholung. In diesem Falle hat man so zu notieren:

E und manchmal sogar,wenn das ZeitmaBnoch

langsamer als Adagio ist,in dieser Weise: E

Das Tremolo in den tiefen und mittleren Tonen
der dritten und vierten Saite wird im Fortissimo
noch charakteristischer, wenn der Bogen die Saiten
nahe beim Stege anstreicht. In groBSen Orchestern
bringt es dann, (vorausgesetzt, daB die Spieler es
gut ausfiihren) ein Rauschen hervor, das dem eines
reiBenden, machtigen Wasserfalles éhnlich ist. Diese
Spielweise wird durch die Worte ,,am Steg“ (sul
ponticello) angeseigt.

Ein prachtvolles Beispiel hierfiir findet man
in der Orakelszene im ersten Akte der , Alceste‘
von Gluck. Die Wirkung des Tremolo der zweiten
Violinen und Violen wird hier noch vergréSert durch
das groBartige,drohende Einherschreiten der Bisse,
durch den von Zeit su Zeit gefiihrten Schlag der
ersten Violinen, durch das nach und nach erfolgende
Hinzutreten der Blasinstrumente, endlich durch
das erhabene Rezitativ, welches von diesem wild-
stiirmenden Orchester begleitet wird.

Ich kenne nichts dieser Art, was dramatischer,
was fiirchterlicher wire. Nur der Gedanke, dieses
Tremolo ,,am Steg“ ausfiihren zu lassen,dirfte Gluck
nicht gususchreiben sein, denn seine Partiturenthilt
nichts darauf Besiigliches. Die Ehre hierfiir kommt
lediglich Herrn Habeneck zu, welcher beim Einstu-
dieren dieser wunderbaren Szene im Konservato-
rium von den Violinen diesen energischen Modus
der Ausfiihrung forderte, dessen Vorteil in solchem
Falle unbestreitbar ist. (Partitarbeispiel &.)
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Gluck.

NO4. Alceste, Akt 1.
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Man sehe den Anfang des zweiten Aktes von
Tristan, wo dieser Effekt des Tremolo am Steg
(hier eine Tonmalerei vom Rascheln des Laubes,

Siuseln des Windes) sich fiir den Zuhorer zu ei-
ner Empfindung kalten Schauers und gefahrvoller
Erwartung vertieft. (Partiturbeispiel 5.)

¢

NO5. Tristan, Akt II.

Wigner.
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Fiir gewisse Arten der Begleitung von drama-
tischem, sehr belebtem Charakter macht man bis-

@ bald suf zwei Saiten: oz

»

Endlich gibt es eine letste Gattung des Tre-
molo, die man zwar heutigen Tages nie anwendet,
von der aber Gluck in seinen Rezitativen auf be-
wundernswerte Weise Gebrauch gemacht hat. Ich
mochte es das wallende Tremolo (tremolo on-
dulé) nennen. Es besteht darin, das man,ohne mit
dem Bogen die Saite zu verlassen, verschiedene un-
ter sich gebundene Noten auf dem nidmlichen Tone
in geringer Schnelligkeit spielt. Bei diesen nicht

Die Bogenstriche (Stricharten) sind von
groBer Wichtigkeit und von besonderem Einflusse
auf die Klangfiille und den Ausdruck der Motive
und Melodien. Man muB sie daher, je nach der

PFiir die Trennung der Tine (le détaché):

fiir die Bindung von je zwei Tonen:

fir groBe Bindungen (Legato-Stellen):

Fiir das Stakkato oder leichte Détaché, ein-
fach oder doppelt, welches mit dem Bogen seiner

Fiir das groBe, getragene Stakkato (grand
détaché porté), welches den Zweck hat, der Saite
so viel Klangfiille als miglich zu geben, indem
man sie nach starkem Anstrich des Bogens allein

Andante.

T r I 1o P]

e G- G W ) Gn an s e w— =

weilen mit gutem Erfolg vom gebrochemen Tre
molo Gebrauch, bald auf einer Saite:

streng taktisch gemessenen Begleitungen ist es
fiir die Ausfiihrenden kaum mdiglich, die gleiche
Anzahl von Noten in einem Takte zu spielen; die
einen spielen mehr, die anderen weniger, und aus
dieser Verschiedenheit entsteht eine Art von Schwan-
kung, von Unentschlossenheit im Orchester, die
ganz geeignet ist, die Unrube und Bedngstigung
gewisser Szenen wiederzugeben. Gluck schrieb
es 80:

Art des Gedankens, der sur Wiedergabe kom -
men soll, sorgfiltig bezeichnen,und swar nach den
in den folgenden Beispielen angegebenen Signa -

ganzen Linge nach ausgefiihrt wirdund swar mittelst
kleiner StiBe,durch die der Bogen nur wenig fortriickt:

- o o o
e G E— W W

e - — i —
- — - ——

fortvibrieren li8t, _ eine Strichart, die hauptsich-
lich in Stiicken von stolsem, groSartigem Charak-
ter und miBigem Tempo am Platsze ist:

Edition Peters.




Die zwei-=, dreiz und viermal (je nach der
Schnelligkeit des Tempos) wiederholt angestri-
chenen Noten geben dem Klange der Violinen .

(Avkiirsung der Sohreibart.)
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mehr Kraft und Regsamkeit, und eignen sich zu
vielen Orchesterwirkungen in allen Tonschattie-
rungen:

_p Allegro.

Bei Stellen in breitem Tempo von markigem Cha-
rakter, sind dagegen die ein fachen Noten des
groBen Stakkato, wenn man nicht das wirk-

Largo.,
o

gog ]

liche Tremolo auf jeder Note anwenden will,von
weit besserer Wirkung. So wird die folgende Pas-

sage:

im vorgeschriebenen langsamen Tempo ausgefithrt,von ungleich edierem und stirkerem Klange sein als

diese:

Die Komponisten wiirden meiner Meinung nach
gar zu éngstlich verfahren, wenn sie, wie dies in
den Studienwerken und Konzertstiicken fiir die Vio-
line wohl iiblich ist,in ihren Partituren die Strichwei-
se des Bogens durch Beisetzung der Zeichen fiir
den Herunter: und Heraufstrich anzeigten;
doch ist es gut bei Stellen, die entweder Leich-
tigkeit, besondere Kraft oder Breite des Tones
dringend erfordern, die Art der Ausfithrung durch
folgende Worte anzugeben: , Mit der Spitze des
Bogens“, oder ,Am Frosche (unteres Ende des
Bogens), oder auch ,Mit der ganzen Linge des
Bogens auf jeder Note“. Ebenso ist es der Fall
mit den Worten: ,Am Steg“ und ,Auf dem Griff-
brette*, Worte, welche die Stelle bezeichnen,wo
der Bogen niéher oder enfernter vom Stege die
Saiten anstreichen soll. Die metallenen, etwas
rauhen Téne, welche der Bogen in gréSerer Nii-
he des Steges hervorzieht, unterscheiden sich
merklich von den sanften, verschwimmenden To-
nen, welche bei der Spielweise iiber dem Griff -
brette erklingen.

Edition Peters.

Uber Bogenstricheinteilung und Fingersatz im
Orchester gei mir hier vergonnt, einige Erfahrun-
gen anzufithren. Es ist in vielen Orchestern
Brauch, die Violinstimmen (wohl auch die der
fibrigen Streichinstrumente) mit einheitlichen Bo-
genstrichzeichen zu versehen. Die hierdurch ver
birgte Gleichheit des Auf- und Abstriches gibt
zwar dem Vortrag des Violinkérpers Eleganz und
dem Auge des Zuhirers Beruhigung, ich méch-
te aber einer konsequenten Anwendung dieses
Brauches aus folgenden Griinden nicht das Wort
reden:

Die Verschiedenheit der Temperamente in glei-
che Bogensiriche zu bannen, heift,dem gefiihl-
vollen Vortrag einer Kantilene jede Seele ent-
ziehen. Ein Geiger wird je nach seiner Empfin-
dung und seinem technischen Vermogen gur aus-
drucksvollen Wiedergabe einer Melodie vielleicht
4 Bogenstriche brauchen,zu der ein anderer derer
nur 2 bedarf. Wird der erstere verurteilt, seine
Melodie auch mit nur 2 Bogenstrichen auszufiih-
ren, muB sein Vortrag naturgemi8 an Intensitit

9089



verlieren, mit anderen Worten:irmlich und niichtern
werden. Hat weiterhin der Komponist eine Melodie
von,sagen wir 4 oder mehr,lingeren Takten unter
einem einzigen Bogenstirich notiert, so wiirde der
groBziigige Charakter der Phrase zerstort, wenn
dieselbe von allen Geigern gleichmifig in etwa
4-6 Teile zerpflickt wiirde. Mein Prinzip ist
nun in einem solchen Falle, den vom Komponisten
vorgeschricbenen Phrasierungsbogen (das Atem -

zeichen fiir den Vortrag) zu Anfang und Ende
streng zu beachten, innerhalb desselben aber je-
den einzelnen Geiger nach Belieben mit den Bo-
genstrichen wechseln zu lassen.

Als sehr wichtig mdchte ich den Komponisten
empfehlen, die Frage des Auf: und Niederstriches
fiir eine bestimmte Art des Vortrages genau ins Auge
zu fassen. So erging es mir in New-York bei der ersten
Probe meiner Symphonia domestica, da8 das Thema

[
in dieser Bogeneinteilung absolut nicht den von
mir gewiinschten Eindruck behaglicher Heiter-
keit erzielte, sondern lahm und gleichgiiltig klang,

bis ich auf die Idee kam,es foigendermaBen spie-
len zu lassen:

Sofort hatte das Thema die von mir gewiinschte
Lustigkeit, der Punkt auf dem zweiten und vier-
ten Achtel kam von selbst,und die Stelle leuchtets,
ob in Oberstimmen, Mittelstimmen oder im BaB,
durchs ganse Orchester mit derselben Eindring-
lichkeit, wie auch das nunmehr ebenso phrasierte
sweite Thema des Stiickes:

Also, werte Kollegen von der Notenfeder:
Achtung auf Auf: und Herunterstrich! Solch eine
kleine Bogenstrichbezeichnung am richtigen Platze
ist oft wirkungsvoller als die schinsten Vortrags-
angaben in der Partitur,wie:,munter", ,grazioso’;
pkeck  lichelnd®, ,trotzig! ,zornig“ete., um die

da die Stelle bei dem gewdhnlich von den Geigern
genommenen Fingersatze, der beim Heulen des Stur-

Edition Peters.
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sich unsere biederen Orchestermusiker samt ih-
ren werten Herrn Chefs im aligemeinen herzlich
wenig bekiimmern.

Beziiglich des Fingersatzes machte ich selber
bei der Einstudierung von Berlioz’ , Fest bei Ca-
pulet¢ am allerersten Anfang der teilweise chro-
matischen Geigenphrase die Erfahrung, da8 die-
selbe nie ganz sauber herauskam, solange auch
nur ein Geiger die chromatische Skala durch Auf-
und Abrutschen des Fingers erzielte _ bis ich
endlich vorschrieb, fiir jede Note einen besonde-
ren Finger zu nehmen. Sogleich horten die an
dieser Stelle so empfindlichen Zwischengerausche
des Herauf- und Herabziehens des Tones suf und die
Stelle erschien makellos. Diese Erfahrung veran-
laBte mich, folgende sehr rasche Violinpassage in
meiner Symphonia domestica:

mes der Pastoralsymphonie wohl angebracht ist, ab-
solut undeutlich und verwischt wiirde.
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In einem symphonischen Satze, wo sich Fiirch- auf die Saiten fallen,erzeugen in ihrer Mengeeine
terliches mit Groteskem einigt, hat man die Stan- Art von Knistern, das man bei einer geringeren
ge des Bogens zum Anschlage auf die Saiten be- Anzahl von Violinen kaum bemerken wiirde,so schwach
nutzt, ein Verfahren, das mit ,col legno“(mitdem | und kurz ist der Klang in diesem Falle.

Holze) bezeichnet wird. Die Anwendung dieses ab- Durch dieses col legno wird in Liszts Mazep-
sonderlichen Mittels darf nur sehr selten gesche - pa das Schnauben des Pferdes,in Wagners Sieg -
hen und muss vollkommen begriindet sein; iibrigens fried das teuflische Kichern des Mime, in mei-
ist sie nur in einem groBen Orchester von merkli- ner Oper Feuersnot das Knistern brennenden
chem Erfolge. Die Bogen,welche dabei jihlings Reisigs versinnbildlicht. (Partiturbeispiele 6,7%,8.)
(o]
N© 6. Mazeppa. Lisat
a , Un poco piu mosso, — sempre agitato assai.
1 kl. Flote. — — = =
Y P a——
sgr.Flsten. = = = = 2
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L3 = o
2 Oboen —l‘,?fpf = T = = —
qupnmto dolents EpE——— | \' ¥ espressivo dolents ——]
Engl.Horn. == ¥ =
€Spressivo
1Kler.in D. = = —
————————
1Klar. in A, = = = ==E== ==
- J espressivo dolente ==
h ‘“.. 2 1  aEEEE—— .
1 BaBklar. f 3F f = —
inC. =
o | )  — NI
3Fag. = 1 f
2 Jespressivo dolente S espressivo dolente ——
I.1I. = — = — —
AHorn.inR{
. IV. = — — —
Y/ = | -
2 Tromp. - = —
in Es.p = ? =
mf espressivo dolente ~—~—— e}
4 Tromp. — —— — — -
inE. -
2Ten.Pos. = — — —
BaB- Pos. — = — — —
u.Tuba.
Pankenin = = = =
div. 5 "
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(geteilt) L, tha o
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Violen. . . )
(6ot { ‘ rr = ey
73 ) | g
=5 -y zin:m)b : %
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Verlag Breitkopf & Hirtel Leipsig. 9089



4

I‘!{E"

ba-

bd..

bon.

i

tI I

f-

25

,_

. el
1. .

A

|-

Kilar.inD. }§

=
ber..

e

RS
¥ ]
.mnde

3
x

=

20389

Edition Peters.



25

ﬁnnﬂunl
. - ! |} -_ - l#
d : LMd
m Al LT \
] ’
all Av . $
nhm-. Lr..r ;-‘-L; hw.f .
’ )
s * il Wl aell il
LIl < L ol 1l ™
) ]
lmu-{.., - H k&.r \
LT L Md T o e
¢ e g
{ &l ' A \. !
| _
' |
ad WooMoal 4
St d ot S 8l [ "
b LR LR N - A I S A 1) ) N 1))
. &G - F
& s F § 42
a = g~

P
"
~
[
i %rt ﬂuo
B
™
N )
|
.“yur 4 Pz
3
b
p
b-_ '
[
™
r
N "
p «|§]
-w m
ol e _
mm_ ”_ m
i
_my BN ah
" .
= 2
B
2 s
o

90389

Edition Peters.



26
No7. Siegfried, Akt II.
Masig. Wagner
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in B. e T L s - — = i i? ¥
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= e e s s

i
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: »
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——— - L i i ———  u ¥ ' t '—’-
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Mime. B S == : = — F—————x% = ]
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e — = Tegeie e i
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i — — - — e e e T e e
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2 4 i

4144
o
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Mime.
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Die sogenannten Flageoletténe (sons harmo-
niques) entstehen, wenn man die Saiten mit den Fin-
gern der linken Hand derartig leicht beriihrt, da8
dieselben in ihrer Linge (an gewissen Schwin-
gungsknoten) zwar geteilt, jedoch nicht, wie bei
gewohnlichen Tonen, irgendwie fest auf das Griff-
brett aufgedriickt werden. Diese Flageolettone ha-
ben einen eigentiimlichen Charakter geheimnisvol-
ler Zartheit, und die auBerordentliche Hohe einiger
von ihnen verleiht der Violine nach oben einen un-
gemein grofen Umfang. Man unterscheidet natiir
liche und kiinstliche Flageolettone. Die natiir-
lichen entstehen, wenn man gewisse Punkte der
leeren Saiten leicht beriihrt. Diejenigen, welche
am sichersten und klangvollsten auf jeder Saite
ansprechen, findet man in folgender Tabelle ver-
zeichnet; die schwarzen (Viertel:) Noten stellen
hierbei die wirkliche Tonhéhe der Flageolettone dar,
die weiBen (ganzen) Noten dagegen zeigen die Stelle
an, wo die leere Saite leicht zu beriihren ist.

E-Saite.i s 14
sa sa & n -d
Eﬁﬁﬁ&ggsiﬁgég_
< 1 —4
A- Saite.

\_Schleckt ,
D- Saite.
Mgt M 1 yed T adedted
\Schwer,
@G- Saite. é d g _n_—J;OEJ
==

Die kiinstlichen Flageoletione erhiiltman sehr
deutlich auf dem ganzen Umfange der Tonleiter, wenn
man den ersten Finger, welcher als beweglicher Sat-
tel dient, fest auf die Saite driickt, mit den anderen
Fingern aber die betreffenden Punkte der Saite leicht
beriihrt. In den folgenden Beispielen findet man
eine Ubersicht der leicht zu bertihrenden Interval-
le und der wirklichen Tine, welche dadurch hervae
gebracht werden.

Man bedient sich dieses Fingersatzes seiner Unbe-
quemlichkeit wegen kaum anders als auf der vierten

Saite.
Wirkliche Flageolettone.

n m— -

Die Quinte, leicht beriihrt,

gibt deren hohe Oktave: Ater Plager, dio Saito lelcht

_p beriihrend.

AMAN

14T Pinger, fest sufliegend,

Dieser Fingersatz ist leichter als der vorhergehende
und weniger leicht als der folgende.

' Die Quarte, leicht beriihrt, gibt deren hohe Duode-

zime:
;r;fg‘-?’%eﬁ-;;f?’?’f-gj
‘;'lrkuoho Flageolettone. '

g 1olebto Pinger.

..
vvv —————~an
.

Dieser Fingersatz ist am leichtesten und darum im
Orchester vorzuziehen, es sei denn, dad es sich um
den wirklichen Klang der Duodezime einer leeren
Saite handelte; in diesem Falle ist dem Fingersatz
mittelst Quinte der Vorsug zu geben. Um also ein-
zeln fiir sich -

ein hohes h =__ istes besser diese a
horen zu lassen, Lage zu nehmen: 3

die hier benutzte leere E-Saite, deren Quinte (h),
leicht beriihrt, die hhere Oktave der letzteren szu
hiren gibt, ist wohlklingender als eine Saite, die mit
dem ersten Finger fest niedergedriickt werden miibte,
wie %.B.: -

%, was den nimlichen Ton gibt: E

Der Fingersatz mittelst beriihrter groSer wund
kleiner Terz ist sehr wenig im Gebrauch, da hierbeidie
Flageolettone viel weniger gut herauskommen.

L2 E X

‘Wirkliche Flageolett.
a 8%r Pinger, leicht.

Die gro8e Ters, leicht boriilirt,
gibt deren hihere Doppeloktave:

{%2r Pinger, fost.
2 Wirkliche Flageolettone. .
m 3
Die Oktave, leicht be- | Mitden chron. Pwischentinen. Die kloine Ters. leicht berihs Ei%
rithrt,gibt ihren Einklang: AYr Pinger, die Saite lcicht e kleine Tersz, leicht beriihrt, [ Wirkiiche Fiageolett.
’ % gibt deren hbhere groBe Septde- | 4 loichto Finger.
E N O 1 zime:

1107 Ping:, fest anfliegend. Y- Finger, fest.
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Die groBe Bexte,leicht beriihrt,|* Wirkl. Plageolettine,
gibt deren hdhere Duodezlme ater Finger, leicht.

1'¢T Pinger, fest.

Dieser Fingersatz ist weniger gebrauchlichals der
mittelst Beriihrung der Quarte, trotzdem aber ziem-
lich gut und oft niitzlich.

Ich wiederhole es: die Lagen mit leicht beriihr-
ter Quarte und Quinte sind bei weitem die vorteil -
haftesten.

Manche Virtuosen bringen Doppelgriffe in Fla-
geolettonen heraus; allein dieser Effektist so schwie-
rig und in Folge dessen so gefihrlich, da8 man die
Autoren davor warnmen muB,jemals dergleichen vor-
zuschreiben.

Die Flageolettone der vierten Saite habenetwas
vom Klange der Flite; fiir den gesangsmiBigen Vor-
trag einer langsamen Melodie sind sie vorzuziehen
Sie sind es, die Paganini seiner Zeit mit so wunder
barem Erfolge in dem Gebet aus ,Moses“anwendete.
Die Flageolettone der anderen Saiten klingenum so
feiner und zarter, je héher sie sind; hierdurch, so-
wie durch ihren krystallhellen Klang sind sie ganz
besonders fiir jene Akkorde geeignet,die ich feen-
haft nennen mdichte, das heiBt: fiir Harmonieeffekte,

welche unsere Einbildungskraft mit schillernden
Triaumereien erfiillen, indem sie uns die anmutig -
sten Gebilde einer dichterischen, iibernatiirlichen
Welt vorzaubern. So gut auch gegenwiartig unsere
jungen Violinisten mit ihnen vertraut sein migen, so
darf man sie doch nicht in lebhafter Bewegung an-
wenden, oder muB wenigstens darauf bedacht sein,
ihnen nicht zu schnelle Notenfolgen zu geben, falls
man einer guten Ausfiihrung sicher sein will.
Selbstverstiandlich ist es dem Komponisten frei-
gestellt, sie je nach der Besetzung der Violinen
zwei:z, drei- und vierstimmig zu verwenden. Die
Wirkung solcher gehaltenen Akkorde ist sehr ein-
dringlich, wenn dieselben durch den Gegenstand des
Tonsatzes begrundet sind und mit dem tibrigen Or-
chester gut in Ubereinstimmung gebracht werden.
Ich habe dergleichen Akkorde zum ersten Male,
und zwar dreistimmig in dem Scherzo einer Sym-
phonie verwendet, schwebend tiber einer vierten,
nicht im Flageolet gesetzten Violinstimme,die stin-
dig auf der untersten Note zu trillern hat. Die
ungemeine Zartheit der Flageolettone wird bei die-
ser Stelle noch durch die Anwendung von Dimpfern
gesteigert, und, so abgeschwiicht,erklingen sie nun
in den verschwindenden Héhen der musikalischen
Sphare, wohin mit gewdhnlichen Tonen zu gelan -
gen beinahe unméoglich wire. (Partiturbeispiel 9.)

N9 9. Romeo und Julie, Scherzo (Fee Mab.)
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Meiner Ansicht nach ist es unbedingt nitig, bei
Aufzeichnung solcher aus Flageolettonen gebildeten
Akkorde, durch iibereinander gestellte Noten, wel-
che sich in Form und GréBe unterscheiden, anzu-
gehen: die Note des die SBaite leicht beriih-
renden Fingers und die der wirklichen Ton-
hohe (wenn sie eine leere Saite betreffen)—sowie
die Note des fest aufzudriickenden Fingers,
die des leicht beriihrenden Fingers unddieder
wirklichen Tonhohe, in den anderen Fillen. Es
entstehen daraus allerdings zwei bis drei Signa -

Edition Peters.

turen fiir einen einzigen Ton, doch ohne solche Vor-
sicht konnte die Ausfiihrung leicht zu einem Kau-
derwilsch werden, in welchem selbst der Autor
Miihe haben wiirde, seine Intentionen wiederzuer
kennen.

Ist heute kaum mehr notig. Das Zeichen 0 iiber
der Note, in ihrer Klang-Héhe, geniigt unseren
jetzigen Geigern vollkommen zum Hinweis auf die
Ausfiihrung als Flageoletton. Die friihere No-
tierung ergibt in der Partitur ein zu schwer zu
entzifferndes Bild.

20389



Die Dampfer (Sordinen) sind kleine hélzerne
Gerite, die man auf dem Steg der Streichinstru-
mente befestigt, um deren Klangfiille abzuschwi~
chen: sie geben denselben zugleich einen trauri-
gen, geheimniBvollen, sanften Ausdruck,der hiufig
und mit Gliick in allen Gattungen der Musik zu ver
wenden ist. Im allgemeinen bedient man sich der

89

Dampfer besonders gern bei langsamen Sitzen; sie
sind jedoch, wenn der Gegenstand des Stiickes dar-
auf hinweist, ebenso gut fiir schnelle und leichte Ton-
gebilde, oder fiir Begleitungen von beschleunigtem
Rhythmus zu gebranchen. Gluck hat dies in seinem
erhabenen Monologe der italienischen Alce st e,Chi
mi parla® vortrefflich bewiesen. (Partiturbeispiel 10)

NO10. Alceste, Akt II.
Gluck.
Andante non molto.
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3 m% =
Viol.II.
. e ¥
n S0 n.o . . }
Viola.
P 3 ]
Alceste. > T H;i_'ﬁ {# = ?L_ T a 5 I
Chi mi par - - lal dheh-
con aordiox‘xo yd-che Stim - - me/ Geb’ ich
e o e
e F53i3aadauiaassisiaaiddiidas
b 4
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Wenn man Dimpfer anwendet, so lift man sie ge-
wohnlich vom ganzen Streichorchester nehmen;hiufi-
ger jedoch, als man denkt, treten Umstinde ein,wo
die Dimpfer, wenn nur von einem Teile (den ersten
Violinen z.B.) genommen, der Instrumentation durch
die Mischung der hellen und gediémpften Tone eine
ganz eigentiimliche Fiarbung geben. Auch kommt es
vor, daB der Charakter der Melodie so abweichend
von dem der Begleitungsstimmen ist, da8 man ihm
durch Anwendung des Dampfers Rechnung tragen
muBb.

Wenn der Komponist den Gebrauch der Dimpfer
(den er mit den Worten con sordini anzeigt) mit-
ten in einem Tonstiicke einfiihrt, so darf er nicht

vergessen, den Spielern die notige Zeit zu geben,um
dieselben nehmen und aufstecken zu konnen; er mu8
demnach vorsorglich den Violinstimmen eine Pause
gewihren, die ungefihr der Dauer von zwei Takten
zu vier Vierteln im Tempo Moderato gleichkommt.
Dagegen braucht die Pause nicht so lang zu sein,wenn
die Worte senza sordini anzeigen, daB die Dim-
pfer wieder entfernt werden sollen, denn dies kann
in weit kiirzerer Zeit geschehen. Der plétzliche

Ubergang von solch’ gedimpften Tonen zu den hellen,
natiirlichen (ohne Dampfer), ist bei starker Beset-
zung der Violinen bisweilen von auBerordentlicher
Wirkung. (Partiturbeispiel 11.)

NO 11. Romeo und Julie, Scherzo (Fee Mab).
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Im dritten Akt der Meistersinger (Szene zwi-
schen Sachs und Walther) wird die Stimmung des
traumbefangenen Walther im Gesprich mit Sachs
ebenso einfach wie genial (meistens synonima)
durch den Eintritt der zweiten Violinen mit Dam-
pfern getroffen. Ein ebenfalls wunderbares Bei-
spiel bietet die SchluB-Szene im Tristandawosich
Isolde aus der Ohnmacht der Verzweiflung zurletz-
ten, weltentriickten Vision erhebt: iiber gedimpf -
ten Hornern intonieren die ersten Violinen con sor
dini,nachdem diese lange geschwiegen und den un-
gedampften zweiten Violinen die Fiihrung iiberlas-
sen haben, vor BranginensWorten:,sie wacht, sie
lebt“ das Thema von Isoldens Liebestod.

Die Art der Thematik,Farbengebung und die Tie-
fe der poetischen Idee vereinigen sich zu einer der
erhabensten Wirkungen. __

Es gibt neue Diampfer,die am unteren Teil des Ste-
ges befestigt und nur aufgeklappt zu werden brau-
chen,den Ton aber bedeutend verschlechtern.

NO© 12. B-dur-Symphonie, Satz II.

41

Noch ist das Pizzikato (Zupfen der Saiten) zu
erwahnen, das bei den Streichinstrumenten allgemein
gebriuchlich ist. Die hierdurch erlangten Téne bewirken
Begleitungsarten, welche bei den Singern sehr be-
liebt sind, weil sie die Stimme nicht verdecken;auch
in Instrumentalsitzen und selbst bei kraftvollen Aus-
briichen des Orchesters spielen sie eine groSe Rolle,
sei es, daB sie in der ganzen Gesamtheit derStreich-
instrumente, oder nur in einer oder zwei Stimmen
derselben zur Anwendung- kommen.

Das Adagio der B- dur-Symphonie von Beetho-
ven bietet ein reizendes Beispiel vom Gebrauche
des Pizzikato bei den zweiten Violinen, Violen und
Bissen, wihrend die erstenViolinen mit dem Bo-
gen gespielt werden. Diese kontrastierenden Klan-
ge vermihlen sich bei dieser Stelle in wahrhaft
wundervoller Weise mit den melodischen Seufzern
der Klarinette, deren Ausdruck sie noch erhohen.
(Partiturbeispiel 12.)

Adagio. Beethoven.
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Wendet man das Pizzikato im Fortean,so gilt im
allgemeinen die Regel, es weder zu hoch, noch zu
tief zu legen; die Tine der d&uBersten Hohe sind
grell und trocken, die der Tiefe dagegen zu dumpf.
Bei einem kriftigen Tutti der Blasinstrumente wird
demnach ein Pizzikato von sdmtlichen Streichinstru-
menten, wie das folgende, einen sehr bemerkbaren
Eindruck hervorbringen.

A pisz.

e T

e | o | be,

Violen u. Bisse. %ﬁzzﬁzﬁr) S====
o '

Die zwei-, drei- und vierstimmigen Pizzikato-
Griffe sind im Fortissimo gleichfalls von Nuizen;
der eine Finger, dessen die Spieler sich dabei be-
dienen, streift so rasch iiber die Saiten, daB diese
beinahe im gleichen Augenblicke erklingen und alle
auf einmal gefat zu werden scheinen.Die verschie-
denen Arien von Pizzikato-Begleitungen im Piano
sind stets von anmutiger Wirkung; sie gewihren
dem Zuhorer gewissermafen Erholung und geben,
wenn man nicht iibermiiSigen Gebrauch davon macht,
der Firbung des Orchesters eine angenehme Ab-
wechslung. .

In Zukunft wird man mit dem Pizzikato ohne
Zweifel noch viel originellere und anziehendere Wir
kungen zu erzielen wissen, als dies gegenwirtigder
Fall ist. Die Violinspieler, welche das Pizzikato nicht
als wesentlichen-Bestandteil der Kunst des Violin-
spiels anzusehen pflegen, haben sich bis jetzt kaum
ernstlich damit befaBt. Sie sind nur gewiohnt, das
Pizgikato mit Daumen und Zeigefinger auszufiihren
und konnen infolgedessen weder Passagen noch Ar-
peggien schneller als in Sechzehntelnoten eines Vier
vierteltaktes in sehr miBigem Tempo spielen. Wenn

Violinen unisono.

\d
be]
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sie statt dessen den Bogen bei Seite legten, die
rechte Hand mit dem kleinen Finger auf den Korper
des Instrumentes aufstiitzten und wie die Gitarre-
spieler sich gleichzeitig des Daumens und der an-
deren drei Finger bedienten, so wiirden sie sehr
bald die Geschicklichkeit eria.ngen, Passagen piz-
zikato auszufiihren, wie sie das niichste Beispiel
enthilt und wie sie zur Zeit noch<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>