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VORWORT:.

Die Verhiiitnisse der weitverzweigten und schicksals-
reichen Familie Trompete sind ziemlich verwickelter und
zum Theil verzwickter Natur, so dass es keine leichte Auf-
gabe ist, sich in dieselben hinein- und darin. zurechtzufinden.
Die Unkenntnis auf diesem Gebiete ist demzufolge auch im
Allgemeinen eine ganz betrichtliche, wie es .denn beispiels-
weise vorkommen konnte, dass ein namhafter Musikschrift-
steller in einer gediegenen Zeitschrift einen Aufsatz tiber den
angeblichen Erfinder der »Klappen- oder Ventiltrompete« ver-
offentlichte, ohne sich dariiber klar zu werden, dass Klappen
und Ventile nicht, wie er glaubt, identisch, sondern eben
grundverschiedene Systeme sind, wonach man sich den
Schluss auf den Werth solcher Arbeiten selbst ziehen kann.
Wie aber Unwissenheit selbst auf dem abgelegensten Gebiete
niemals indifferent sein kann, so muss sie in derartigen fir
die Tonkunst recht wichtigen und einflassreichen Dingen
erheblich schaden. Jede Geschichte der Musik bestrebt sich, .
uns mit allerhand Tonwerkzeugen bei Vélkern bekannt zu
machen, deren Musik offenbar zu der unsrigen in fast gar
-keinen Beziehungen steht, wie denn nattirlicherweise die Ge-
schichte der Instrumente einen wesentlichen Faktor in der
Musikgeschichte bilden muss. Um wie viel mehr Veranlassung
haben wir, die Geschichte unserer gangbaren Tonwerkzeuge
zu studiren! Wie viel aber bleibt nach dieser Richtung noch
zu thun! Wie einer unerforschten Sagenwelt stehen wir der .
phantastisch ausgeschmtickten Geschichte der Trompeterkunst
im siebenzehnten und achtzehnten Jahrhundert gegentiber, und
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jeder der Autoren, welche diesen Punkt bertibrt haben, ergeht

sich in neuen unwahrscheinlichen Muthmassungen. Was die
Gegenwart anbetrifft, so sind die Metallinstrumente entschie-
den gegen frither zu einer hervorragenden Stellung gelangt
und die Bemtthungen vieler Musiker darauf gerichtet, sie
innerhalb des modernen sogenannten grossen Orchesters mit
noch erhthter Wichtigkeit zu umkleiden. Betrachtet man dem
gegentiber die Lehren der Werke, welche die Instrumenti-
rungskunst behandeln, so findet man neben vielem richtigen,
treffenden und sachgemissen auch eine solche Menge von fal-
schem, schiefen, halowahren, oder mattem und flachen Ge-
réde, findet das Wesen, die charakteristischen Eigenthtimlich-
keiten der Instrumente, namentlich der Trompete und ihrer
Sippschaft so wenig erkannt und hervorgehoben, dass man
sich tiber die schlechten Friichte, welche das Studium dieser
Lehren in Komposition und Instrumentation zeitigt, wahrlich
nicht wundern kann. Die Ursache der geschilderten Miingel
liegt sehr nahe. Wenn es eine alte unumstissliche Wahrheit
ist, dass die Theorie der Praxis stets nachhinkt, so sehen
wir in unserem Falle die Theorie unbektimmert um die Praxis
thitig. In natlirlicher Folge verlduft sie sich in Phantasieen
und Utopieen. Unsere Aufgabe ist es, nach beiden Seiten
hin, Musikgeschichte und Instrumentationslehre zusammen-
fassend, zu widerlegen, zu sichten, zu berichtigen, das, was
aus unpraktischer Auffassung heraus geschrieben wurdé, anf
einfache praktische Grundlagen zurtickzufthren. Wer in Be-
tracht zieht, dass wir uns hierbei auf keinerlei Vorarbeiten
stiitzen konnen, wird uns etwa mit unterlaufende kleine Irr-
thiimer nicht zu hoch anrechnen. Vom Standpunkte prak-
tischer Erfahrung aus, glauben wir gegen alle Anfechtungen
unserer Lehren gesichert zu sein. Wird unserem Streben
auch nur einiger Erfolg zu Theil, so kénnen die Folgen, Ver-
breitung einer klaren, richtigen Erkenntnis tiber das Wesen
der behandelten Instrnmente, nur von segensreichem Einfluss
auf die Entwickelung der Tonkunst sein.

-
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I. Theil.

Geschichte der Trompete.

So wenig wir von der Musik der Agypter, Chinesen,
Inder, Juden, der Griechen und R6mer zu wissen brauchen,
um das Wesen und die Entwickelung unserer heutigen Ton-
kunst zu verstehen*), so wenig kann uns die Trompete , be-
kanntlich eines der iltesten Instrumente und bei fast allen alten
Volkern im Gebrauch, vor der Entstehung einer Musik im
heutigen Sinne interessiren. Wir iiberlassen daher die celtische
in einen Ungeheuerkopf auslaufende Carnix, die medische
Schilfrohrtrompete,, die silbernen Trompeten der Juden, das
»goldene Horn« der Chinesen, die Tuba, den lituus und die
buccina der Rémer den Archiiologen und schliessen uns der
Geschichte der christlichen Musik an.

DieEntwickelung unseres Instruments war an zwei Punkte
gekniipft , erstens an die Kunst, Metallréhren zu biegen und
in beliebige Windungen zu formen, zweitens an das Dasein
eines Orchesters in unserem Sinne. Schon die Instrumente der
hochsten Tonlagen wiren bei giinzlich ungebogenem Rohre
zum Gebrauche dusserst unbequem,.tiefere Metallinstrumente

*) Von komischer Wirkung sind die Versuche Westphal's, unsere
heutige Musik auf griechische Grundlagen zuridckzufiithren, namentlich
die Erklirung der Bach’'schen Fugen nach Principien der griechischen
Musik. .

Eichborn, Trompete. 1
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wegen iibergrosser Linge ohne Biegung praktisch ganz unver-
wendbar. Im Anfange des 16. Jahrhunderts war die Kunst,
die Rohren der Metallinstrumente zu formen, in den Kinder-
schuhen. DieInstrumente, welche Virdung (Sebastian, Musica
getuscht. 1511) abbildet, sind mit Ausnahme eines mehrfach
gewundenen »Jigerhorns«, alle in drei parallelen Armen hin-
und hergebogen, die Stiicke aber an den Biegungen geldthet,
wie an der »Feldtrummet« deutlich zu sehen ist. Hundert
Jahre spiter finden wir diese Kunst schon recht entwickelt,
wie die Abbildung einer kunstvoll konstruirten Posaune bei

Praetorius (Michael, Syntagma 1620) zeigt. Maurin soll zur
Zeit Ludwig XII. von Frankreich (um 1500) die ersten ge-
bogenen Trompeten hergestellt haben, welcher hiufig wieder-
kehrenden Nachricht jedoch die erwihnte Abbildung in Vir-
dung’s Werk von 1511, die eine einfache Trompete von im
Wesentlichen den jetzigen analoger Form zeigt, offenbar wider-
spricht. Schont in den Inschriften eines Todtentanzes von
1424 (G. Kastner, Danses des morts) sind neben anderen In-
strumenten die beiden Formen der Trompete und Klarine er-
withnt, welche bis ins vorige Jahrhundert herrschten, ja schon
Dante fihrt uns im Inferno Cant. XXI. ultim. str. einen
Teufel als Meister auf der Naturtrompete (trombetta) vor.
Erwihnung findet die Trompete als Instrument im Orchester
bei der Darstellung eines Mysterium 1490 (Jubinal, les an-
ciennes tapisseries historiées), und in Antwerpen gab es 1441
einen »faigseur de trompettes«. (Van der Straeten, la musique
aux Pays-Bas avant le XIX. siécle). Das Instrument war also
im 15. Jahrhundert vorhanden, nicht aber eine Instrumental-
musik, die unseren Begriffen irgend wie entspriche. Eine
solche tritt erst im ndchstfolgenden Jahrhundert auf, und wir
konnen uns begniigen anzunehmen, dass der Gebrauch der
Trompete vor dem 16. Jahrhundert auf Signale, Fanfaren und
'Aufziige beschrinkt war, aus dem Grunde, weil der von In-
strumenten ausgefiihrten Musik damals auch nur dieser apho-
ristische Charakter innewohnte. Die damaligen Orchester
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liessen sich bei Festen, bei offentlichen Aufziigen, in den
Kirchen ausserhalb des eigentlichen Gottesdienstes, in den
Hiusern der Vornehmen héren und boten ein Wechselspiel
von kurzen durch die verschiedenen verwandten Instrumental-
gruppen ausgefiihrten Sitzen. Eine solche Musikbande zu
Lowen (1502) bestand aus einer Flote, einer Harfe, einer Viola
und einer Trompete. (Van der Straeten a, a. O.) Der Ge-
brauch der Trompeten war ein Attribut politischer Macht und
vornehmen Standes, daher stets an den Hofen der Fiirsten
und Grofen, in michtigen Stidten und auf Burgen iiblich.
Briigge unterhielt 1482 (laut contes communaux bei Van der
Straeten a.a.0.) 4 Trompeter unter den stidtischen Musi-
kanten, in Frankreich war mit dem koniglichen Marstall eine
Bande von Blasinstrumenten verbunden, die bis 1785 bestand,
Heinrich VIII. von England hielt in seiner Bande 14 Trom-
peter (neben 3 Lauten, 3 Rebecs, 3 Tambourins, 1 Harfe,
2 Violen, 4 Trommeln, 1 Dudelsack und 10 Posaunen). Die
Bande der Konigin Elisabeth zihlte 1587 10 Trompeten und
6 Posaunen. (Lavoix, histoire de I'instrumentation depuis le
XVI. siecle jusqu'a nos jours.)

In der Zeit von 1500—1600 machte zugleich mit der Aus-
bildung der Tonkunst im Allgemeinen die Instrumentalmusik
einen gewaltigen Schritt vorwirts. Es ist das Zeitalter des
Palestrina, des Giovanni Gabrieli. Der damalige Charakter
der Orchestermusik ist folgender : Die Instrumente sind ihrem
Wesen und ihrer Klangfarbe nach zu Gruppen oder Familien
vereinigt, deren jede ein kleines Orchester fiir sich darstellt
und meist iiber alle Register vom Diskant bis zum Bass herab
verfiigt. Diese Gruppen wirken meistens allein, seltener zu-
sammen und sind wohl auch bis zu einem gewissen Grade
kombinirt, doch im bescheidensten MaBstabe und mit sehr
diirftigen Mitteln. Eine Verwendung der einzelnen Instru-
mente nach ihrer Eigenart, so wie eine Verschmelzung der-
selben zum Ausdruck von Stimmungen, Schilderungen, Em-
pfindungen, gab es noch nicht und langsam entwickelte sich

1‘
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erst das, was wir die Kunst der Instrumentirung nennen.
Zweck des Orchesters war: kiirzere Tonsitze bei gewissen Ge-
legenheiten zu Gehdr zu bringen und die Singstimmen zu ver-
stirken, oder durch Zwischenspiele abzulésen. Von damaligen
Instrumentalsiitzen werden uns Intraden, Gaillarden, Pavanen,
Vilanellen, also Aufziige und Ténze genannt, ferner Fugen,
Sonaten. Zur Begleitung pantomimischer Darstellungen dien-
ten Balli und Balletti. Partituren kannte man nicht; die im
Druck erschienenen Sachen wurden in Stimmbiichern ausge-
geben. Dem Arrangement der Dirigenten war ein weiter Spiel-
raum gewihrt, denn meistens war die Vertheilung unterdie ein-
zelnen Instrumente ihrem Geschmacke nach Massgabe der vor-
handenen Kriifte iiberlassen. Sie wihlten das Orchester zur
Verstirkung oder Unterbrechung des Gesanges aus und instru-
mentirten nach Bedarf und Belieben die oft nur dem Satze
nach ohne Bezeichnung der Instrumente vorhandenen Stiicke.
Sehr beliebt waren Ubertragungen von Liedern, geistlichen
und weltlichen, und Vokalséitzen fiir Instrumente; auch fand
das Umgekehrte, Unterlegung von Textworten zu gegebenen
Sitzen statt. Die Musik beruhte auf dem Kontrapunkt und
der Reinheit des vierstimmigen Vokalsatzes. Daran schloss
sich naturgemiss die Kunst der Instrumentirung und fiihrte
so allmihlich die Tonkunst zur Vollendung. Wir kénnen
folgende Instrumentengruppen unterscheiden :

1) Streichinstrumente : Diskantgeigen (Violini piccioli),
Viole da braccio, Viole da gamba, Biisse.

2) Saiteninstrumente ohne Bogen: Harfen, Lauten, Gui-
tarren, Mandolinen, Theorben, Klaviere.

3) Zinken oder Cornetti: Quartzinken, gerade oder stille
Zinken, krumme Zinken oder Krummhorner, Quint-Zinken,
Bass-Zinken und Serpents.

4) Flotenr, gerade (flites a bec) mit Schnabelmundstiick,
und Querfloten, in allen Registern vom Diskant bis zum Bass.

5) Instrumente mit Rohrblattmundstiick : Oboén, Fagotte,
Kontrafagotte, Basspommer.
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6) Trompeten : Klarinen, Principal- oder Feldtrompeten,
als Bass Heerpauken. .
7) Posaunen (Tromboni!: Vom Sopran bis zum Bass.

Dann giebt es noch eine Anzahl Schlaginstrumente, unter
denen selbst der hiufig zu modernen Orchestereffekten gemiss-
brauchte Amboss nicht fehlt. Unsere Ubersicht sollte nur an-
deuten und kann kein Bild ven der Fiille von Tonwerkzeugen
geben, welche die aufgefiihrten Gruppen in sich bergen.
Wenige Beispiele migen das oben hinsichtlich der damals
iiblichen Verwendung von Instrumenten Gesagte erliutern.
Bei Gabrieli (C. von Winterfeld, Gabrieli und sein Zeitalter.
3. Theil} finden wir folgende Kombinationen von Gesang und
Instrumenten : '

(S. 66 ff.) (8. 74.)
4 Singstimmen. Cornetti I. II. III.
Cornetti I. und II. Violino. (Alt.)
Tromboni I. II. III. IV. (Alt, TromboniI. II. (Bass)
Tenor, Tenor, Bass). Ohne Gesang.
Violini I. II.

Lavoix (a. a. O;) stellt fiir einen Doppelchor mit 10 Stim-~
men folgende Kombinationen auf:

I. Chor. II. Chor.
1) Cornetto. 4 Tromboni. Cornetto. 4 Tromboni.
2) Voces solae. ' Cornetto. 4 Tromboni.
3) Voces solae. Viole da braccio.
4) Voces solae. 2 Flauti. 4 Tromboni. Fagotto.
5) Viole da braccio. Piffari. 4 Tromboni.
6) Viole da braccio. 2 Flauti. 2 Tromboni. Fagotto.

7) 2 Flauti. 2 Tromboni. Fagotto. Cornetti. 4 Tromboni.

Der folgende, dem von Baltazarini zur Vermahlung Mar-
garetha’s von Lothringen mit dem Herzog von Joyeuse 1581
gesetzten Ballet comique de la Reyne (Ambros, Gesch. der
Musik, Bd. 4 S. 221) entnommene Instrumentalsatz (eine Art
carillon, Glockenspiel, le son de la clochette, auquel Circé
sortit de son jardin):
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liesse sich gar mannigfaltig nach damaliger Weise instru-
mentiren :

Violino 1. Cornetto I. (Quart zink.)
Violine II. Cornetto II.
Viola d’amour. oder Cornetto ITl. (Quint zink.)
Viola da gamba. Fagotto.
Basso. Basszink.
Flauto I. Cornetto 1.
Flauto II. Cornetto II.
oder Viola d’'amour. oder Trombone 1. IT. III.
Gamba.
Arpa.
Tromba I. Violini I. II.
Tromba II. Flauti I. II u. 8. W.
d .
oder 2 Viole da braccio. oder Theorbe.
Fagotto. Basso.

Das 17, Jahrhundert bezeichnet einen wesentlichen Fort-
schritt in der Instrumentalmusik. Die Sitze fir Orchester
werden reicher, voller, ausgedehnter, die Anwendung der In-
strumente mannigfaltiger, das Aufkommen der Oper und des
Oratorii um 1600 riumt dem Orchester einen ganz andern
Rang ein. Der Gebrauch der Partituren, im 16. Jahrhundert
nur spirlich, biirgert sich ein. An Stelle der fritheren kurzen
Intraden, der tuschartigen Vorspiele treten ausgefiihrte Sitze,
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Sinfonieen und Toccaten, Sonaten, Fantasieen. Schon fallen
von dem iiberreichen Baume der Tonwerkzeuge manche faule
Friichte ab. An Stelle dieser veralteten, der verbesserten Ge-
schmacksrichtung nicht mehr geniigenden Instrumente treten
neue Erfindungen (Violoncello, Klarinette, Waldhorn). Die
Technik einzelner Instrumente zeigt sich wesentlich vervoll-
kommnet; fiir die Cornetti (h6lzerne, theils gerade, theils ge-
wundene, mit Leder iiberzogene, mit Rohrblatt oder gedreh-
tem trompetenartigen Mundstiick geblasene Instrumente von
grosser Verschiedenheit in Klang und Tonhdhe), die Virtuosen-
Instrumente des 16. und 17. Jahrhunderts, existiren Schulen
mit genauer Angabe alles Technischen. (Cardanus u. Artusi.
s. Ambros. 3. S. 433 ff.) Die Geige schliesst sich zur heutigen
Form ab und bildet nach und nach unser Streichquartett.
Heinrich Schiitz kombinirt Violinen, Fagotte und Posaunen
oder Fagotte allein oder Cornettini mit Gesang und dem Basso
continuo der Orgel. Bei Claudio Monteverde, dessen Orchester
aus 2 Gravicembali, 10 Viole da brazzo, 2 Contrabassi da
viola, 2 Violini piccioli alla francese, 1 Arpa doppia, 2 Chitar-
roni, 2 Organi di legno, 3 Bassi da gamba, 4 Tromboni,
1 Regal, 2 Cornetti, 1 Flautino alla vigesima seconda, 1 Cla-
rino und 3 Trombe: con sordini hesteht, finden wir in einem
Tonstiicke von 1610 (Winterfeld a.a. O. S. 114) als Begleitung
einer Altstimme ausser Organo principale solo 2 Violinen und
2 Cornetti, die unter sich und im Wechsel zu einander Echos
von raschen Liufern ausfiithrend, eine anmuthige Tonmalerei
abgeben. Der Sinn der Komponisten versteigt sich schon zu-
weilen ins Ungehederliche , monstrose Werke wie Benevoli's
Riesenmesse zur Einweihung des Doms von Salzburg (1628)
und Rauch's Currus triumphalis (1648), worin mit Begleitung
von Geschiitz- und Gewehrfeuer durch 2 Orgeln, Klavier,
Laute, Violinen, Violen, Klarinen, Trompeten, Posaunen,
Cornetti, Fagotti und alle moglichen Schlaginstrumente nach
Effekt gehascht wird, producirend.

Wir haben den Charakter der Instrumentalmusik bis zum
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Ende des 17. Jahrhunderts geschildert, um die Stellung der
Trompete in derselben besser zu verstehen, und greifen sie
nun aus dem Instrumentenchor heraus.

Es finden sich die Namen Trummet, Feldtrummet oder
Tarantara (scherzweise vom Klange gebildet; Ennius: At tuba
terribili sonitu tarantantara dixit), Clarino (Clareta), Tromba
(italiin.), das Verkleinerungswort Trombetta (woraus unser
" Trompete gebildet ist), Tuba u. a. Daraus auf verschiedene
Instrumente von besonderer Konstruktion zu schliessen, was
wohl geschehen ist, wiire iibereilt.

Die Trompeten zeigen unter allen Instrumenteng'mppen
am wenigsten Wechsel, denn es giebt nur eine Bauart und
eine Tonlage; die erstere bleibt von Virdung's Zeit bis zum-
Ende 'des 18. Jahrhunderts im Ganzen dieselbe. Der Haupt-
unterschied zwischen Clarini (Trombetti) und Trombe (Tubae)
besteht nur darin, dass das Instrument Behufs Verwendung in
den hohen und héochsten Lagen M flachen, enggebohrten und
zur Erzeugung der mittleren und tiefen Tone mittels weiter
Mundstiicke geblasen wird. Kleine Differenzen, bestehend in
der engeren oder weiteren Konstruktion der Rohren, der Form
der Windungen u. s. w. sind wenig erheblich, da Klarine
und Trompete dieselbe Tonhohe, mithin auch dieselbe Rohr-
linge haben. Nur das Mundstiick giebt den Ausschlag fiir
Erzeugung der hohen und tiefen Tone, fiir Klang und Aus-
druck des Instruments.

Gewiss lernte man mit der Zeit die Metallréhren kunst-
voller und geschickter biegen, das Erz feiner bearbeiten, die
Mundstiicke saubrer drehen, aber schon im 16. Jahrhundert
stand die Trompete mit den die Stimmung indernden Aufsatz-
bogen (Krummbiigeln), mit sog. Setzstiicken zur Ausgleichung
der Stimmung, mit Ziigen, die demselben Zwecke dienten,
mit Dampfern, die ins Schall-Loch gebracht den Klang ver-
indern, fertig da, wie zu Bach's und Héndel's Zeiten.

Erhaltene Instrumente aus jener Periode (16. oder 17. Jahr-
hundert) zeigen gewShnlich prichtige Bearbeitung des Metalls,




9

schone Windungen, die Schallstiicke oft verziert mit kunst-
voller Ciselirung und Gussarbeit, verschieden geformt, weiter,
enger, mit oder ohne Schallrand, zuweilen trichterformig ; die
hiufig lockeren, leicht biegsamen, durch keine Metalltheile
zusammengebundenen Rohren mit eingeklemmten Holzstiicken
oder Metallknopfen versehen, zum Schutze gegen Verbiegung
durch das feste Anpressen des Instrumentes. Die Krumm-
biigel erwihnt Priitorius (a.a. Q. 1620) als etwas lingst Be-
stehendes, die Trombe con sordini wendet Monteverde (1613
8. oben) in seinem Orchester an und Mersenne beschreibt
um dieselbe Zeit den Gebrauch der Dimpfer; die Anwendung
von Ziigen zum Verlingern des Instruments, die iibrigens nur
ausnahmsweise stattfand, weil man den Klang dadurch beein-
trichtigt wusste, gab die Posaune mit ihrem Verlingerungs-
system an die Hand.

Es ist iiberaus merkwiirdig, welch stabiler Charakter der
Trompete beiwohnt. So weit wir sie in der Musikgeschichte
verfolgen konnen, dientsie dem zwiefachen Zwecke der Kriegs-
musik durch Signale, Fanfaren und der Mitwirkung zu fried-
lichem Dienste im Kreise des Orchesters*), und bis zum heu-
tigen Tage hat sie dieses Doppelwesen treu bewahrt, sie, das
konservativste aller Tonwerkzeuge. Bis zum 17. Jahrhundert
muss sich die Technik der Trompete bedeutend gesteigert
haben ; dies folgt aus den Verbesserungen des Instrumenten-
baues, aus der Fortbildung der Instrumentalmusik iiberhaupt.
Erst die Erfahrungen langer Zeitriume konnten sie zu der
Virtuositét fiilhren, von der uns Mersenne (1588—1648) Kunde
giebt: »Sie ist von staunenswerthem Umfange, wenn man sie
vollkommen zu blasen und alle ihre Téne zu erzeugen ver-
steht . . ... sie steigt noch um eine volle Oktave, obgleich

_viele Bliser, die dieselbe nicht mehr hervorzubringen wissen,
es in Abrede stellen.«

. *) In der alten Kunstsprache ist dieser Gegensatz mit »schlicht Blagen«
und »Trummetens, d. h. gehaltene Noten und Melodien sanften Charakters
blasen und schmettern, bezeichnend gegeben.
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Und wenn Priitorius bemerkt: »Trummet ist ein herrlich
Instrument, wenn ein guter Meister, der es wohl und kiinst-
lich zwingen kann, dariiber komptc«, so gilt dieser Ausspruch
fiir alle Zeiten, die unsrige nicht ausgeschlossen.

Wir behandeln spiiter die Technik der einfachen Trom-
pete genau und beschrinken uns daher vorliufig auf die
wesentlichsten Mittheilungen.

Die Hauptstimmung war bis zum 18. Jahrhundert D.
Priitorius sagt (1620), dass es lange nur eine einzige »Trummetx,
vulgo»Tarantara« der Feldtrummeter, in D gegeben habe. »Nur
vor gar wenig Jahren hat man sie bei etzlichen Fiirsten- und
Herren-Hoffen an der Mensur verlingert, oder aber Krum-
buigel ferner darauf gestecket, dass sie ihren Bass um einen
Ton tiefer in Modum hypojonicum gestimmte. Das heisst,
man fing an, auch C-Trompeten zu bauen oder stimmte die
D-Trompete durch einen Bogen nach C. Unter Bass versteht
Priitorius die Oberdominante der hoheren Oktave des Grund-
tons, also @, welches nach g herabgestimmt wird, so dass das
Instrument von g an gerechnet in modo hypojonico (g cg)
steht. D und C blieben auch in der Folge die iiblichsten
Stimmungen ; nichstdem G und F. Die Tonfolge besteht ab-
gesehen von dem fast unanwendbaren Grundton, C-dur allen
Stimmungen zu Grunde gelegt, ausc g c e g 6 ¢ @ ??? a
% ¢ d ¢ und noch hoheren Tonen in ununterbrochener diato-
nischer, der akustischen Theorie nach sogar chromatischer
Folge fiir den, welcher sie hervorzuBringen weiss. Dies ist
die fiinfte Oktave vom Grundton aus, die Mersenne an der
oben citirten Stelle meint und in der die grossen Meister der
Klarine oder Clareta, mit Pritorius zu reden, bis zum fi',
»hinaufkletterten«. Lavoix (a.a.O. S. 132 ff.) erzihlt, Martini
muthe in seiner Ouverture zu Henri IV. den Trompeten die

Tone g a % ¢ zu, und wenn auch dies auf einem Irrthum be-
ruht, oder ein Kunststiick vorstellte, das nur Wenigen gelang,

8o war es doch iiblich, bis'e und? (in der D-Stimmung gleich
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Jf3, g) zu schreiben und bis Bach und Hindel und spiter noch

(Ph. Em. Bach) mussten sich die Klarinbliser in diesen ge-
fihrlichen Regionen umhertummeln. Die Notirung geschah
im Violin-,Sopran- oder Altschliissel, auch wohl in Tabulatur-
schrift (Manuskr. 33, 148 des german. Musei in Niirnberg,
8. Monatshefte fiir Musikgeschichte 1879 S. 14).

Wir betrachten nun die Anwendung in der martialischen
Richtung. Die Sitte der ritterlichen Aufziige von Trompeten
und Heerpauken ist uralt. Diese Fanfaren, welche sich ge-
wiss mit der Verbesserung des Instruments Hand in Hand
nach und nach bedeutend vervollkommnet haben, waren sicher
zuerst nicht aufgeschrieben, sondern pflanzten sich durch
Tradition fort, oder wurden gar improvisirt, was auch spiter,
als man sie notirte, und Tonsetzer dergleichen komponirten,
noch in Ubung blieb. Sie waren meist fiir 3 Trompeten, die
beliebig dublirt, triplirt oder noch stirker besetzt werden
konnten, auch fiir 4 Trompeten, oder 5 (in dem erwihnten Te-
deum von Rauch 1648 figuriren 2 Clarini und 3 Tubae) mit
beliebiger Hinzunahme von Heerpauken (»gar ungeheuere
Rumpelfisserd) , »Trummelne, »Kesseldrommelng, »klein Pauk-
leing, je nachdem das Bediirfnis, Lirm zu erregen, vorhanden
war. EinKorps von 12 Trompeten und Pauken war gar nichts
Seltenes (s. Biographie des Hans von Schweinjchen, Ed.Bii-
sching Bd. 3, S. 81) und wenn man weiss, dass schon 3 Trom-
peten bei sachgemisser Behandlung solcher Fanfaren mit Hilfe
der Pauken den Schein erwecken konnen, als riicke eine ganze
Kavalleriemusik heran, so wird man sich vorstellen, welche
Wirkung solche Massen von schmetternden Trompeten und
wirbelnden Kesselpauken haben miissen. Die Sitte, an
Fiirstenhofen Hoftrompeter zu halten, hat sich hier und da
bis auf unsere Tage erhalten. Der dominirende, auf keinem
anderen Instrumente auch nur annihernd zu erzeugende mar-
kige und erschiitternde Klang einer Naturtrompete galt eben
von jeher als etwas der Pflege und Beachtung Werthes, als
Vorzug exklusiver Kreise und Stinde. Die Trompeter im
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deutschen Reiche schlossen sich zu einer Zunft zusammen,
der Form, in der sich nun einmal damals alles éffentliche
Leben, Kunst und Wissenschaft, Handel und Gewerbe be-
wegte. Sie standen unter dem Protektorate des Kurfiirsten
von Sachsen, als Erzmarschall des Reiches und erhielten 1623
durch Ferdinand II. Privilegien, welche durch alle spiteren
Kaiser bis auf Joseph II. bestiitigt wurden. Diemeisten Reichs-
fiirsten nahmen die Feldtrompeter ihrer Kontingente aus
der »Kameradschaft« dieser »gelernten Trompeter«, von denen
nur die, welche im Felde gedient hatten, Lehrlinge aufnehmen
und ausbilden durften. Gemeinsame Pflicht war, nur mit
»Kameraden« zusammen zu musiciren. Der Bldser der ersten
Stimme hiess Primarius, der der zweiten Secundarius, Princi-
paltrompete die dritte Stimme. Die Verwendung der Trom-
peten in dieser Weise fand in die Orchester Eingang und allent-
halben statt, wo kriegerische Effekte erzielt oder heroische
Stimmungen zum Ausdrucke gelangen sollten. Das pomp-
hafte, majestitische Einherschreiten der Musik war oft durch
die fanfarenmissige Anwendung der Trompeten mit dem Bass
der Pauken in der Tonika und Dominante gekennzeichnet.
Hierbei war die mehrfache Besetzung der einzelnen Stimmen
je nach Bediirfnis und vorhandenen Kriften iiblich, von denen
die erste sich im Umfange von g nach der Héhe hinauf, die
zweite ungefihr von ¢ bis zum g, die Principalstimme aber in
den tiefen Lagen bis zum ¢ hinauf bewegte. Nach Pritorius
(um 1620) war aber die Verwendung der Trompeten und
Pauken im Orchester, namentlich in Kirchensachen in seiner
Zeit ziemlich ungebriuchlich und begann erst von da ab all-
gemein zu werden. Er unterscheidet zwischen musikalisch
gebildeten Trompetern, welche die Noten kennen und blossen
Feldtrompetern. Folgende Ubersicht zeigt die Behandlung
der einzelnen Stimmen im vier- und finfstimmigen Trom-
petensatze :
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I Clarino.} gehen gewohnlich in Terzen, Quinten und
I1. Alt. Sexten zusammen.
III. bei 5 Stimmen meistens auf g liegend. (Aﬁch Principal
genannt.) :
IV. Tenor oder Principal. (Auch Toccato.)
V. Basso. Liegt auf c.

Als Ersatz fiir die Pauken diente mitunter die Trombe,
ein Monochord, in Tonika und Dominante gestimmt und mit
Kloppeln behandelt, bestehend aus einer zwei Ellen langen
Lade mit Schall-Loch und einer dariiber gespannten starken
Bass-Saite. Nach Altenburg(Versuch einer Anleitung zur heroi-
schen Trompeter- und Paukerkunst, historisch, theoret. u.
prakt. in 2 Th. Halle 1795) findet sich in vierstimmigen Trom-
petenchoren fiir die 4. Stimme, welche zuweilen die Pauken
vorstellt und sich daher auf ¢ und g bewegt, die Bezeichnung
Toccato (Touquet), wo dann die 3. Stimme als Principal gilt.
Nachfolgende Beispiele mogen den 3 stimmigen Trompetensatz
mit Pauken erliutern.

Jesu, nun sei gepreiset. J. 8. Bach. »Cantate In Festo Circumecis.
Dom. Jes. Christi. Singet dem Herrn ein neues Lied.«
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Die jubelnde Fanfare der Trompeten‘ unterbricht hier den
Lobgesang der Gemeinde.

G. F. Hindel. Dettinger Tedeum

Allegro. in D. Nr. l.,Schlussta;‘te.
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Das Dettinger Tedeum Hindel's, eine prunkende Sieges-
musik auf eine gewonnene Schlacht zeigt durchgiingig diese
feldmusikartige Behandlung der Trompeten und Pauken.
Hier fillt auch das hiufig angewandte Uberklettern der ein-
zelnen Stimmen auf, bei dem bald die zweite Stimme die erste
iibersteigt, bald die Principaltrompete iiber die zweite hinauf-
geht, welches muntere Durcheinander der ehernen Zungen
einen eigenen Effekt zu erzeugen vermag. Weniger kriege-
risch, als feierlich und erhaben ist der Gang des Trompeten-
chors in folgender Stelle: :
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Lobe den Herren, den méchtigen Konig der Ehren.

J. 8. Bach (mehrst. Choralgesang und geistl.
in C. Arien. Ed. L. Erck. Nr. 85. Bd. 1.)

Tromba I.

Tromba

Timpani.
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Dasselbe gilt von folgender ‘dem Schlusse des Dettinger
Tedeums entlehnten Stelle :



- T N W .

|

-

u

ClariniI.

Clarini X

Prine.

|

e - T At ——

——

-

&1

g
&

|
o—o 1

+ X
1
o 1—g°

-

|

1

-0

fal
E ™
v -




Grave. _
e e e |
L. M R N [ 1 i
1 L - . A L 11
o/ !
e T I T
| R 1 1 11 I
116 - : it
4 0
L7 I | ] I I T —
AJ il
Z 1
-

Wesentlich anders ist die Behandlung des Instruments
im zweistimmigen Satze. Es tritt darin als Solotrompete zu
zweien auf, stets in der Hohe, wo der Tonumfang weniger be-
schrinkt ist, oder verstirkt im Ensemble mit anderen Instru-
menten die Melodie in hohen Lagen, oder wirkt als Fillstimme
(clar. ripieno). Nachstehend ein Beispiel, worin 2 Solotrom-
peten in der Hohe den vierstimmigen Vokalsatz durch selb-
stindige Stimmen erginzen. .

Herr Gott, dich loben alle wir.

J. S. Bach. Schluss der Cantate »Festo
Archangeli Michaelis.«

Clarini Fal i J J_J J | dl J d[
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Voces.

Herr Gott, dloh lo ben al - le wir un'd
Eichborn, Trompete. 2
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sol-len bil-lig danken dir  fiir dein Ge-schopf der En-gel
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schon, die um dich schweb'n in dei - nem Thron.

Ferner ein Beispiel, in dem die beiden Trompeten durch
Fithrung eigener Stimmen den Vokalsatz melodisch und har-
monisch vervollstindigen und gleich ehernen Pfeilern, von
Sechzehntelpassagen der ersten Geigen arabeskenartig um-
schlungen das ganze Gebiude des Tonstiicks tragen, aus
Hindel's Messias. (No. 15. Chor. Ehre sei Gott in der
Héhe.)
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o,
Als Fiillstimmen und zur Verstirkung der Melodie wirken
die Trompeten im folgenden Beispiel aus dem Hindel'schen
Messias. (No. 51. Chor. Wiirdig ist das Lamm.)

Largo. 1‘_. I ; |

Clarini.
Violini.
Voces.
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Einstimmig verwendet finden wir unser Instrument schon
friih, entweder obligat behandelt oder mit anderen Instrumen-
ten kombinirt. Zum Solo-Instrument ist die Trompete ihrem
Klangwesen nach pridestinirt. Uber eine Tonfiille gebietend,
wie kein anderes Instrument, der denkbar michtigsten Steige-
rung im Tone fihig, von erregender Wirkung auf die Nerven,
hat sie, zum Vortrage einer Melodie von heroischem markigen
Chayakter, zum Ausdtuck einer energischen Seelenstimmung

_gebraucht, von jeher den Horern imponirt und sie mit sich
fortgerissen. Ein wirksames, passend angewandtes und schin
zu Gehor gebrachtes Trompetensolo war stets ein Glanzeffekt
der Instrumentalmusik. Lyrische, weiche und sentimentale
Stellen vorzutragen, dieser Aufgabe waren allerdings die
Trompeten jener Zeit nicht gewachsen und niemals hat sie
ein Komponist mit solchen Solis betraut, denn die Verwen-
dung als obligates Instrument musste natiirlich vorzugsweise
in den oberen Lagen erfolgen die eine zusammenhingende
Tonreihe gewihrten und in diesen ist der Ton scharf und in
den hochsten Lagen gepresst und ganz unbiegsam. Gleich-
wohl war das piano und pianissimo auf der Trompete auch
damals nicht ungewGhnlich und viele Stellen, sei es im
Orchesterspiel, sei es im Sologebrauch, liessen eine zarte Aus-
fihrung zu oder verlangten dieselbe sogar. Welch widrigen
Effekt wiirde es z. B. geben, wenn folgende Stelle in dem
Choral »Wenn mein Stiindlein vorhanden ist« in J. S. Bach-
scher Bearbeitung (Schluss der Kantate »Der Himmel lacht,
die Erde jubiliret«), die fiir eine Solo-Violine oder Solo-Trom-
pete bestimmt ist, rauh und unzart mit aller Kraft heraus-
geschleudert wiirde:
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* Wir haben schon von der Trompete im drei- oder mehr-
stimmigen Satze gesprochen und gesehen, dass sie mit den
Pauken einen Chor bildete, der im Orchester ganz selbstindig
dastand. Da das Horn damals noch nicht ins Orchester ein-
gefiihrt war, konnte die so naheliegende Vereinigung von
Hornern und Trompeten zu einer Instrumentalgruppe nicht
stattfinden. Dass aber die Trompeten mit den eben so alten
Posaunen nicht zu einem Chor verschmolzen wurden, lag daran,
dass die Familie der Posaunen mit dem viex- oder finfstim-
migen Vokalsatze korrespondirte und hauptsichlich zur Ver-
stirkung oder zum Ersatze der Singstimmen gebraucht wurde.
Die Sopranposaune, welche sich, der dlteren Schreibart der
Sopranstimmen entsprechend, nie iiber £ und ¢ hinaus und
viel in der Region unterhalb des ¢ bewegte, konnte durch die
tonarme Trompete nicht ersetzt werden. Da jedoch die So-
pranposaune selbst damals schon den Anspriichen an Klang
und Applikatur nicht geniigte (s. Priitorius a. a. 0.), nahm
man statt ihrer das Instrument, welches sich an Ton den Me-
tallinstrumenten am meisten niherte, den Zinken. Derselbe
hat (nach Artusi opere delle imperfettioni della musica mo-
derna. Venezia. 1600) mit der menschlichen Stimme die meiste
Ahnlichkeit und konnte es an Stirke des Klanges mit den
Posaunen in der Hohe wohl aufnehmen, da er (nach den-
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iibereinstimmenden Angaben vieler Musikschriftsteller) von
schreiendem, durchdringendem Tone war. Oboen und Floten
hitten einen ausreichend kriftigen Diskant zu den Posaunen
nicht abgeben konnen, und so finden wir die Mischung von
Cornetti und Trombonen ungemein hiufig und bis in unser
Jahrhundert figurirte in kleineren deutschen Stidten der Zink
beim Choralblasen vom Thurme oder in Kirchen als Diskant
des Posaunenchors. ' Zum letzten Male trat er und zwar in der-
selben Eigenschaft als Diskantstimme der Posaunen in Gluck’s
Orpheus auf (Lavoix a.a.0.). Es ist hier iibrigens der krumme,
schwarze, mit einem an das Corpus des Instruments angedreh-
ten trompetartigen Mundstiick aus Holz oder Elfenbein gebla-
sene Zink (cornetto torto), nicht der mittels Rohrblattmund-
stiicks zum Tonen gebrachte weisse oder stille Zink, welcher
gerader Richtung war (cornetto muto), gemeint. Wir haben
oben in den verschiedenen Orchesterzusammenstellungen
mannigfache Mischungen von Zinken und Posaunen. Letz-
tere spielten lange Zeit im Orchester eine sehr unbedeutende
Rolle (s. Lavoix a. a. O. 8. 143. 277}. Von Bach und Hiindel
noch wurden sie wenig angewendet und erst nach deren Zeit
treten sie hiufiger und wirksamer im Orchester auf. Nament-
lich hat Mozart ihnen eine grossere Thitigkeit eingerdumt und
sie auch selbstindig, wie im Don Juan (3. Akt in der Fried-
hofsscene und spiter beim Erscheinen des Komthurs in Don
Juan’s Wohnung) zu besonderen Effekten verwandt. In Hin-
del's Messias ist es eine in den hoheren Regionen hell schmet-
ternde Klarintrompete und nicht der sonore Bass der Trom-
bonen, welcher die Todten zur Auferstehung ruft, wihrend
in Mozart's Requiem die Tuba mirum spargens sonum in der
That einen verwunderlichen Ton héren ldsst, nimlich in Ge-
stalt einer Altposaune einen gemichlich einherschreitenden
ohrenfilligen Opernsang zum Besten giebt. Wenn uns iiber-
liefert ist, dass die Posaunisten die ihnen von Mozart zuge-
mutheten Stimmen im Don Giovanni als zu schwer zuerst zu-
riickwiesen, so bleibt uns nur anzunehmen iibrig, dass die
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Technik dieses Instruments noch am Ende des vorigen Jahr-
hunderts auf einer sehr niedrigen Stufe stand. Ein Werk,
wie der Héndel'sche Messias war ohne Posaunen instrumen-
tirt und Mozart hat bei der Uberarbeitung der Instrumentation
nur in Nr. 44 Quartett und Chor die wenigen Worte: »Wie
durch Einen der Tod« und »Und wie durch Adam alle starbenc,
so wie die ersten Takte der Ouyverture durch Anwendung von
drei Posaunen hervorgehoben. Die Verschmelzung von Trom-
peten und Posaunen war erst einer spiteren Epoche der In-
strumentirungskunst vorbehalten. Lulli (zweite Hilfte des
17. Jahrh.) schreibt die Trompeten zuweilen zu fiinf Stimmen;
die tiefsten Stimmen sind jedoch auf der Trompete nicht aus-
fithrbar und wir miissten hier die Anwendung von Posaunen
vermuthen, wenn wir nicht wiissten, dass Lulli diese nicht
brauchte. Diese tiefen Trompetenstimmen waren also Holz-
blas- oder Saiteninstrumenten iibertragen. (Les jeux pythiens.
Ballet de Cadmus. Lavoix a.a. 0.) Ubrigens schmiegt sich
der Ton der Trompete, wenn er nicht ganz trocken, hart und
" unbiegsam ist, dem Klange aller andern Instrumente aufs
prichtigste an und eignet sich zu den mannigfachsten Kom-
binationen mit den Holzblas- und Bogeninstrumenten. Die
Verbindung der Zinken mit den Trompeten lag nach dem
schon iiber diese Tonwerkzeuge Gesagten recht nahe und fand
ausgiebige Anwendung, wobei man die Trompete hiufig in
die obere, ihr Tonmaterial gewihrende Lage, die Kornette in
die mittlere Lage setzte, da sie iiber die ganze damals ange-
wandte Tonreihe von @ bis ungefihr o (dies war der Umfang
des gewohnlichen Zinken, der spiter durch zwei Klappen nach
unten auf gis und g ausgedehnt wurde und mittels Doppel-
grifflichern die damals iiblichen chromatischen Haupt-Inter-
valle bot) verfiigten. Wir geben nachstehend einen Satz von
H. Schiitz (1629) (Winterfeld a. a. O.) fiir Kornet, Trombetta
und Fagott, welche nebst Orgel zwei Singstimmen zur Be-
gleitung dienen:
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Hier liegt iibrigens bald die Trompetenstimme iiber dem
Kornet, bald iibersteigt letateres erstere, ganz analog der da-
maligen Stimmfiihrung. Bei den so beliebten Ubertragungen
geistlicher und weltlicher Lieder fiir Instrumente konnte die
Trompete trotz ihres verhiltnismissig geringen Tonmaterials
dennoch in Mitgebrauch gezogen werden, weil sich die Melo-
dien derselben hiufig in diatonischen Folgen ergehen, die
innerhalb des Umfangs' der Trompete liegen. Wir greifen
aufs ungefihr zur Probe aus Reissmann Geschichte des deut-
schen Lieds einige Stiicke heraus.
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Nun griss dich Gott, mein feine Krot. —_
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In Wilhelmus von Nassauen ist durch Herabstimmung
der damals allgemein gehriuchlichen D-Trompete nach F die
Diskant-Melodie in F-dur bis auf wehige Anderungen, die in
den letzten Takten nothwendig waren, wiedergegeben. Wir
instrumentiren noch zur Erliuterung das bekannte aus »Arien
und Lieder von Heinrich Albert, Konigsberg, 1642« entnom-
mene, dort fiir drei Singstimmen gesetzte Lied Anke von
Tharau.
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Wir verfolgen die Instrumentation bis auf J. S. Bach's
Zeiten. .- Sie bietet nichts von dem schon Erwihnten Ab-
weichendes. - In Daniel Speer's Recens fabricatus labor oder
die lustige Tafelmusik (1686) finden wir einen sechsstimmigen
Trompetensatz, eine Sonate fiir 2 Kornets und 3 Posaunen,
eine Sonate fiir 4 Posaunen, eine Sonate fiir eine Klarine,
1 Kornet und 1 Posaune. Wir erwihnen noch J. M. Biichner’s
Series von schonen Vilanellen, Tédnzen, Gagliarden und Cou-
ranter, mit 4 Stimmen, vocaliter und instrumentaliter zu
gebrauchen, (Niirnberg 1614), Schmeltzer's Sacro-profanus
concentus musicus fidium aliorumque instrumentorum. Nu-
remberg 1662 mit 13 Sonaten fir Geige, Viola und 2 Trom-
peten, Glettle's Musica generalis latino-germanica (1674),
welche 36 Stiicke fiir Trompete und 2 Sachen fiir Marine-
trompete enthilt. (Eine Art Monochord, einsaitiges Bogen-
instrument, auch Trompeten-Geige oder Trumscheit genannt,
vgl. Glarean Lib.I. Kap. 17. Dodecach. 1517. Chladni Akustik
1802.) Romanus Weichlein schrieb 1695 Sonaten fiir 2 Vio-
linen, 2 Violen, Cello, Bass und 2 Trompeten. (Encomiae
musices seu opus prim. Sonatarum.) Die Abbildungen und Er-
liuterungen iiber Trompeten in den Werken des Jesuiten
Athanasius Kircher (1602—1680) lassen technische Fortschritte
im Bau des Instruments nicht hervortreten.

Wir sind nun an einem wichtigen Wendepunkte der In-
strumentirungskunst angelangt. In dem glanzvollen Auftreten
der beiden Genien J. S. Bach und G. F. Héndel zeigten sich
die Friichte der gewaltigen jahrhundertelangen Arbeit in
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Kontrapunktik, Satz und Instrumentation. Aus der Fiille der
Tonwerkzeuge klirt sich nach und nach das moderne Orchester
ab, indem alles Veraltete, Ungeniigende, Geschmacklose ent- -
fernt wird. Rameau’s Orchester (Temple de la gloire 1723)
zeigt sich schon wesentlich vereinfacht; es besteht aus 1. und
2. Violinen, Violen, Gamben, Bissen, 1.und 2. Oboen, kleiner
und grosser Flote, 1. und 2. Trompeten, Pauken, Fagotten in
ganz moderner Zusammenstellung. Bach wendet allerdings
weit mehr Instrumente an, aber nicht zugleich, wie Rameau
in der aufgefilhrten Zusammenstellung, sondern in sorgfil-
tiger, feinsinniger Auswahl je nach dem Charakter des Ton-
satzes. Die Cornetti treten von jetzt an nur zur Verstirkung
der Singstimmen im Diskant auf (z. B, bei Bach in der Kan-
tate »Liebster Gott, wann werd ich sterbenc), oder als oberstes
Glied im Posaunenchor; die nach und nach von den Klari-
netten verdringten geraden Floten treffen wir noch bei Bach,
die Viola d’amour, Viola pomposa, Gamba, die Trompete als
Soloinstrument, zu zweien und dreien, die Laute, Oboi d'a-
mour und da caccia, die Posaunen und von neu aufgekomme-
nen Tonwerkzeugen das Hornund das Violoncello. Von den
bei Virdung aufgefiihrten Blechinstrumenten, Klarine, Feld-
trummet, Posaune, Tirmerhorn und Jigerhorn haben die
letzteren beiden mit unserem Waldhorn nichts gemein. Das
Tiirmerhorn ist eine Art Trompete, das Jigerhorn, ein sehr
primitives und rohes Instrument, erinnert an ein kleines Post-
horn. Um 1680 baute man in Paris die langen Jagdhorner der
Bequemlichkeit halber zirkelrund in mehreren Windungen.
Der in Béhmen angesessene Graf Spork sah dieses Instrument
und fiithrte es in Deutschland ein, wo es Anklang, Verbrei-.
tung , Verbesserung und Eingang ins Orchester fand und von
wo es, nachdem Hampel in Dresden um 1760 auf die Idee
der gestopften Tone gekommen war, ferner die Krummbogen
von der Trompete darauf iibertragen waren und Haltenhof
gegen 1760 es mit dem Stimmzuge versehen hatte, um 1765
als ausgebildetes Orchesterinstrument nach Frankreich zuriick-
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kehrte, zum ersten Male von Rodolphe in Paris obligat in einer
Arie von Boyer zur Begleitung der Singstimme vorgefiihrt.
Die gebriuchlichsten Stimmungen waren Es, G, F und B.
Bach wendet die Horner zu zweien zuweilen an und verlangt
von der ersten Stimme eine betrichtliche Hohe. Hindel be-
dient sich folgender Instrumente: Violinen (1., 2. und mit-
unter 3.); Violen, Marinetrompete, Gamben, Celli, Kontra-
biisse, Laute, Theorbe, Harfe, Trompeten, Horner (selbst zu
vieren), Posaunen, Cornetti, gerade und Querfloten, grosse
und kleine, Oboen, Fagotte, Kontrafagotte, Pauken, Trom-
meln, Orgel und Klavier. Die Trompete erscheint bei Bach
und Hindel noch einmal im alten Glanze, ja sie scheint an
Bedeutung gegen frither gewonnen zu haben; sie hat den
fritherso beliebten Solo-Instrumenten, den Kornetten den Rang
abgelaufen und tritt bei vielen Gelegenheiten als bevorzugtes
mit Solostellen und obligaten Begleitungspartieen betrautes
Instrument auf. Hier ist nun der Ort, das vielgerilhmte
Trompetenspiel der alten Meister, iiber das so viel gestritten
und geschrieben, gefabelt und gezweifelt worden ist; zu be-
leuchten.

Der Hauptfehler der Gelehrten, welche iiber diesen Punkt
sich ausliessen. ist die iibertriebene Vorstellung, welche sie
sich von dem Klange der Klarintrompeten machten; dazu
kommt ihre véllige'Unkenntnis des Instruments, iiber welches
sie ihre Informationen von wenig unterrichteten Instrumen-
tisten einzogen. Die fabelhafte Hohe der Solotrompeter jener
Zeiten beruhte weder auf der Bauart der alten Instrumente,
auf deren angeblich enger Mensur, Linge, Mangel an Bogen
oder Nebenréhren, noch auf einem besonders fleissigen und
geduldigen Studium, oder gar, wie ein franzdsischer Schrift-
steller gefabelt hat, auf chromatischen Klappeninstrumenten,
die man damals gehabt habe (Castil-Blaze), sondern lediglich
auf der Anwendung von Mundstiicken von ganz flachem Kes-
sel, sehr enger Bohrung und schmalem, den Lippen Halt ge-
withrenden Rande. Von Ton kann bei so beschaffenen Mund-
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stiicken keine Rede sein und wiirde auch bei der Héhe, welche
von den Klarinblisern verlangt wurde, wenn sie mittels anders
geformter Mundstiicke erreicht werden konnte, keine Rede
sein konnen, weil ungefihr vom a aufwiirts die Téne der
Trompete, je hoher desto mehr, alle Biegsamkeit, Fiille und
Weichheit verlieren, scharf, rauh, trocken, hart und gepresst
klingen und jedes musikalischen Reizes bar sind, ganz eben
80, wie es sich mit den hichsten Lagen der Klarinetten, Floten,
Oboén, den trockenen kleinen und quietschenden héchsten
Geigentonen, den scharfen, gellenden hichsten Lagen der
Sopranstimmen in der dreigestrichenen Oktave verhilt. Das
Mundstiick des Blisers der zweiten Stimme war, entsprechend
der Hohe, die von ihm gefordert wurde, eben so wie das des
Klarinisten , enger oder weiter gebohrt und tieferen Kessels,
wihrend der Principaltrompeter, der sich nur in den tiefen und
mittleren Lagen zu bewegen hatte, Behufs Erzeugung eines
vollen méchtigen Tons sich eines weiten Mundstiicks bediente.
Auch mochten wohl die zum Blasen in Mittel- und tiefer Lage
dienenden Instrumente weitere Réhren haben, als die Klarin-
instrumente. Altenburg (S.94 a. a. O.) bezeichnet wenigstens
die Klarintrompete als ein Instrument, welches enger und
etwas kiirzer (d. h. durch Zusammenlegen des Rohrs kiirzer
erscheinend) gewesen sei, als die gewGhnliche Trompete.
Ausser dieser Abstufung der Mundstiicke kommen noch fol-
gende, die Bewegung in der Hohe beeinflussende Momente
in Betracht: 1) Die Stimmung der Orchester, der Klaviere
und Orgeln war bedeutend tiefer, als jetzt; sie entsprach im
Allgemeinen unsrer sogenannten Pariser Stimmung. Die Dif-
ferenz betrug also ungefihr einen halben Ton, so dass die alten
Feld - (Principal) Trompeten in D spiter, als die Stimmung
hoher wurde, sich in Es-Trompeten wandelten, wie sie heute
noch bei der Reiterei gebrduchlich sind. 2) Die Tone lassen
sich auf einem gut gebauten einfachen Instrumente, welches
schlank und ohne viele Windungen der Réhren, auch frei von
allem Beiwerk an Nebenrohren, Ventilen, Metall-Leisten und
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Bindungen ist, leichter hervorbringen, als auf einem modernen
komplicirt gebauten Instrumente. Doch gilt dies von allen
Tonen und keineswegs nur von den hohen, fiir deren leichte
Erzeugung stets das Mundstiick ausschlaggebend ist. 3) Die
Anwendung der Aufsatzbogen war damals eine beschriinkte;
_ die Trompeten standen in D und ausser dieser Stimmung kam

hauptsichlich C und G (basso), auch F (basso), zur Verwen-
dung. Hindel schreibt nur fiir D, C und G-Stimmung. Es
waren mithin vielfach gewundene Stimmbogen, welche aller-
dings die Schwingungen der Luftsiule alteriren und dadurch
das Ansprechen des Tons erschweren, ausgeschlossen, da der
zumeist gebrauchte C-Bogen an dem aus D gebauten Instru-
mente so gut wie nichts @ndert. Von dem spiter iiblichen
hiéufigen Wechseln der Stimmung, welches fiir den Bliser um
so storender und verwirrender ist, je grosser die Differenz der
neuen Stimmung von der fritheren, war damals nicht die
Rede. 4) Es wurden die Bliser in jeder Weise geschont und
ibnen durch reiche Pausen, durch mehrfache Besetzung der
Stimmen, selbst der Solostimmen zur Abldsung, wo die gefor-
derte Ausdauer fiir einen Kiinstler nicht ausreichte, eine Er-
leichterung gewihrt, die heut zu Tage den Musikern nirgends
zu Theil wird. Die Anwendung der Trompeten war iiber-
haupt im Vergleiche zur modernen Musik beschrinkt. In
vielen grosseren Tonwerken, Opern, Oratorien, Messen und
andern Kirchenstiicken gar nicht angewendet, wurden sie,
auch wo sie in Gebrauch kamen, doch nur in manchen Sitzen
herangezogen und waren selbst in diesen meistens ausreichend
mit Pausen versehen. Jede namhafte Kapelle zihlte ein gan-
zes Korps Trompeter und Pauker. Als Hindel in Hannover
war, figurirten in dem Etat der dortigen kurfirstlichen Ka-
pelle: 1 Hoforganist 200 Thlr., 1 Hofmusikus 700 Thlr.,
4 franzosische Musiker a2 116 Thlr., 2 Musiker & 300 Thlr.,
13 Trompeter und Pauker a 229 Thlr. (G. F. Hindel von Fr.
Chrysander Bd. 1 S, 359). Wenn nun diese auch nebenher
zu andern Instrumenten gebraucht worden sein mochten, so
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muss dennoch ihre dem damaligen #usserst hohen Geldwerthe
entsprechend glinzend dotirte Stellung im Verhiltnis zu den
relativ geringen Leistungen, die sie zu erfiillen hatten, einem
heutigen Orchestermusiker, der in riicksichtsloser Weise zu
erschopfender Tanzmusik auf Billen, in Bierkoncerten u.s. w.
ausgenutzt wird, geradezu beneidenswerth erscheinen. Bei der
Auffithrung grosserer Werke war die Besetzung der Trompeten
stets doppelt, dreifach oder noch stirker, so dass jede Uber-
anstrengung unmdglich war. Dass aber auch bei besonders
schwierigen und anstrengenden Soli’s ein Wechsel in der Per-
son der Bliser erfolgte, diese Vermuthung liegt sehr nahe,
wenn wir Stellen, wie die folgenden, in Betracht ziehen:

J. S. Bach : Koncert in F-dur fiir koncertirende Trompete, Flote,
Oboe, Violine mit Begleitung von 2 Violinen, Viola und Con-
tinuo. Bach-Ges, Ausg. 19. Jahrg.
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7. S. Bach. Weihnachts- Oratorium. Schluss-Choral. ‘(3 Trom-
peten, Pauken, 2 Oboen, Violini, Viola, Basso, Gesang.)
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Phil. Emanuel Bach. Magnificat. No. 9. Sicut erat. Anfangs-
takte. Die Solostimme schliesst sich bald der einen, bald der
andern Singstimme an.

Alla dbreve Moderato.
- -
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Diese Belsplele sind nach der Schwxengkelt geordnet
welche sie den Blisern bieten. Das Bach'sche Koncert, in
welchem die F-Tromba eine so hervorragende Rolle spielt,

iibersteigt an Hohe nicht g, muss aber durch den Mangel an
Pausen sehr ermiidend wirken, die Bravour-Stelle aus dem
Bach’schen Weihnachts-Oratorium ist von ungeheurer Schwie-
sigkeit, wihrend in dem letzten Stiicke aus Ph. Em. Bach's
Magnificat die gehaltenen Noten in den hdchsten Lagen bei
langsamem Tempo dem Bliser fast uniiberwindliche Hinder-
nisse in den Weg stellen. Namentlich Solis, wie das letate,
waren wahrscheinlich zweien Musikern abwechselnd iibertra-
gen. Die F- und G-Stimmung-der damaligen Zeit entspricht
den tiefen der Waldhorner, da die Trompeten ohne Ausnah-
men in D gebaut waren. Waren selbst die Hofkapellen klei-
nerer Fiirsten reich mit Trompetenblasern ‘ausgestattet; was
damals zum guten Ton gehorte und zur Erhéhung des fiirst-
lichen Glanzes geschah, wie denn die Braunschweig-Wolfen-
biittel'sche Kapelle 1735 10 Trompeter zihlte (Chrysander
Jahrbiicher I, 284 ff), so hielten andrerseits auch alle Stidte
von einiger Bedeutung Stadtpfeifer (Rathsmusiker), unter
denen wiederum die Trompeter (die-mitunter auch Thiirmer-
dienste verrichteten) hexvorglinzten. Einer der grossten Trom-
peter jener Zeit, J. H. Cario ( 1806), war Rathsmusikus in
Hamburg. Joh. S. Bach standen wahrscheinlich aus der Zahl
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der stidtischen Musiker dergleichen Trompetenkiinstler zur
Verfigung, denen er seine hiufig so schwierigen Partieen
anvertrauen konnte. Die musikalische Bildung, welche man
damals von den gut besoldeten und hoch angesehenen Hof-
trompetern forderte, war jedenfalls eine viel hdhere, als
sie heute von den meisten Instrumentisten verlangt wird
und Otto Jahn (W. A. Mozart I. S. 19) erzihlt uns von dem
salzburgischen Hoftrompeter Joh. Andreas Schachtner, dem
Freunde des Mozart'schen Hauses, welcher Dichter und Schrift-
steller war und seine akademischen Kurse auf der Jesuiten-
Hochschule Ingolstadt absolvirt hatte. Eine wirklich interes-
sante Erscheinung aber ist Johann Ernst Altenburg (1734 zu
Weissenfels als der Sohn des dortigen Hoftrompeters Alten-
burg, eines durch Reisen in allen Hauptstidten und an allen
Hofen Europa’s bekannt gewordenen Kiinstlers, geboren, ge-
storben 1796). Ein feingebildeter, hochgelehrter, allgemein
geachteter Mann, Rechtsgelehrter, Schriftsteller, gediegener
Musiker, Komponist und Meister der Trompete, kimpfte er
den siebenjihrigen Krieg von Anfang bis zu Ende mit, wurde
spater Organist zu Bitterfeld und schrieb kurz vor seinem
Ende das unvergleichliche schon erwihnte Werk, in welchem
er Ausbildung, Bliithe und Verfall der einst hochgefeierten
Trompeterkunst schildert. Bei den damals so iiblichen Kon-
certen an den Hofen, in denen es an Solis nicht fehlen durfte,
musste sich die Trompete sehr hiiufig solistisch produciren
und die Tonsetzer wurden stark durch solche Kompositionen
in Anspruch genommen. Leopold Mozart, der Vater Wolf-
gang’s, hat deren geschrieben und der Sohn musste 1768 zur
Einweihung des neuen Waisenhauses in Wien ein in der
Kirche vor dem Hofe vorzutragendes Trompetenkoncert lie-
fern (Jahn a. a. O. I. S. 95). Kamen in einem Tonstiicke
Solotrompeten und ausserdem Ripientrompeten vor, so wurden
diese Stimmen stets mit verschiedenen Blisern besetzt und
Niemand hitte, wie dies heut zu Tage selbst in den ersten Ka-
- pellen stattfindet, dem Solisten zugemuthet, sich den Ansatz
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zu seinem Solo durch ermiidende Bliserei im Orchester zu
verderben. (Vgl. Heinse Hildegard von Hohenthal Bd. 1 bei
der Auffiihrung des Salve regina von Majo.) J. S. Bach be-
dient sich hiiufig der Tromba da tirarsi, einer mit einem Stimm-
zuge zur Erzeugung gewisser chromatischer Intervalle ver-
sehenen Trompete. Die Erfindung solcher Ziige ist uralt, wie
wir schon erwéhnten und wurde spiter im 18. Jahrhundert
nach Bach verbessert. Hiindel nahm, wenn ihm die Trompete
nicht geniigte, statt dieser zur Begleitung eine Oboe, gleich-
falls ein kriegerisches und in der Militdirmusik eine grosse
Rolle spielendes Instrument (z. B. in der Arie Gia grida la
tromba in der Oper Rodrigo. V. Schoelcher The life of Handel
S. 14).

Ph. Em. Bach, welcher die Jahrhunderte alten musikali-
schen Traditionen der Familie Bach treu bewahrte und wiir-
dig fortpflanzte, schrieb und instrumentirte im Geiste seines
Vaters. In seinem Magnificat treten die Trompeten zu dreien
mit Pauken in alter Weise mit Glanz auf und sind den oberen
Stimmen die schwersten Stellen iiberwiesen. Um diese Zeit
aber waren die Tage der Klarintrompete schon gezihlt; sie
fiel dem Zeitgeiste zum Opfer, welcher sich michtig von den
alten Geschmacklosigkeiten zu emancipiren strebte und als
solche miissen wir, auf die Gefahr hin, von gewissen Musik-
gelehrten in Acht und Bann erklirt zu werden, auch die Kla-
rinbliserei bezeichnen. Hier unsre Griinde: Fragen wir,
wesshalb die Trompete damals in die héchsten Lagen hinauf-
geschrieben wurde, so ldsst sich nur die Antwort geben, weil
sie erst in der Hohe eine zusammenhingende Tonreihe hatte. |
Die hochste Lage dieser Tonreihe aber ist nur unter vélligem.
Verzicht auf Schonheit und Fiille des Tons zu erreichen und
nutzbar zu machen, wie wir nachwiesen, sie gleicht den héch-
sten Lagen der Quinte auf der Violine und die Musiker, welche
Klarine bliesen, richteten, absehend von Ton und Benutzung
tieferer Lagen, ihr ganzes Augenmerk darauf, die sparsam be-
messenen Solis unter grosser Schonung ihres Ansatzes mit
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Hilfe passender Mundstiicke herauszubringen. Diese Stellen
sind hiufig Wagestiicke und Niemand nahm es iibel auf, wenn
auch mitunter einige Noten »unters Pult fielen« oder »um-
schlugen«, denn man wusste damals die enorme Schwierigkeit
dieser Aufgaben besser zu wiirdigen, als heute, wo man hiufig
in den anstindigsten Koncerten bei dem oft unverschuldeten
Missgeschick eines Blisers in hohnisches Gelichter ausbricht.
Gewiss gab es unter den Blisern der alten Zeit grosse Kiinst-
ler, von bewundernswerther Technik auf ihrem so unvollkom-
menen Instrumente, dessen widerhaariges Wesen sie gebin-
digt und in den Dienst ihrer Kunst gezwungen hatten, von'
enormer Kraft und Ausdauer und hervorragender musikalischer
Bildung. Aber wir fiirchten, dass, wenn sie auferstinden, um
sich den verwohnten Ohren der heutigen Generation zu pro-
duciren, ihre Kunst gar bald in Misskredit gekommen sein
wiirde. Schon die Unreinheit gewisser Tone auf der einfachen
Trompete, die wir gleichwohl von den Komponisten jener Zeit
fortwihrend angewendet sehen (z. B. £, fis, a, &, %) und die
nicht durch Stopfen gemildert werden konnte, weil einmal die
Idee der gestopften Tone noch unbekannt war und die grosse
Linge der alten Instrumente das Stopfen iiberdies ausschloss,
wiirde unser Gehor sehr Unangenehm beriihren, wihrend man
damals diese Unreinheit als etwas Unabénderliches ertragen
musste. Wie unrein namentlich das £ und fis, welches nur
durch Treiben des f zu erzeugen war, eben so das durch Trei-
ben des 5 erzeugte % gewesen sein miissen, sieht Jeder ein, der
die Schwierigkeit der Behandlung einer einfachen Trompete
in den hohen Lagen kennt, zumal es sich darum handelt,
Tone, die nach akustischen Gesetzen dem Instrumente gar
nicht eigen sind, durch Modulation andrer Téne hervorzu-
bringen, eine Kunst, die auch jene alten Meister sicher nur
unvollkommen zu Wege brachten. '

" Die Flachheit der hohen Klarinténe aber wiirde uns auf
die Dauer unertriglich sein, die wir bei allen Instrumenten
auf Kraft und Grosse des Tons solchen Werth legen. Wie
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wenig unsere Vorfahren in dieser Hinsicht verwohnt waren,
lehrt uns. der Klimperton der alten Spinette, Fligel, Clavi-
cymbeln, zeigt uns der schmichtige engbriistige Bau der erhal-
tenen alten Gamben, Violen mit ihrer schwachen Besaitung,
die schwache Besetzung der gewohnlichen Orchester, die
kleinen Militirmusiken, aus einem Dutzend Oboen, Fagotten,
Hornern bestehend, das Fehlen deslganzen modernen Orchester-
apparats mit seinem reichen Streichchore, den gewaltigen
Blechbissen, dem mannigfaltigen Nebeneinander von Holz-
blasinstrumenten, alles Dinge, die man heute in keiner grosse-
ren Oper, keinem Oratorium, keinem Koncerte entbehren zu
konnen meint.

Als die Anspriiche an Ton, an Wohlklang in der Musik
grosser wurden, als man die schalmei-artigen geraden Floten,
die tiefen Oboen, die Zinken mit ihrem plirrenden Tone (der
sie ‘auch zur Verwendung als sog. »Feuerkilber« von den
Thiirmen qualificirte), die schwach klingenden, ewig ver-
stimmten Lauten mit ihren 24 Saiten, die den Cellis an Ton-
fillle nicht gleichkommenden Gamben, die Trumscheite
(welche ehedem mit den Sackpfeifen, Bauerngeigen, Stroh-
fiedeln und Konsorten die sog. Bettler-Musik bildeten), die
unbeholfenen Basspommer und tiefen Fagotte, aus dem Or-
chester ausschied, kam auch die Klarintrompete, nimlich die
Verwendung der Tromba in den hochsten Lagen zu Falle.
Und mit Recht, denn die Kraft und Schénheit der Trompete
ruht in der Mittellage und ihrer Erginzung- durch einige
hohere Tone bis zum & oder 5. Ilhre Benutzung in diesem
Sinne gestattet die Anwendung weiterer Mundstiicke mit Ton-
fille und Wohlklang bis in die tiefsten Register hinab. Die
Klarine war ein Pertinenzstiick des alten Orchesters, sie fiel
mit diesem und ist in das moderne, welches um die Mitte des
18. Jahrhunderts ziemlich fertig abgeschlossen war, nicht
iibergegangen, Es fillt uns eine Stelle aus der Kompositions-
lehre von A. B. Marx ein (Bd. 4, S. 44f.), worin dieser Autor
mit Aufgebot seines ganzen Arsenals von wohlgesetzten Redens-
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arten iiber die verschiedensten Blechinstrumente recht viel un-
praktisches Zeug zum Besten giebt und von dem »eunuchisch-
chromatischen Tongewiirgel« der modernen Ventiltrompeten
spricht. Wir stellen dem einen Hinweis gegeniiber auf, die
Stimmen der Kastraten, welche in der Zeit, wo die Trompeten-
kiinstler in der Region von g bis ¢ krihten, geschitzt, gehiit-
schelt und bewundert waren und fithren uns das Bild vor,
wie der Kastrat Farinelli mit dem Trompeter im Wettstreit
begriffen ist, Unnatur im Gesange wetteifernd mit Unnatur
in der Behandlung der Instrumente.

Mit Gluck, Mozart, Haydn tritt uns unser von dem alten
so verschiedenes Orchester entgegen, das Familiensystem der
Instrumente ist gebrochen und hat 3 grosseren Gruppen, den
Holzblasinstrumenten (2 Floten, 2 Oboen, 2 Klarinetten,
2 Fagotten), der Blechgruppe (2 Horner, 2 Trompeten, 3 Po-
saunen) und dem Streichquartett' Platz gemacht. Es ergeben
sich nun ganz neue Kombinationen, ganz neue Orchester-
effekte, die Klarinténe der Trompeten sind: durch die natiir-
liche bedeutende Hohe der Klarinetten mehr wie ausreichend
ersetzt. (Auf die Gleichartigkeit des Tons weist der Name
hin, Clarinetto verkleinert von Clarino bedeutet Trompetchen.
Altenburg a. a. O. S. 12. Walther [1732] sagt, die Klarinette
klinge -von ferne einer Trompete dhnlich. Koch's Musik.
Lexikon, bearbeitet von Dommer.) Die Tone der Trompeten
und Horner lassen sich prichtig verschmelzen und mit den
Posaunen, die freilich noch spérlich genug herangezogen
werden, in Verbindung bringen (s. Mozart in der Zauberflite).
Das Streichquartett ist mit ersten und zweiten Violinen, Viola,
Cello und Bass abgeschlossen. Aber aueh die Tage der Natur-
trompete waren gezihlt. Der unruhige Geist des Jahrhunderts,
voll neuer Ideen, Aufklirung, Entdeckungen und Verbes-
serungen in Staat, Religion, Gesellschaft, Handel, Industrie
regte sich auch in der verbesserten Bauart der Instrumente.
Bis zur Mitte des vorigen Jahrhunderts hatten die uralten
Trompeten, seitdem 16. Jahrhundertunverindert, geniigt; nun
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begann das endlich erfolgreiche Streben nach Erweiterung der
Tonreihe. Bis zum vélligen Erreichen des Ziels gab es mehrere
Stationen, die Stopftone, Mitte des vorigen, die Klappen, Ende
des vorigen, die Ventile, Anfang dieses Jahrhunderts. Die
Stopftone, deren wir oben beim Waldhorn gedachten, wurden
von diesem auf die Trompete iibertragen; zu diesem Zwecke
mussten die Instrumente so kurz gebaut werden, dass die Ein-
fiihrung der Hand -in das Schallstiick ermoglicht war. Die
Stopftone der Trompete halten mit denen des Horns keinen’
Vergleich aus, sie sind bedeutend matter und schwiicher, den-'
noch - aber zur Ausgleichung der unreinen Intervalle gut zu
gebrauchen und namentlich wird mittels Stopfens ein reines.
Jis erzeugt, eben so ein gutes %, aund 4 in der kleinen, wie in
der eingestrichenen Oktave lassen sich damit brauchbar geben.
Weitere Stopfténe konnen mit den genannten nicht konkur-
riren, wie denn von den Stopftonen eigentlich nur in der
Militirmusik ein ausgiebiger Gebrauch gemacht ward, wih-
rend sie von den Tonsetzern sonst nur selten verwendet wurden.
Legte man jetzt, um die Trompeten kiirzer zu gestalten, die
Rohren mehrfach gewunden neben einander, so war damit
schon den Schwingungen der Luftsiule der freie Spielraum
genommen, den sie in den einfacheren alten Instrumenten
gehabt hatten und die Folge eine gewisse Beeintrichtigung
des Klanges. Diese wurde vermehrt durch die Anwendung
der Ziige, die frither nur vereinzelt vorgekommen war, nun
aber bei erhhten Anspriichen an Reinheit der Stimmung
und dem Streben nach Gewinnung mehrerer Tone vielfach
erfolgte. Michael Woggel in Karlsruhe stellte um 1780 zu-
sammen mit dem Instrumentenbauer Stein in Augsburg die
sog. Inventionstrompete mit 2 Ziigen her, welche von Krause
in Berlin um 1796 in guter Beschaffenheit geliefert wurde:
Der Silberarbeiter, Mechaniker und Trompeter Nessmann in
Hamburg erlangte um diese Zeit mittels verborgener Klappen,
die er an der Trompete anbrachte, eine reine chromatische
Skala von ¢ bis c. Die Verbesserungen an Horn und Trom-
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pete ergiinzten sich iibrigens und gingen Hand in Hand. Um
1770 kam Kilbel in St. Petersburg auf den Gedanken, an
Blechinstrumenten Klappen zur Erzeugung aller chromatischen
Intervalle nach Analogie der Holzblasinstrumente anzubringen.
Die Ausfiihrung gelang ihm bei dem Signalhorn (bugle) und
die Gebriider Braun aus Hannover brachten das Klappenhorn
nach Frankreich. Die Blechinstrumente mit Klappen, jetat
ein lingst iiberwundener Standpunkt, haben ehedem eine so
grosse Rolle gespielt, dass es sich lohnt, diesem Systeme
einige Aufmerksamkeit zu schenken. Es leuchtet ein, dass die
Durchbohrung der Réhre eines Blechinstruments nur auf Un-
kosten des Klanges geschehen kann. Die kleinste Offnung
schon muss den Ton beeintrichtigen, weil die Luft durch die-
selbe entweicht, damit aber die Kontinuitit der schwingenden
Luftsiule unterbrochen ist. Nun denke man sich das Instru-
‘ment an vielen Stellen durchbrochen, mit einer Anzahl Klappen
besetzt, die sammt und sonders die Klangerzeugung altériren,
manche Klappen aufstehend, so dass die Luft an mehreren
Stellen das Instrument vor dem Schallstiicke verldsst und man
wird begreifen, dass dieses Tonwerkzeug, obwohl zu raschen
. Passagen, Liufern, Trillern, Bindungen geeignet, doch nur
unter der Behandlung sehr geschickter Bliser einen ertrig-
lichen Ton gewihrte und wegen seines stumpfen heulenden
Klanges nach Einfilhrung der Ventilinstrumente wieder ab-
‘kam. Dieses zwitterhafte System fand 1801 auch auf die
Trompete Anwendung und 1802 fiihrte es der Hofmusiker
Weidinger aus Wien in Leipzig zuerst unter riesigem Auf-
sehen dem Publikum vor. Eigenthiimlich nehmen sich neben
diesen Versuchen zur Verbesserung und Vervollstindigung
:der Blechinstrumente vereinzelte Versuche, zu ganz einfachen
Zustinden zuriickzukehren aus, die wohl auch durch die Zeit-
richtung, welche Abschiittelung der konventionellen Fesseln
forderte, bedingt waren. So wendet-Méhul in der Oper Josef
in Agypten (Finale II. Akt) ausser Trompeten in D ein In-
strument Namens Tuba an, welches nur die Tonica und
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Dominante in der Oktave iiber den Pauken angiebt und wohl
der Instrumentation ein gewisses historisches Kolorit geben
sollte. Nach Castil-Blaze war diese Tuba corva eine Art Trom-
pete von sehr beschriinktem Umfange, aber miichtigen Klanges
und wurde um 1795 am Konservatorium in Paris gelehrt.
Auch die russische Hornmusik,, bei welcher jedes Horn nur
seinen Grundton angiebt, kam im vorigen Jahrhundert auf.
Russische Grosse stellten aus ihren Leibeigenen zahlreiche
solche Hornchére auf und Sarti benutzt diese Art Musik in
einem Tedeum, welches er auf Bestellung in St. Petersburg
schrieb. In Frankreich kombinirte man Ziige und Klappen
(Asté), und Dauverné, ein berithmter Bliser, wandte Ziige an,
die das Instrument um 1!/, Tone tiefer stellten. (Seine Mé-
thode pour la trompette precédée d' un précis historique 1857,
8. Lavoix a.a.0.) Es war iiberhaupt ein System des Probirens,
Anderns und Herumarbeitens an den Blasinstrumenten in
Mode gekommen, welches die alten Formen ganz zu ver-
nichten drohte und eine neue Zwittergestalt um die andere
ins Leben rief. War die Inventionstrompete eigentlich nichts
weiter, als eine Vermischung von Trompete und Posaune,
so fand auch eine solche von Horn und Trompete statt. Am
Anfange dieses Jahrhunderts baute man ein Mittelding
zwischen Waldhorn und Trompete, welches gestopfte Tone so
gut wie das Horn zuliess und Harmonietrompete genannt
wurde. (David Buhl schrieb eine Schule fiir dieses Instru-
ment.) Das System der Klappen fand auch auf tiefe Instru-
mente Anwendung und so entstand die Ophicléide. Die Nach-
theile dieser Klappen haben wir schon erdrtert und es wiirde
trotz aller Experimente mit ihnen, mit Ziigen, Schieberéhren,
Stopftonen traurig um die Blechinstrumente stehen, wenn
nicht eine geniale Idee, das Ei des Kolumbus, den Kopfen
zweier Minner entsprungen wire: nimlich die Verlingerung
der Instrumente durch Nebenrohren, welche mit dem Haupt-
rohre durch Ventile beliebig und nach Bedarf in Verbindung
gesetzt werden konnen. Diese Erfindung wird zugeschrieben
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1) dem Instrumentenbauer Clagget (in England, um 1790) und
2) Blilhmel (in Schlesien um 1813). Wahrscheinlich standen
beide in gar keinen Beziehungen zu einander und kamen auf
diesen Gedanken, der ja durchalle vorangegangenen Verbesse-
rungen nahe gelegt war, durch Versuche, die sie unabhingig
von einander vornahmen. Bliihmel verkaufte seine Exfindung
an Heinrich Stélzel (in Breslau, spiter Kammermusikus und
Mechaniker in Berlin). Stolzel verfertigte chromatische In-
strumente und bezeichnet sich auf einem uns vorliegenden
Preiskourante als Erfinder derselben. (Berlin 1828.) Darin
werden genannt:

Basstrdmpete in F oder Es 45 Thlr.

Tenortrompete in B 40 -
Trompete in F oder Es 25 -
Trompete in B alto 21 -
Signalhorn 16 -

Die Erfindungen und Verbesserungen auf diesem Gebiete
hiufen sich seit Anfang unsres Jahrhunderts in so erstaun-
licher Weise, stellen zusammen ein solches Labyrinth vor,
dass es fiir den Uneingeweihten, welcher nicht das Wesentliche
vom Nebensichlichen zu sondern weiss, unméglich sein muss,
sich zurecht zu finden. Es giebt zwei Hauptarten von Ven-
tilen, welche die Verbindung der neben dem Hauptrohre des
Instruments angebrachten Verlingerungen mit diesem ver-
mitteln: a) Die Hihne (auch Radlmaschine, Pistons), das
#ltere System von Stdlzel, b) die Cylinder, als deren Erfinder
der Hornist und Instrumentenbauer Adolf Sax in Briissel,
spiter in Paris, bezeichnet wird. Der Unterschied dieser
Systeme ist von geringer praktischer Bedeutung. Die Instru-
mente hatten urspriinglich nur zwei Ventile, das eine um
einen halben, das andre um einen ganzen Ton tiefer stimmend,
so dass die Liicke in der Tonleiter noch nicht ausgefiillt war,
Miiller in Mainz fiigte 1830 das dritte, um 11/, Ton tiefer stim-
mende Ventil bei, so dass nun die offenen Téne um volle drei
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Téone vertieft und somit alle Ganz- und Halbttne erzeugt wer-
den konnten. ' Von besonders strebsamen Instrumentenbauern
nennen wir: Ad. Sax in Paris, den Erfinder einer grossen An-
zahl nach ihm benannter Instrumente, Saxophone (Sopran,
Altu. s. w.), Blechinstrumente mit Schnabelmundstiick, Sax-
klarinetten, Saxtrompeten in allen Registern, in Tubaform
gebaut, das Schallstiick nach oben, die von franzdsischen
Schriftstellern unmiissig gepriesen, in Deutschland dennoch
kaum irgend wo Eingang gefunden haben, ferner F. W. Cer-
venyi in Konigsgritz u. a. m. Die Ventile fanden nicht nur
auf die schon bestehenden Instrumente, Trompeten, Wald-
hérner und Posaunen Anwendung, sondern es wurde eine
ganze Reihe neuer Instrumente erfunden und damit ausge-
stattet, die alle, nach Art rechter Bastarde, der charakteristi-
schen Eigenthiimlichkeiten der alten Formen ermangeln und
wenn sie auch im Einzelnen eine ganze Anzahl Vorziige auf-
weisen, dennoch in ihrer Vereinigung jene Monotonie und
den Mangel an verschiedenen Klangfirbungen zeigen, welche
fiir gebildete musikalische Ohren die moderne Blechmusik auf
die Dauer unertriglich machen. Die Ventilposaunen hatten
weniger Gliick als !die Ventilhorner, die in 'allen Orchestern
eingefiihrt wurden und die einfachen Instrumente vollstindig
verdringten. Unzweifelhaft ist der Klang der Stopftone auf
dem Horne viel schlechter, als der der mittels Ventilen er-
zeugten gleichen Tone, aber es lisst sich nicht bestreiten, dass
der Ton des einfachen Horns im Allgemeinen freier, heller
und metallreicher ist, als der des Ventilhorns. Der Klang der
Posaunen zudem hat durch die Anwendung der Ventile, wenn
diese auch die abgerundetere Ausfithrung rascher Giinge er-
.moglichen, so sehr eingebiisst, dass man in den meisten Streich-
orchestern und auch in vielen Militéirkapellen von ihnen nichts
wissen will. Die Ventiltrompete behandeln wir in dem spe-
_ciellen Theile unsrer Schrift und beschrinken uns hier darauf,
vom historischen Standpunkte aus, die Entstehung der mo-
dernen Trompetenfamilie anzugeben. Siebildet eine gemischte
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Gesellschaft, Voll- und Halbgeschwister und Bastarde durch
einander. Wir citiren die Hauptglieder. Als in der zweiten
Hilfte des vorigen Jahrhunderts mit der Einfiihrung der Kla-
rinetten und Horner in das Orchester, welches nun nicht mehr
in dem Masse als friiher fiir jedes Tonstiick aus der FiilleJder
Instrumente besonders zusammengesetzt wurde, sondern in
seiner konsolidirten Gestalt bei jeder grésseren Komposition
meist vollstindig zur Anwendung gelangte, die Klarintrom-
petenkunst verfiel, weil die hohen Téne der Klarinétten und
der an Tonfiille verbesserten Floten und Oboen ihr Register
iibernahmen, ergab sich auch die Nothwendigkeit, Anderun-
gen in der Stimmung der Trompete vorzunehmen. Das Stre-
ben der Tonsetzer, neue Klangeffekte und Schattirungen in
die Instrumentation zu bringen, fithrte selbstverstindlich dazu,
die Waldhorner in mehrfacher Besetzung (bis zu vieren) mit
den Trompeten zu kombiniren. Die tieferen Stimmungen der
iblichen D-Trompeten, nimlich G, F, Es und E fielen mit
denen der Horner zusammen und wahrscheinlich veranlasste
dieser Ubelstand, hohere Trompeten zu bauen. So entstanden
die aus G (alto), 4 (alto), F (alto), Es (alto), E (alto), 4sund
B alto stimmenden Trompeten, durch deren Tieferstimmung
mittels Bogen die iibrigen Stimmungen erlangt wurden, so
dass nun die Trompete durchweg um eine Oktave hoher stand,
als die entsprechende Stimmung des Horns. Besonders sei
hier noch hervorgehoben, dass bisher eine Kombination von
Trompeten verschiedener Stimmung, in der Absicht, neue
Klangfarben zu erbalten oder die Tonreihe der einen Stim-
mung durch die der andern zu erginzen, nicht stattgefunden
hatte, sondern auch bei vier- und fiinfstimmigem Satze nur
gleichstimmende Trompeten zusammen zu gehen pflegten.
Die nun entstandenen verschiedenen Trompeten wurden spiter
mit Klappen und nach Erfindung der Ventile mit diesen ver-
selien, aber immer noch mit Stimmbogen in andere Stimmun-
gen versetzt, indem man die Ventile nur zur Erzeugung der

chromatischen Intervalle brauchte, im Ubrigen aber das Instru-
Eichborn, Trompete. ‘ 4
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ment wie ein einfaches behandelte, sich auf Transponirungen
nicht einliess und es zu jeder neuen Tonart wiederum in die
entsprechende vorgeschriebene Stimmung setzte. Wir werden
spiter erkliren, wie sinnlos dieses jetzt fast ganz abgekommene,
von den Komponisten aber noch hiufig vorausgesetzte Ver-
fahren ist und wie sehr es den Klang der Instrumente schi-
digen muss. Das Bediirfnis der Militirmusiken nach hohen
melodiefiihrenden Blechinstramenten fiihrte spiiter dazu, auch
Trompeten in hoch H, Cund D, auch Des zu bauen. Alle diese
Instrumente zeigen noch gewissermassen »Rasse«, sie haben das
Eigenthiimliche der Trompete, hellen, scharfen, zum Schmettern
dienlichen Ton, enges Rohr, enges Schallstiick mit sogenanntem
Schallrand mnicht verloren. ,Anders verhilt es sich mit der
nichsten Reihe von Instrumenten. Wir erwéhnten oben der
Erfindung des Klappenhorns (bugle & clefs, auch Kenthorn
genannt). Das mit Klappen behaftete Instrument war eine
Miniatur des Waldhorns, cornet, Hornchen im Gegensatze zu
cor de chasse; bugle bedeutet Auerochs, aus dessen Hornern
friither solche Jagdrequisiten gefertigt wurden. Dasselbe In-
strument diente aber auch den Zwecken der Post (corno di
posta) und des Krieges (Fliigelhorn, um beim Tirailliren die
Bewegungen der Fliigel zu leiten), kurzum ein Signalinstru-
ment. Die Bezeichnung clarino (clairon, claronceau, gresle
im Mittelalter s. Lavoix S. 141), auch auf dieses Instrument
angewendet, bedeutet, wie bei den Trompeten eben nichts,
als die hohe Lage und helle, klare (clarus), grelle (gresle fran-
zosisch) Klangfirbung (Clarino =Diskant. Altenburga.a.O.).
Dieses Tonwerkzeug, welches man mit Recht als den Sopran
der Waldhorner betrachten kann, obwohl es niemals in dieser
‘Eigenschaft gebraucht worden ist, versah Halary nach dem
System des Hornisten Meifried mit Pistons und so entstand
das cornet & pistons, eines der beliebtesten, namentlich in
Frankreich gebrauchten Modeinstrumente, welches trotz seines
»schreienden, prahlerischen, unlauteren Tons« (Hector Berlioz
kleine Instrumentat.-Lehre, deutsch von Dirffel, S. 135),
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»malgré la vulgarité de son timbre«, wie Lavoix sagt, bald in
alle Orchester eingefiihrt und von den meisten Tonsetzern
verwendet wurde (Bellini, Adam, Félicien David, H. Berlioz,
Meyerbeer, Gounod). Wir rechnen dieses Instrument zur
Sippe der Trompete, weil es, abgesehen von seinen etwas wei-
teren Rohren und seinem weiteren Schallstiicke ohne Rand
ganz dhnlich, wie eine Trompete gebaut ist und als solche in
sehr vielen Orchestern gebraucht wird. Die Stimmungen, in
denen es gebaut wird, sind die oben genannten héheren der
Trompete. Aber auch dariiber hinaus, nach hoch E, Es und
sogar F (also eine Oktave hoher, als die der Tromba in Falto),
hat man es, dem Bediirfnis der Kavalleriemusiken nach melo-
diefilhrenden Instrumenten in den hochsten Lagen zu Liebe
verlegt. Diese hohen Stimmungen fasst man gewéhnlich unter
dem Namen »Piccoli« zusammen ; es sind die Klarininstrumente
der Neuzeit, die Piccolfidten des Blechchors. Eben so, wie
nach der Hohe, vermehrte sich die Trompetengruppe auch nach
der Tiefe, wiederum den Anforderungen der Militir- und
Harmonie-Musik nachgebend.

Der oben citirte Preiskourant Stélzel's von 1828 enthilt
schon das Meiste an tiefen Trompeten, was ersonnen und
fiir die Blechmusik nutzbar gemacht wurde. Dem chroma-
tischen Signalhorn und der chromatischen Trompete in B alto
schliessen sich nach unten an: F- und Es-Trompeten, Instru-
mente, fiir die man spiter den Namen Althérner erdachte. Sie
sind als solche weiter gebaut, mit geriumigem Schallstiick
und man muss sie als die Quinte der entsprechenden oberen
Stimme betrachten, wie das englische Horn im Verhiltnis zur
Oboe, das Bassetthorn zur Klarinette, die Viola zur Violine.
Dem Kornet in hoch C und B entspricht also das Althorn in
Fund Es. Den Althornern und Alttrompeten reihen sich die
Tenorhorner und Tenortrompeten an, eine Oktave tiefer
stehend, als die Cornetti und Trompeten in B alto, entspre-
chend der alten Stimmung der Trompeten in B basso. Die

obengenannte Zusammenstellung enthilt auch eine Basstrom-
4*
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pete in F oder Es, um eine Oktave tiefer, als die Althtrner
in diesen Stimmungen. Spiter baute man die Tenorhérner
und die eben genannten Barytons oder hohen Bisse mit den
Schallstiicken nach oben und in weiterer Mensur, analog dem
Instrumente, welches Wieprecht erfunden hat und das unter
dem Namen Basstuba in der modernen Orchestrirung als Er-
satz fiir die neuerdings ganzabgekommenen eigentlichen Bass-
posaunen eine so grosse Rolle spielt. Zwischen allen diesen
Tonwerkzeugen ist wenig Unterschied ; es ist eine monotone
Gesellschaft ohne charakteristische Reize. Modgen sie mehr
trompetenartig mit engeren Réhren und gerinderten Schall-
stiicken, oder mehr hornartig oder in Tubaform gebaut sein,
oder hornartig gewunden als Helikon um den Leib ge-
tragen werden, sie zeigen alle dieselbe langweilige Klang-
firbung ohne Wechsel in den verschiedenen Lagen, einen
starken , leicht ansprechenden und biegsamen Ton, der sich
recht gut zum Vortrage getragener Stellen eignet, aber keine
Steigerung, keine gewaltigen Affekte vertrigt, weil er dann
sogleich stumpf und unschon klingt. Es sind moderne Salon-
menschen, von glatten gefilligen Formen, aber ohne inneren
Gehalt. Den meisten Werth hat die Basstuba, die einen guten
Ersatz fiir die unpraktikable Bassposaune abgiebt, wenn sie
manierlich und nicht, wie es so hdufig in den Militirkapellen
geschieht, briillend behandelt wird. Diese missbriuchliche-
Verwendung erinnert lebhaft an die im Streichorchester da
und dort eingerissene Manier, den Kontrabass im Forte so zu
handhaben, dass man neben dem eigentlichen Tone ein scharfes
schwirrendes Geriusch, von Bogen, Kolophon und Saiten zu-
sammen herriihrend, vernimmt. Noch bleibt das Fliigelhorn
mit Ventilen zu erwihnen, welches sich, obzwar, wie das
Kornet, aus einem Signalhorn entstanden, doch durch weiteren
Bau seines Rohres in den letzten zwei Dritteln seiner Linge,
durch sein trompetenartiges Schallstiick und durch seinen
weichen, volleren Ton von jenem unterscheidet, ein Zwitter
von Horn und Trompete, dessen Ton ebenfalls ein grosses



53

Crescendo nicht vertrigt, an Einformigkeit der Klangfarbe
leidet und weniger noch, als die Kornets sich zur Wiedergabe
eigentlicher Trompetenstellen mit scharfen markirten Rhyth-
men und Zungenschligen eignet. Wir haben die Ge-
schichte der chromatischen Instrumente im Zusammen-
hange bis zur Gegenwart gefiihrt, da hier eine Verbesserung
alle anderen nach sich zog und sich Alles um das System der
Nebenrohren mit Ventilen dreht. In die Orchester fanden
diese Neuerungen nur zum Theil und nach langem Zigern
seitens der Tonsetzer Eingang. Die Klapptrompete wandte
Rossini zuerst in der Oper und zwar im Tell (1829) an. Die
Ventiltrompete war um 1840 wohl in den meisten grosseren
Opernorchestern Deutschlands eingefiihrt. In Frankreich da-
gegen, wo man die Cornets & pistons vielfach anwandte und
ihnen die chromatischen Tonreihen zuwies, nebenbei aber die
Trompeten beibehielt, behandelte man diese noch lange als
Naturinstrumente. (So Meyerbeer, Ambr. Thomas, Gounod.)
Wir gehen nun auf die Zeit der Nachfolger J. S. Bach’s zu-
rick und iiberblicken die Instrumentation von ihnen an bis
zur Gegenwart, so weit es unser Thema erheischt.

Auf Héndel und Bach folgte eine Zeit, in der das Streben
nach sinnlichem Wohlklang auf Kosten des tieferen geistigen
Gehalts in der Tonkunst vorherrschte. Diese namentlich in
der Oper vertretene Richtung, welche von Italien nach Deutsch-
land gedrungen war, liess lange das Verstindnis fiir die Grosse
Hindel's und Bach’s nicht recht aufkommen. Wihrend man
dem universellenGenie eines Bach erst in diesem Jahrhundert
vollstindig gerecht wurde, begann sich das Interesse an den
grossen Oratorienwerken Hindel's in den achtziger Jahren des
vorigen zu regen. Der Messias kam 1788 durch Hiller in
Berlin, Leipzig und Breslau zur Auffihrung und um diese
Zeit erhielt Mozart durch van Swieten den Auftrag, Hindel-
sche Werke zur Darstellung einzurichten. Die Art und Weise,
wie man damals iiber Hindel und zwar nicht bloss iiber den
instrumentalen Theil seiner Partituren urtheilte (vgl. Jahn,
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Mozart's Leben B. 2, S. 398), wiirde viele Musikgelehrte unserer
Tagein Harnisch bringen. Mozart befolgte bei der Uberarbei-
tung ein ziemlich energisches Verfahren ; er schnitt den Trom-
peten fast alle hervorstechenden Solostellen ab, kompletirte das
Orchester durch Fagotte, Horner, Floten und Klarinetten, wozu
er allerdings auch durch den Umstand genéthigt war, dass in
den Koncertlokalen Wiens Orgeln, auf die Hindel bei seinen
Oratorien rechnet, nicht vorhanden waren. Gewiss ist, dass
durch die Anderungen Mozart’s der Instrumentirung Hindel's
hiufig der eigenthiimliche Reiz und Klangcharakter genommen
wird. Es fehlte eben der Generation von damals der historische
Sinn, der heut zu Tage mehr als wiinschenswerth kultivirt
wird. Es war die Zeit, in der man die herrlichsten Kunst-
werke des Mittelalters iibertiinchte und vandalisirte. Indessen
ist Mozart noch mit leidlicher Pietit zu Werke gegangen.
Solisten, wie sie Hiindel zur Verfiigung standen, gab es nicht
mehr. In den dreissig Jahren seit Hiéndel's Tode hatte sich
der Geschmack, die Mode, die Besetzung der Orchester sehr
geindert. Man verlangte Klang und verwarf demzufolge die
diinnen, schneidenden Klarinténe, man hatte nicht mehr die
Bliser, denn von der kostspieligen Mode, ein Korps von Trom-
petern zu unterhalten, war man zuriickgekorimen, man hatte
endlich nicht mehr die D-Trompeten, fiir die Hindel schrieb,
sondern als Gegensatz zu den Hornern Trompeten héherer
Stimmung und kurz gebaut des Stopfens wegen, mit Stimm-
ziigen versehen , von anderer Klangfirbung, als die alten In-
strumente und weniger leicht ansprechend, daher auch minder
geeignet, die schwierigen alten Solis hervorzubringen:
Gleichwohl bleibt uns Mozart’s Verfahren bei der Arie

The trumpet shall sound unverstindlich, denn nicht nur ist
dieses priichtige Stiick ohne Noth iiber alle Massen gekiirat, -
sondern auch die Instrumentation ohne alles Bediirfnis ver-
andert. Die Hindel'sche Trompete geht nie iiber ¢ und da
Mozart selbst nicht Anstand nimmt, diesen keineswegs iiber-’
missig hohen Ton, der in allen Kompositionen nach der Hindel~
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schen Zeit ganz gewohnlich ist und unzihlige Male geschrieben
wird, in seine Stimme aufzunehmen, so lag doch keine Ver-
anlassung vor, den immerhin zum Texte passenden und cha-
rakteristischen Ruf der Trompete bestindig durch die weichen
und. elegischen Tone des Waldhorns in der tieferen Oktave zu
unterbrechen.

Hindel, Messias. No. 46. Aria. The trumpet shall sound and
the dead shall beraised. Tromba solo. Corni in D. Violini 1.
und 2., Viola, Bassi. :

Pomposo ma non troppo.
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Einige andere Stellen aus dem Messias geben wir nach-
stehend, um zu zeigen, wo Mozart es fiir angemessen hielt,
die Aufgabe des Trompetenblisers zu erleichtern.

Chor. No.,15. Ehre sei Gott in der Hohe.
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Diese Beispiele zeigen uns zugleich, dass sich zur Zeit,
als Mozart dies schrieb, die Regel fixirt hatte, an welcher, wie
an einer unabinderlichen Schablone die Tonsetzer bei Behand-
lung der Trompete im Orchester festgehalten haben, so lange
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iiberhaupt fiir einfache Trompeten komponirt ward. Es galt
nimlich fiir angezeigt, die hoheren Stimmungen nicht iiber ¢
(je nach der gebrauchten Stimmung, bei G-Stimmung £, bei
F-Stimmung @, bei E-Stimmung g7s) hinaufzuschreiben, bei
tieferen Stimmungen nicht iiber g hinauszugehen (also bei
Es-Trompeten bis 7, bei D-Trompeten bis a, bei Des-Trom-
peten bis as, bei C-Trompeten bis ¢ u. s. w.). Ausserdem
fielen die schweren Passagen und Liufer, die Triller (eigent-
lich in der Ausfilhrung nur Zungenschlige, da wirkliche,
namentlich rasche Triller auf der einfachen Trompete unmog-
lich sind) fort, welche in  den Bach'schen und Hindel'schen
Partieen so reichlich angewendet werden. Von gestopften

Tonen kommt hichstens einmal fis zur Anwendung. Die E
und F-Stimmungen scheinen Einige schon zu den tiefern zu

rechnen und schreiben darin bis zum ;, jedoch nur im Anlaufe
oder in Tutti-Stellen im forte. (Cherubini. Ouverture zu Fa-
niska; letzte Takte, F~Trompeten. C. M. v. Weber. Jubel-
Ouverture, kurz vor dem Eintritte des Den Konig segne Gott.
E-Trompeten.) Das ¢ in der D-Stimmung (¢ im Klange)
halten die Komponisten iibereinstimmend fiir einen Ton, den
man dem Instrumente im Ubermass abverlangen kéonne, brau-
chen ihn demzufolge sehr hiufig; gleichwohl ist dieses aauch
auf der einfachen Trompete ein Ton, dessen hiufiges Anblasen
ungemein anstrengt und den Ansatz erschopft. Den grossten
Missbrauch treibt Beethoven in der 7. Sinfonie (Partitur Breit-
kopf und Hirtel S. 52 assai meno presto) mit diesem Ton, in-
dem er ihn den Bliser im ziemlich langsamen Tempo an vier
Stellen in demselben Satze jedes Mal im # durch elf Takte
aushalten und dann tonisch zur tieferen Oktave herabgehen
lisst. Eigenthiimlicherweise wagen die Komponisten bei der
tiefen B-Stimmung, deren g doch nur dem F entspricht, die-
sen Ton nur selten.

Da die Trompeten jetzt weit hiufiger, als in der fritheren
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Periode im Orchester vertreten waren, das nun meistens in
seiner heutigen Gestaltung bei allen Tonsitzen verwendet
ward, trat das Bediirfnis nach neuen, vorher ungebréuchlichen
Stimmungen bei Horn und Trompete, die, wie schon erwihnt
jetzt im Abstande einer Oktave sich bewegten, hervor, ver-
wandte man daher Trombe in G (alto), Ges, F, E, Es, D,
Des, C, H, B, A, As, auch in A4s, 4 und B alto, kombinirte
man, um Tone, die auf der einen Stimmung nicht vorhanden
waren, oder nicht gut klangen, zu erhalten, verschiedene
Stimmungen, bei Hornern, wie Trompeten und betrachtete
diese Instrumente” oft zusammen als eine Gruppe. Die Ver-
wendung einer Trompete war ganz ungewohnlich, die dltere
Schreibart fiir eine mit lingeren Partieen betraute Solo-Trom-
pete nicht minder. Die Regel bildete der zweistimmige Satz
und nur selten kam noch die Trompete drei- oder vierstimmig
als besondere Gruppe mit den Pauken vor.

Mit diesen Ausfithrungen glauben wir die Instrumentation
von Haydn und Gluck bis tief in unser Jahrhundert hinein
ausreichend gekennzeichnet zu haben. Bei Haydn, Gluck,
Mozart, Cherubini, C. M. v. Weber u. a. erscheint die geschil-
derte Behandlung der Trompete ganz sachgemiss und natiir-
lich. Das Instrument ist hiiufig sehr wirksam zu kleinen Solis
gebraucht, tritt seinem Charakter entsprechend zur Markirung
der heroischen, kriiftigen, freudigen Accente auf, fillt die Har-
monie in trefflicher Weise und nirgends zeigt sich die grosse
Liicke in seiner Tonreihe storend und frappant. Anders ver-
hiilt es sich bei Beethoven. Hier stiirmt ein titanischer Genius
iber die gegebenen Schranken und Grenzen hinaus, ringt
gewaltig nach neuen Gestaltungen, neuen Mitteln, seine Ge-
danken zum Ausdruck zu bringen. Ihm geniigen die alten
bescheidnen Werkzeuge nicht, und dieser Mangel tritt oft
grell in seiner Instrumentirung hervor. Vorschlige und Ver-
suche sind oft gemacht worden, die Blechinstrumente in den
Werken Beethoven’s ihrer spiiteren chromatischen Beschaffen-
heit gemiss umzusetzen, und dies mit Recht, denn in man-



62

chen seiner Sinfonieen tritt der Gegensatz zwischen Wollen
und Unzuliinglichkeit der Kriifte schroff hervor. Beethoven
muthete daher den Instrumenten manche ihre Technik iiber-
steigende Aufgaben zu. Holzbliser und Streichinstrumente,
einer technischen Weiterentwickelung fahig, haben diese Auf-
gaben lingst zu losen gelernt. Bei den Metallinstrumenten
hat sich der Meister verrechnet; ihre Entwickelung hat eine
seinen Voraussetzungen nicht entsprechende Richtung einge-
schlagen. Eine Eigenthiimlichkeit des neueren vierstimmigen
Satzes fiir Horner oder Trompeten, die wir hier noch erwih-
nen, ist, dass die dritte Stimme. in der Regel hoher gesetzt
wird, als die zweite, so dass gewissermassen der ersten Stimme
die dritte, der zweiten die vierte entspricht. In der alten Zeit
findet sich kein Analogon dazu, denn es stuften sich im Chore
der Trompeten die Instrumente der Reihe nach zur Tiefe ab.
Eine Kombinirung mannigfacher Stimmungen der Blechin-
strumente wandte zuerst in grosserem Massstabe Beethoven in
seiner Schlachtmusik auf den Sieg Wellingtons bei Vittoria
an. Das Blech besteht darin aus 2 Corni in D, 2 Corni in B
basso, 2 Trombe in D, 1 Tromba in G, 2 Tromboni (Tenor e
Basso); dazu Piccolfléten, Oboen, C-Klarinetten (wegen des
scharfen Tons), eine F-Klarinette, Fagotte, Kontrafagott und
Serpent und das Schlagzeug. Diese Vereinigung stellte nach
damaligen Begriffen eine grosse Militirmusik vor. Seitdem
sind alle von uns schon der Hauptsache nach erwihnten chro-
matischen Metallinstrumente erfunden worden und haben die
verschiedenartigste Verwendung, allerdings vorziiglich in der
Militérmusik, jedoch auch zum Theil in Streichorchestern
gefunden. Immer mehr richtete man das Augenmerk auf
grosse lirmende Effekte, auf Hervorbringung neuer noch
nicht dagewesener Klangwirkungen. Auf Spontini mit seinen
blechbeschlagenen Lirmopern, die wiederum Rossini (im Tell)
und Auber (Stumme von Portici) zum Vorbilde dienten, folgte
der hauptsichlich auf Effekt arbeitende Meyerbeer. In grossen
Opern ward es iiblich, nicht ein, sondern mehrere Orchester



63

auf der Bithne anzubringen, eine Sitte, die nichts mehr mit
der bescheidenen feinsinnigen Art, wie Mozart im Don Juan
davon Gebrauch macht, zu thun hat. Rauschende Militir-
musikkorps arbeiten zusammen mit dem an sich schon stark
besetzten Opernorchester und in dem gewaltigen Requiem von
Hector Berlioz wirken, getheilt in mehrere Oxchester, im Tuba
mirum u. a. folgende Metallinstrumente: 4 Horner in Es,
4 Horner in F, 4 Horner in G, 4 Kornets in B, 4 Tenor-Po-
saunen, 1 Bass-Ophikleide, 2 Trompeten in F, 2 Trompeten
in Es, 4 Trompeten in B basso u. s. w. nebst 8 Paar verschie-
den gestimmten Pauken. Alle seine Vorginger hat Richard
Wagner in der Instrumentirungskunst iiberfliigelt und nament-
lich in dem Orchester, welches er seinem riesenhaften vierthei-
ligen Musikdrama »Der Ring des Nibelungen« zu Grunde legt,
alles bisher Geleistete durch neue Effekte iiberboten. Lavoix
macht in seiner ausgezeichneten mehrfach citirten Schrift die
treffende Bemerkung, dass sich das Orchester der sogenannten
Zukunftsmusik , welche vermuthlich auf die Gegenwart be-
schriinkt bleiben wird, weil sie bereits an den Grenzen der
verniinftigen Weiterentwickelung angekommen ist, wiederum
dem alten lingst verschollenen Systeme der Inmstrumenten-
gruppen nihert, nur mit dem Unterschiede, dass heut zu Tage
alle Gruppen zusammen in einem monstrosen Orchester ver-
einigt durch ihr Zusammenspiel auf unsere Ohren und Nerven
so iiberreizend und abstumpfend einwirken, dass wir uns nach
dem Genusse einfacher dlterer Musik zuriicksehnen, wie aus
der dunstigen Atmosphiire unserer Theater und Koncertsile,
wenn die Winterkampagne voriiber ist, nach Wald und Flur.
Wo bleibt Mozart’s, Weber's, Haydn's Orchester, wenn wir
bei Wagner:

1) Floten, 3 grosse und 1 kleine;

2) Oboen, 3 und 1 englisches Horn ;

3) Klarinetten, 3 und 1 Bassklarinette;

4) Fagotte, 3;

5) Horner, 8 in verschiedenen Stimmungen ;
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6) Tuben, 4 (Tenor, 2 Bass-, 1 Kontrabass-Tuba);
7) Trompeten, 3 (b alto oder f) und 1 Basstrompete (B
basso) ;
8) Posaunen, 3 (Tenor und Bass) und 1 Kontrabass-
Posaune ;
. 9) Schlaginstrumente und
10) Streich-Orchester mit Harfen

finden — und dennoch — wie bald stumpft sich das Ohr gegen
alle diese Klangwirkungen ab, empfindet das Erdriickende
und dabei doch Monotone dieser Tonmassen! Wie ganz an-
ders wirken ein Paar frische hellklingende Trompeten am
rechten Orte, ein Paar ihrer Natur entsprechend behandelte
Waldhorner, als diese grossen Blechgruppen mit ihrer dum-
pfen, harten, drohnenden Klangfirbung! Was wiirde Prito-
rius, der seine drei Trompeten »des grossen Halls wegenc nicht
in, sondern neben der Kirche aufgestellt haben wollte, zu
diesem »Hall« sagen, den unsere Ohren in Opern und Koncert-
stiicken durch mehrere Stunden in geschlossenen Rdumen
fast ohne Unterlass ertragen miissen! Riickkehr zur Natur,
nicht etwa zum rohen Naturstande, sondern zur verlassenen
Bahn des Einfachen, Naturgemissen heisst auch hier das
Rettungswort, wie im Allgemeinen fiir die in Afterkultur ver-
sunkene Menschheit! Es giebt nur eine wahre Kunst, mit
geringen Mitteln Grosses zu schaffen; dreht man diese Regel
um, so erhilt man ein getreues Bild dessen, was die Tonkunst
der Gegenwart in vieler Hinsicht vorstellt. Die Rolle der
Ventiltrompeten im heutigen Orchester exdrtern wir im niich-
sten Theile.




II. Theil.

Wesen und Eigenschaften der Trompete.

1) Im Allgemeinen,

Den Holzblas-, wie den Blech-Instrumenten liegt das-
selbe akustische Princip zu Grunde, ndmlich die Art, wie die -
Luftséule in ihnen schwingt, ob nach den Gesetzen einer
offenen, oder einer gedeckten Orgelpfeife. Wihrend aus den
gedeckten Pfeifen ausser dem Grundton noch die Quint der
Oktave und die Terz der Doppeloktave erklingt, geben die
offenen Pfeifen Grundton, Oktave, Quint, reine Quart, grosse
Terz, kleine Terz, kleine Septime, grosse Sekunde, sodann
eine diatonische, wenn auch nicht ganz reine Tonleiter in der
vierten und endlich eine chromatische Skala in der fiinften
Oktave vom Grundton aus. Das heisst, wenn der Grundton
der Pfeife erschallt, miisste ein Ohr von der denkbar feinsten
Ausbildung die aufgefihrten sogenannten Aliquot- oder har-
monischen Oberténe mit erklingen horen. Das Princip der
offenen Pfeifen liegt, wie der Flote, Oboe, dem Fagott, so
auch simmtlichen Metallinstrumenten zu Grunde. Es bedeu-
tet, dass die harmonischen Oberténe durch schwicheres oder
stirkeres Anblasen des betreffenden Blechinstruments zum
Erschallen gebracht werden kénnen, so weit Kraft und Fihig-
keit des Blisers es gestatten. Unerheblich ist dabei, ob der

Eichborn, Trompete. 5
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Grundton angegeben werden kann, oder nicht. Da, um das
Ansprechen des Instruments in héheren Lagen zu erméglichen,
eine engere Bauart des Rohrs gewihlt werden muss, als dem
Grundtone, aus welchem dasselbe stimmen soll, gemiiss ist, so
gelingt es hidufig nicht, diesen hervorzubringen. Bei den
tiefsten Bissen, Ophikleide, Serpent und Bombardon ist es
moglich, sehr schwer bei den Trompeten und den héheren
Posaunen. Die Tonlage eines Blasinstruments ist von seiner
Linge abhiingig und diese muss gleich der Hilfte der Zahl
der Schwingungen sein, welche dem Grundton eigen sind.
Da es aber dblich ist, die Tonlage nach dem nichst hdheren
Obertone des Grundtons zu bezeichnen, so entspricht die
Rohrlinge gerade der Zahl der Schwingungen dieses ersten
Obertons. Nachstehende Tabelle giebt die harmonischen Ober-
tone einer beiderseits offenen Pfeife nach dem Verhiltnis der
Schwingungszahlen.

a)

I 8va. | IL Sva.| IIL Sva. IV. 8va. I
1 202 3 4 &,
qz __F | 7
7 I
— —51 #
zF = 456 78 Ty 10111213 141516
Grundton.

Hiernach muss die Linge der Trompete in B (Grundton)
9 Fuss, die der Trompete in C' 8 Fuss sein. (Tuba in B
36 Fuss, Horn in Es 13, 4 Fuss.) Die mittlere Weite des
Rohrs ist bei der Posaune 200 mal in der Linge enthalten,
bei dem weiter konstruirten dlteren Waldhorn 300 mal.

So weit die akustische Theorie, die aus naheliegenden
Griinden mit der Praxis nicht iibereinstimmt. Denn der Ver-
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gleich eines Blasinstruments mit einer beiderseits freien cylin-
drischen Rihre trifft in Wirklichkeit nicht zu. Die Seite der
Instrumente, welche vom Bldser mittels der Lippen mit der
nothigen Luft versehen wird, ist natiirlich nicht frei und offen.
Die schwingende Luftsiule steht vielmehr nur durch die enge
Spalte, welche durch das natiirliche Mundstiick der Lippen
und der Zunge des Blisers gebildet wird, mit der umgebenden
Luft in Verbindung. Dadurch ergeben sich die Abweichungen
in den Intervallen der Blechinstrumente von der Theorie.
(Z. B. die unreinen Téne &, j=‘, @ auf der Naturtrompete.)
Dem Rohrblattmundstiick der Oboe (aus zwei Blittern
bestehend) entsprechen bei den Blechinstrumenten die Lippen
des Blisers. Diesen das Blasen zu ermdglichen ist das kessel-
oder trichterformige Mundstiick bestimmt, welches derartig
an den Mund gepresst wird, dass fiir den Durchgang der Luft
nur eine sehr enge Spalte bleibt, welche noch durch die vor-
geschobene Zungenspitze beliebig verkleinert werden kann.
Gleich einem feinen bandférmigen Strom geht die Luft in das
Mundstiick, wihrend die Lippen in Schwingungen gerathen.
Diese Schwingungen bewirken ein stossweises Hervorquellen
der Luft und die Ubung, der Ansatz des Blisers, besteht darin,
fiir jeden dem Instrumente eigenen Ton die passende Stellung
und Oscillation der Lippen zu finden. Bei diesem Vorgange
hat natiirlich alle Theorie ein Ende, da hier tausendfach ver-
schiedene Umstinde in Bau, Stirke, Elasticitit der Lippen,
Beweglichkeit der Zunge, Beschaffenheit des Mundstiicks in
allen méglichen Kombinationen zusammenwirken. Doch hat
die Erfahrung festgestellt, dass, wenn auch das Instrument
gut und sachgemiss konstruirt ist, dennoch das Mundstiick
bewirkt, ob der Ton in Hohe und Tiefe gleich gut anspricht,
ob er voll oder diinn, stark oder schwach klingt. Von derBe- -
schaffenheit des Mundstiicks hiingt der musikalische Werth
eines Metallinstruments vor Allem ab. Das Mundstiick der
trompetenartigen Instrumente besteht aus dem Rande, dem
Kessel und der Bohrung. Das Verhiltnis dieser drei Theile
5*
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zu einander bedingt den Ton und die Verwerthung des In-
struments in der Musik. Der Rand richtet sich nach der
Lippenbildung, von der grosseren und geringeren Weite des
Kessels in Verbindung mit der engeren oder weiteren Bohrung
des Aufsatzstiickes hingen Tonfiille und Ansprechen des In-
struments in verschiedenen Lagen ab. Je weiter Kessel und
Bohrung, desto grisser der Ton. Es ergiebt sich daraus, wie
schwierig es ist, ein Mundstiick zu finden, welches die An-
spriiche an Schonheit des Tons, leichtes Ansprechen der Hohe
und Klangfiille auch in mittleren und tiefen Lagen befriedigt.
Da die Pressung des Mundstiicks an die Lippen desto stirker
sein muss, je hoher der zu erzeugende Ton ist, so folgt, dass,
je hoher ein Metallinstrument steht, desto anstrengender seine
Behandlung fiir den Bliser wird. Am meisten Kraft des An-
satzes und Stirke der Lungen erfordern die Kornette in hoch
Es, C, D und gar F. Auch die Weite des Mundstiicks, die
bei den tiefen Instrumenten natiirlicherweise wichst, kommt
hier in Betracht, denn, je grosser der Umfang des Mundstiickes
ist, desto mehr Spielraum bleibt den Lippen innerhalb des-
selben, und wihrend die durch das starke Anpressen beim
Blasen eineshohen Instruments rascher anschwellenden Lippen
im Mundstiicke keinen Raum mehr finden, so dass die Luft-
filhrung unterbrochen und gestort ist, indem die Luftsdule
zwischen Lippen und Mundstiick entweicht, kann bei dem
gerdumigen Mundstiicke eines tiefen Instruments dieser Ubel-
stand viel weniger eintreten, da die, wenn auch schon dick
gewordenen Lippen immer noch Platz im Mundstiicke haben.
Dazu kommt das leichtere oder schwerere Ansprechen der Tone
auf verschiedenen Instrumenten, welches zwar in der Haupt-
sache von der hohen oder tiefen Tonlage, nebenher aber auch
von mannigfachen anderen Umsténden, Mundstiick, Bau und
Charakter des Instruments u. s. w. abhingt.

Der Ton aller Blechinstrumente ist mithin in erster Linie
ein Produkt des Blisers, nicht des Instruments, welches aller-
dings nothwendige Voraussetzung der Tonerzeugung ist. Von
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seinem guten Gehor, seiner Lungenkraft, richtigen Athem-
fihrung, Zungenvolubilitit, Lippenbau und Ausdauer, Ubung
und Geschmack hingt der Klang des Instruments ab. Auch
auf den besten und zweckmissigsten Instrumenten erfordern
die Intervalle zu ihrer Richtigstellung und Ausgleichung einen
guten Bliser und dessen Einrichtung auf eben diesem Instru-
mente. Wir gehen spiter auf die Mingel der Intonation,
welche an den Instrumenten selbst liegen, niher ein. Fiir den
Denkenden ist nach unseren Erdrterungen klar, was es mit
dem »Einblasen« oder »Verblasen« eines Instruments auf sich
hat, welchem Wahnglauben Zamminer in seinem sonst so
guten Werke »Die Musik und die musikalischen Instrumente
in ihren Beziehungen zu den Gesetzen der Akustik« merk-
wiirdigerweise noch das Wort redet. Wer auf einem Blech-
instrumente, auf dem er noch nicht geblasen hat, gut und rein
blasen will, muss sich eben darauf einrichten, einblasen, d. h.
zwischen den Eigenthiimlichkeiten gerade dieses Instruments
in Bauart, Charakter, Mundstiick, Ansprache der Téne, Hohe
oder Tiefe, Applikaturen u. s. w. und seinen Lippen, Lungen,
seiner Zunge, Athem, Gehor und Ausdauer die denkbar beste
Harmonie herzustellen suchen. Ob auf diesem Instrumente
vor ihm hundert Andere, Stiimper oder Kiinstler, geblasen
haben, kann ihm nichts schaden und nichts niitzen. Ein In-
strument zu »verblasen«, das heisst durch Einfiilhrung der An~
- blaseluft in dasselbe solche Strukturinderungen daran zu be-
.wirken, dass der Toncharakter desselben oder die Intervalle
zwischen den instrumenteigenen Tonen alterirt wiirden, ‘ist
eine Aufgabe, die die Lungenkraft eines Sterblichen iiber-
steigt. Keine anderen Tonwerkzeuge sind so sehr dem Spiele
zufilliger Umstinde unterworfen, als die Metallinstrumente
und unter diesen wiederum die der hohen Lagen, die trom-
petenartigen. Da Alles schliesslich auf den Ansatz, auf die
Fihigkeit desBlisers, sich mit Sicherheit und Kraft auf seinem
Instrumente zu bewegen hinausliuft, dieser Ansatz aber durch
tausenderlei Ursachen beeintriichtigt und zerstort werden kann,
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so ist gerade bei der Trompete mit der wenigsten Sicherheit
auf wohlklingende, priicise, allen Anforderungen entspre-
chende musikalische Wiedergabe der anvertrauten Stimmen
zu rechnen. Die leichteste substantielle Verinderung an den
Lippen des Blisers, eine kleine Aufschwellung, Entziindung,
Verletzung derselben kann den Ansatz aufs storendste beein-
flussen. Abgesehen von diesen unvorhergesehenen Hinder-
nissen, findet ein Aufschwellen der Lippen auch durch das
Blasen statt und wiirde, wenn nicht durch Pausen und Scho-
nung des Blisers den Lippen immer wieder Zeit gelassen
wiirde, sich annihernd zum normalen Zustande zuriickzubilden,
iiberhaupt in Kurzem allem Tonerzeugen ein Ende bereiten.
Von diesem naturnothwendigen Vorgange scheinen alle die,
welche nicht selbst Blechinstrumente und namentlich hohe
getrieben haben, wenig oder nichts zu wissen und immer ge-
neigt, die»Ausdauer« des Blisers auf dessen Lungen und nicht
auf seine Lippen zuriickzufiihren, wihtend gerade die Okono-
mie der Luftfihrung, wie obige Auseinandersetzung deutlich
zeigt, bei hohen Metallinstrumenten einen sehr geringen Luft-
konsum mit sich bringt und die Anstrengung der Lungen weit
mehr in einer Zuriickhaltung, als in einer ausgiebigen Ver-
wendung des Athems besteht. Die Kunst des Athemholens
zur rechten Zeit ist wie beim Gesange Sache der Ubung und
wird, einmal erlernt, den Bliser nicht leicht wegen der nthigen
Luft in Verlegenheit gerathen lassen. Daraus erklirt sich die
Thatsache, dass zuweilen Bliser mit nahezu zerstorten Lungen
vermoge jener durch lange Ubung erlernten Kunst der In-
und Exspiration (der Einathmung von Luft und Ausathmung
derselben in das Mundstiick) dem Betriebe ihres Instruments
obliegen. Gleichwohl hort man immer von den ausgezeich-
neten Lungen der Trompeter und nicht von der Ausdauer der
Lippen den Pressungen des Mundstiicks gegeniiber, welche
nur durch lange Ubung gewonnen wird, reden und schon der
alte Priitorius giebt in seinem viel citirten Buche den Rath,
bei Anwendung von Trompeten in langsamen Sitzen mit aus-
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gehaltenen Noten beim Einsetzen der Bliser das Tempo zu
beschleunigen und es nach dem Aufhéren des Trompetenchors
wieder zu »protrahiren«, weil die Trompete ein Instrument,
das viel Athem requiriret, dahero die Bliser in solchen Sitzen
zu eilen pflegen. Wenn die Lippenkraft auf die Neige geht, -
ist der Bliser mit Nothwendigkeit aufzuhtren gezwungen, da
er schliesslich nicht eine Spur von Ton mehr hervorbringen
kann, ausserdem aber auch Gefahr lduft, sich durch die iiber-
grosse Anstrengung, welche die Pressung des Mundstiicks und
der verzweifelte Versuch, das Ausstromen der Luft nach den
Seiten des Mundstiicks zu verhindern, verursacht, einen Bruch
zu blasen. Aus begreiflicher Furcht vor diesem Bankerott der
Ausdauer wird jeder Bliser, wenn er dieselbe schwinden fiihlt,
eilen, um nur rasch in derQOase einer Pause Rettung zufinden.
In diesem Moment hat alle Kunst, aller Vortrag, alle Schon-
heit des Tons mehr oder minder ein Ende. Der Bliser ist
nicht mehr Beherrscher des Instruments, sondern wird von
dem Drange der Naturnothwendigkeit beherrscht, seinen er-
schopften Lippen baldigst Ruhe zu génnen.

Aus dem Gesagten ergiebt sich die Hauptregel fiir den
Tonsetzer in Behandlung der Trompete: Schonung des Bli-
sers, denn dieses Tonwerkzeug hat von allen die geringste
Ausdauer. Dasselbe schonend und sparsam anwenden heisst
so viel, als es mit guter Wirkung gebrauchen, weil ein er-
schopfter Bliser nichts Ordentliches leisten kann.

Treten die erwihnten Umstinde bei hohen Tonen, weil
dieselben die stirkste Pressung der Lippen erfordern, und je
héher die Tone, in desto stirkerem Grade hervor und steigern
sie sich noch, wenn die geforderten hohen T6ne lange ausge-
halten werden sollen, so kann man hieraus den Massstab ent-
nehmen, nach dem sich die Behandlung des Instruments in
Hohe und Tiefe, in langsamem und raschem Tempo, im Piano
und Forte, gehaltenen Noten und raschen Giingen am sicher-
sten ermessen lisst.
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2) Die einfache Trompete.

Ihrer Tonreihe liegen die Aliquottone der offenen Réhre
zu Grunde ; Abweichungen ergeben sich durch die enge Bau-
art, die Deckung mittels des Mundstiickes und der Lippen
des Blisers, die Kunst des Ansatzes, welche der Rohre eigene
Tone zu modificiren vermag. Nachstehende Ubersicht giebt
Auskunft.

bl—T—rqu

- Grob- Faul- Y & unrein.
Grundton stimme. stimme.
Flattergrob.
X - 2
X ® =
e ba ha =2 2 = =
L o | 1 L I 1 I
T T 1 1 T 1 1 1 1 qi
g L 1 1 1 § . | 1 1 1 L —
.jl.L 1 1 X 0 1_ - . | L | ] |
unrein. unrein. " unrein. unr. unr. .

Der eigentliche Grundton spricht sehr schwer an und ist

. auf den tieferen Stimmungen nur mit Miihe, etwas leichter
auf den héheren zu erzeugen, weil bei diesen das Missver-
hiltnis zwischen der Tiefe dieses Tons und der nicht entspre-
chenden Weite des Rohrs nicht so gross ist. Wegen seines
rauhen unruhigen, zum Hinaufspringen in die obere Oktave
neigenden Charakters nannten ihn die alten Trompeter Flat-
tergrob, die Oktave dagegen Grobstimme, wegen des unbieg-
samen Tons, die darauf folgende reine Quint aber Faulstimme,
weil auch sie nicht modulationsfihig ist und der damals so
sehr beliebten und ausgebildeten Manier der Behandlung mit
allerhand Zungenschligen widerstrebte. Das b ist ein unreiner

matter Ton, d bildet auch kein ganz reines Intervall, fist un-
rein, schlechten Klanges, wird durch stirkeres Anblasen in

ein unreines fis verwandelt. durch ein geschicktes Sinken-
lassen aber leidlich rein gestimmt, gss durch starkes Treiben

des’g oder Senken des @, welches an sich aber auch ganz un-
rein stimmt, hervorgebracht. Nicht anders, wie in der tieferen
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Oktave steht es mit 5, welches, um rein zu erklingen, gesenkt
werden muss, durch Treiben aber in ein ertriigliches 4 gewan-
delt wird, was in der eingestrichenen Oktave nicht angeht.
Die diatonische Tonreihe der dreigestrichenen Oktave ist
ziemlich rein, liegt aber schon ausserhalb der praktischen
Verwerthung, da auch in der Zeit, da die Klarinisten auf diese
hohe Tonlage ausdriicklich hinstudirten, nur die Anfangsténe
¢, d, e, hichstens 7 in der C-Stimmung, @, ¢, s in der D-
Stimmung dienstbar gemacht wurden. Bei hohen Stimmungen
(G alto, Falto) wird die dreigestrichene Oktave iiberhaupt
nicht mehr erreicht, in den ganz tiefen Stimmungen G und F
basso schreiben selbst Tonsetzer, wie J. S. Bach in der Glanz-
epoche der Klarinbliserei nur bis e (klingt @ auf der tiefen F,
% auf der tiefen G-Stimmung), bleiben also der dreigestriche-
nen Region fern. Von der Erzeugung einer chromatischen
Skala in der dreigestrichenen Oktave (der fiinften vom Grund-
ton an), die nach der Theorie der Akustik moglich ist, kann
nicht die Rede sein, da auch der vollkommgnste Bliiser froh
sein muss, nur die ersten dreigestrichenen T6ne zu bringen
und wenn von Anwendung der zweiten Hilfte dieser Oktave
in Kompositionen des 17. Jahrhunderts (siehe Lavoix a. a. O.
oben) gesprochen wird, so handelt es sich um einen Irrthum
oder um ein Seiltinzerstiickchen, welches wohl dann und
wann ein besonders veranlagter Bliser producirte, der in den
Regionen des natiirlichen Wohlklangs elend stiimperte, weil
sein Ansatz auf die unnatiirliche Hohe hinaufgeschraubt und
fiir die tieferen Lagen verdorben war.

. So stand es mit der »unverkiinstelten Natur« der einfachen
Trompete, bei der, um sie musikalisch verwerthbar zu gestal-
ten, eben Alles auf Kunst, auf kiinstliche Behandlung durch
den Ansatz des Blisers hinauslief und von der Natur herzlich
wenig iibrig blieb, ndmlich nichts, als die wenigen frei und
rein ansprechenden Tone g, ¢, e, g, ¢, @, e, g. Auf diese
beschrinkten sich denn auch die Komponisten nach dem
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gliicklichen Verfalle der »alten Kunst« der Hauptsache nach.
Vortheilhaft liess sich das von den Hornern entlehnte, neue,
bei kiirzerer Bauart der Instrumente ausfithrbare Stopfen zur
Ausgleichung unreiner Tone benutzen. Auch die Ziige, welche
man an den Instrumenten anbrachte, gaben ganz reine Inter-
valle. In der Militirmusik wurde von den Stopftonen stark
Gebrauch gemacht. In obiger Tabelle sind diejenigen Tone,
welche sich durch Stopfen um einen Halbton erniedrigen
lassen mit x, die aber, welche, auf diese Weise erniedrigt,
einen ertriglichen Ton gewihren mit xx bezeichnet.

Der angegebene Tonumfang bleibt natiirlich auf jeder
Stimmung derselbe, da er auf festen akustischen Gesetzen
beruht. Doch erleidet er in der Hohe Einbussen bei hoheren
Stimmungen, da der Ton ¢ (dem Klange nach) wohl die susserste
Grenze bildet. Fiir die Notirung gelten die Regeln: 1) die
Stimmung wird iiber der Stimme angegeben; 2) das Instru-
ment wird immer so behandelt, als ginge das Tonstiick aus
C-dur; 3) die dritte Oktave vom Grundton aus, in welcher
Prime, grosse Terz, kleine Terz und reine Quart instrument-
eigen sind, kommt bei der Notirung stets in die eingestrichene
Oktave. Hoher kann kein Metallinstrument gestimmt wer-
den; die Vorkehrungen, welche auf ein Verkiirzen des Rohrs
abzielen, haben sich nicht bewihrt. Gewdhnlich sind daher
die Instrumente in der denkbar hdchsten Stimmung gebaut,
da ein Tieferstimmen durch Verlingerung ohne Hindernis
geschehen kann. Die Stimmbogen (Krummbiigel), welcher
man sich vorzugsweise dazu bediente, und die auf das Instru-
ment gesteckt werden, bewirken nach Bedarf die Tieferstim~
mung in jede beliebige Tonart. Doch wird das Instrument
immer schlechter von Klang, je tiefer die Stimmung im Ver-
hiltnisse zu der, aus welcher es gebaut ist, liegt.

Die eingestrichene Oktave in unserer Tabelle klmgt in
den verschiedenen Stimmungen wie folgt:



Calto): . ..... teygc.
B (alto): ... ... bdf T.
H (alto): . . .. .. % dis fis F.
4 (alto): .. .. .. a s e a.
As lalto):. . . . .. as ¢ es as.
G (alto): . .. ... ghdy.
F (altoj: . .. ... facf
E: ......... e gis h e.
Es:......... esgb es.
D: . ........ (iﬁ; a d.
Des: . .. ..... des f as des.
C (basso):. . . . . . cege.

H (basso): . .. .. h dis fis h
B (basso): . .. .. bdfb.

A (basso): . .. .. acisea

Uber den Toncharakter der verschiedenen Stimmungen
etwas absolut Richtiges aufstellen zu wollen, liuft auf Tiu-
schung hinaus. Thr Klang wird bestimmt 1) durch den Um-
stand, ob das Instrument in der betreffenden Stimmung
gebaut, oder nur durch einen Stimmbogen in dieselbe herab-
gestimmt ist; 2) im letzteren Falle durch die Linge des Bo-
gens, d. h. die grossere oder kiirzere Entfernung von der
eigentlichen Stimmung des Instruments; 3) durch dessen Bau
und Einrichtung, Vorhandensein oder Mangel der Ziige, Form
und Zahl der Windungen; 4) durch die Beschaffenheit des
Mundstiicks und 5) durch die des Blisers. Wo so viele Dinge
zusammenwirken kénnen, wire es ein Wahn, schlechthin der
einen Stimmung vor der andren den Vorzug zu geben. Es
leuchtet ein, dass die tiefsten Stimmungen die reichhaltigste
Tonreihe gewiéihren, da die diatonische Oktave bei ihnen in
eine Lage fillt, in der die Tone leicht zu erzeugen sind, wih-
rend bei den hohen Stimmungen diese Oktave dort beginnt,
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wo der Umfang der Trompete abschliesst. Aus diesem Grunde
dachte man in alter Zeit nicht daran, héhere Stimmungen zu
konstruiren, da man ein Instrument mit zusammenhingenden
Tonen brauchte und erst das Bediirfnis nach Stimmungen fiir
alle Tonarten in der héheren Oktave der Waldhdrmer gab, wie
oben ausgefiihrt, dazu Veranlassung. »Triller wird Niemand
von der Tromba im Orchester verlangen,« sagt der praktische
A. Sundelin (Die Instrumentirung fiir das Orchester). Die
Trillerbezeichnungen, welche in den Bach’schen und Hindel-
schen Stimmen so zahlreich vorkommen, sind in der Ausfih-
rung Pralltriller oder gewisse Zungenschlagsmanieren gewe-
sen, welche von den ziinftigen alten Trompetern besonders
kultivirt und dngstlich als Kunstgeheimnisse bewahrt wurden.
Die Triller auf 5, ¢ und &, meint H. Berlioz, seien leicht aus-
filhrbar. Die Wahrheit ist, dass auf diesen Tonen, wohlge-
merkt in tieferen Stimmungen, einige biarenhaft plumpe Um-
wilzungen hervorgebracht werden konnen, die man heute
keinem Publikum ohne Gefahr, der Licherlichkeit zu ver-
fallen, produciren konnte.

‘Was sonst noch Erwihnenswerthes von der Naturtrom-
pete berichtet werden konnte, ist schon im historischen Theile
gemeldet worden, zu welchem eigentlich dieser Abschnitt eine
Erginzung bildet, da das Instrument der Vergangenheit an-
_gehort und heute nur noch in wenigen Orchestern, in denen
die Klassicitit gepflegt wird, sonst wohl noch in Dorfkapellen,
auf Kirchenchoren und in Rumpelkammern gefunden wird.
Wenn wir es hier abhandglten, so folgten wir dem Beispiele
der Instrumentationslehrbiicher aus dem Grunde, weil viele
Musiker fiir seine Beibehaltung und Wiedereinfithrung plai-
diren. Wir geben unser Votum hieriiber erst nach Betrach-
tung der chromatischen Trompete ab.

Um aber auch iiber die Behandlung der Naturtromba
durch die Komponisten etwas mitzutheilen, geben wir schliess-

- lich einige wirkungsvolle und zweckmiissig geschriebene Solo-
stellen, in denen das Instrument mit Erfolg debiitiren kann. Ein
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frisches ansprechendes Motiv aus J. S. Bach’s H-moll-Messe
eroffne den Reigen. -

¢)  No. 4. Chor. Gloria in excelsis.
Vivace.
o, R
| | - e v AL
axvi f
. o
e 1]
re} /@ | 1 _@e 1
. 3o N ——— |
Orch. Violin. ———
B e e e e
+—8 1| = Li J
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Zwei Stellen von grossartiger Wirkung, wenn die méchtige Steigerung
in Ton und Ausdruck zur Geltung kommt.
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C.M. v. Weber. Oberon. (Part. Schlesinger. S.127.) Scene und
Arie der Rezia. »Ocean, du Ungeheuer«.

, 0
Tromba [Y—v 1 — —i= =i
in C. 174 T 5 1= 1 —“——1
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Marschner, Hans Heiling. 3. Akt. Finale. Die Konigin der
Erdgeister erscheint :

Tromba |§ _F__:tz_l_.g_':_ﬂ__l—a—l
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In krieierischem Glanze kann sich das Instrument zeigen in dem
markigen Bolero-Motiv aus der frischen Ballettmusik zu
Aubers Stumme von Portici. I. Akt. No. 4.

. = o

Tromba | = = : v o e —
in C. 65 ~ —
dolce 8fs ———
& T - — )
ks 3 a .

Orch.
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‘Welche Tonfiille liegt verborgen in folgender Stelle:
C. M. v. Weber. Ouyerture zu »Beherrscher der Geister«.
~ ~ ~ .

Wie der ﬁberga von Nacht zu Tag wirkt das Eintreten der

Trompeten in Mozart's Don Juan. (Part. Peters. S. 235.)

Orch.
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Endlich der Trompetenruf, der wie aus weiter Ferne in die
Trauerfeier der Brahminen hereinschallt in L. Spohr’s Ouver-
ture zu Jessonda. (Part. Peters. S. 5 ff. )

Trombe s
in E.
P cresc.

col Corni in H in 8ven. f.r. ?-r

Orch. Str.-Quart, l
] ]
bl - H_? e
— V" 1 ! 'L V: 4 !:Eﬁ
' r

Spohr schreibt hier, weil die Stimmung in Ges ganz un-
gewohnlich ist, E-Trompeten und machte sich sicherlich keine
Skrupel dariiber, dass die Tone fis und %, die er benutzt, zu
dem' ges und ces des Orchesters nicht rein stimmen, da es fir
den Bliser eine Kleinigkeit ist, diese verschwindende Differenz
auszugleichen.

Ahnlich kunstvoll sind in Schwur und Schwerterweihe
in den Hugenotten von Meyerbeer die Stimmungen der Trom-
peten zusammengestellt, um die Tone des tonischen Drei-
klanges von Gis-moll zu erhalten, nimlich Tromba in E,
welche iiber g¢s und %2 und Tromba in H, welche iiber A
und dis verfiigt. Man kann sich bei der Betrachtung dieser
sonderbaren Experimente eines Léchelns nicht erwehren,
um so weniger, als zur Zeit, da sie angestellt wurden, die
chromatischen Instrumente lingst erfunden waren. Meyer-
beer soll sogar im 5. Akte der Hugenotten beim Auf-
treten der Morder das unreine f der Naturtrompete benutat
haben, um dadurch eine grausige Firbung in die Instrumen-
tation zu bringen (s. Lavoix a. a. 0.). Wem unreine Téne
besonders grauenvoll in die Ohren klingen, auf den wird diese
Stelle ihre Wirkung in gewiinschter Weise nicht verfehlen.
Wie aber, wenn sich der Bliser, und das miissen wir von
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jedem guten voraussetzen, angelegen sein lisst, dieses fatale
f in schonster Reinheit zu geben, was mit Hilfe feinen An-
satzes oder eines Zuges gerade kein Kunststiick ist?

3) Die ichromatische Trompete.

a) Bauart und Charakter.

Die Frage liegt nahe, warum die Trompete, wihrend fast
alle iibrigen Instrumente zusammenhingende Téne haben,
dieser so lange entbehrte. In der Antwort ist die Erklirung
enthalten fiir die Existenz der Trompete. Denn eben weil die
Trompete nichts weiter war, als eine einfache Rohre aus
Kupfer- oder Silberblech, desswegen unterschied sie sich we-
sentlich von allen Tonwerkzeugen, stach sie alle durch Kraft
und Eigenart des Klanges aus. Es ist die ungebindigte Natur-
kraft des Erzes in ihr verkérpert, die ausgeprigte Minnlich-
keit, mit der sich die edle einfache Weiblichkeit des Wald-
horns, welches im Gegensatze zur Tromba rundere, vollere
Formen aufweist, gliicklich vermahlt. Hitte man die Metall-
réhren, wie die Rohren der Holzblasinstrumente durch Ton-
locher unterbrochen, so wire auch die Schallkraft und die
Tonfiille gebrochen gewesen. Brachte man Verlingerungen
an, Ziige zum Herausziehen, so war es keine Trompete mehr,
sondern ein neues Instrument von dumpferem gréberem Tone,
die Posaune, deren hohere Lagen wegen des ungeniigenden
Klanges vielfach aufgegeben sind. Man musste eben auf eine
zusammenhingende Reihe von Ténen verzichten, wollte man
den schonen Charakter des Instruments bewahren und daher
liess man es Jahrhunderte hindurch in statu quo. Sobald
man einmal nach Vervollstindigung der Tone strebte, gab
man die Forderung an den Klang mehr oder minder auf. Ein
vergleichender Blick auf eine moderne Ventiltrompete und
auf eine gute Naturtrompete dlterer Bauart lehrt, dass erstere
im Klange gegen letztere zuriickstehen muss. Wiahrend bei
dieser die Luftsiule frei durch die wenigen Biegungen hin-

Eichborn, Trompete. 6
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durchschwingen kann, wird sie bei jener bald durch einen,
bald durch den anderen Cylinder in die Nebenréhren gepresst,
aus diesen wiederum ins Hauptrohr, durch mannigfache
Windungen hindurch, iiberall auf Hindernisse stossend, die
ihren Strom zertheilen. Gleichwohl ist die Ventiltrompete so
unentbehrlich fiir unsere Musik, dass wir diesen Nachtheil
gern in Kauf nehmen, ja dass wir es heute wunderbar finden,
dass man sich so lange mit einem so unvollstindigen Instru-
mente, wie es die einfache Trompete ist, beholfen hat. Der
Schritt zur Chromatik musste gemacht werden, wenn das Ton-
werkzeug iiberhaupt noch in den Rahmen der heutigen ent-
wickelten Musik hineinpassen sollte, und wir kénnen zu-
frieden sein, in der Ventiltrompete das Instrument zu besitzen,
welches bei zweckmissiger, geschickter Behandlung durch den
Bliser, wie den Komponisten, denn der letztere muss dem
ersteren entgegenkommen, auch an Klang der Naturtrompete
sehr nahe steht, wenn nicht gar sie iibertrifft. Den Beweis
erbringen wir durch die Betrachtung des Princips, auf dem
die Ventiltrompete basirt. Sie ist in Wirklichkeit nichts, als
eine Vereinigung mehrerer Naturinstrumente. R

An das Hauptrohr schliesst sich seitwiirts eine Rohrver-
lingerung von drei Tonen, getheilt in drei Abschnitte, von
denen der erste einen ganzen, der zweite einen halben, der
dritte anderthalb Tone vorstellt, an, welche durch drei Ven-
tile, entsprechend den drei Abschnitten, mit dem Hauptrohre
verbunden werden kann. Die verschiedenen Systeme, nach
denen diese Ventile konstruirt sind, konnen uns nicht inter-
essiren. Mochten sie es desto mehr die Mechaniker, damit
die mancherlei Nachtheile und Unvollkommenheiten, die mit
den bestehenden Ventileinrichtungen noch verbunden sind,
nach und nach verschwinden. Ein Druck auf das zweite Ventil
lisst die Luft beim Blasen in die Halbtonverlingerung strémen ;
das einfache Naturinstrument, welches die Ventiltrompete in
ihrem Hauptrohre darstellt, ist um einen halben Ton tiefer
gestimmt, also derselbe Effekt erreicht, wie durch Aufstecken
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eines Bogens von Halbtonlinge oder Ausziehen eines Stimm-
zuges um dieses Intervall. Steht die Trompete also in hoch B,
80 ist sie nun in hoch 4 verwandelt und giebt dieselben Tone,

wie eine aus 4alto gebaute Naturtrompete nimlich den Grund-
ton A, die Oktave @, die Quint ¢, a, cis, ¢, g, @, %, cis u.s.f.
In derselben Weise erhalten wir durch das erste Ventil, welches
die Ganztonverlingerung bewirkt, eine Naturtrompete in hoch
As. Das erste und zweite Ventil oder das dritte allein (Ver-
lingerung um 11/, Tone) geben die einfache hoch G-Tromba,
das zweite und dritte (Verlingerung 2 Tone) Tromba in Ges,
das ‘erste und dritte (Verl. 21/, Tone) Tromba in F, endlich
alle drei Ventile zusammen (Verl. 3 Téne) Tromba in E. Hier-
mit ist die chromatische Skala hergestellt, wie folgende Ta-
belle zeigt.
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Wir sehen, dass in den oberen Lagen, in denen die Natur-
instrumente mehr Tone aufweisen, die zur Herstellung der
chromatischen Reihe erforderlichen Intervalle mehrfach vor-
handen sind. Die kleinen Differenzen der Griffe nach Angabe
in den verschiedenen Stimmungen und in der geschlossenen
Tonleiter erkliren sich gleichfalls dadurch, dass manche Tone
mehrfach, in der einen oder anderen Stimmung gegeben sind,
also auch mittels verschiedener Cylinder, oder frei ohne die-
selben erzeugt werden konnen, wobei das praktische Bediirf-
nis des Blisers, ob derTon so oder so leichter anspricht, besser
klingt, reiner stimmt, sich leichter in die gewiinschte Figur
einreiht, entscheidend sein muss. Wir konnen uns die chro-
matische Skala auch so entstanden denken, dass mittels der
Verlingerungen die Liicken zwischen den instrumenteigenen
Naturtonen ausgefiillt werden, wozu drei Tone -gerade aus-
reichen. Auf diese Weise fiillt sich der Abstand zwischen ¢
und g, dagegen bleibt zwischen dem Grundton und der héheren
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Oktave desselben noch eine Liicke, da die Verlingerung nur
von ¢ bis Fis reicht. Dies ist jedoch nichts weniger, als ein
Mangel, da der Grundton iiberhaupt nur schwer anzugeben
ist, musikalisch keine Anwendung findet und die erreichte
Tiefe allen Anforderungen mehr, als ausreichend entspricht.
Die Anbringung eines vierten Ventils, um vielleicht noch
einen tieferen Ton zu gewinnen, wire mithin so iiberfliissig,
wie der Mangel des dritten, der bei den chromatischen In-
strumenten zuerst bestand, auf die Dauer unertriglich, weil
in diesem Falle das Gis, G, Fis, das dis, d, cis, gis und das gis
fehlen wiirden. Aber noch aus einem anderen Grunde miissen
wir jede Belastung des Instruments mit mehr als drei Ven-
tilen verwerfen. Wir haben nimlich schon ausgefiihrt, in wie
fern der Bau der Ventilinstrumente die freie Schwingung der
Luftsiule im Vergleiche zu den Naturinstrumenten benach-
theiligt. Dieser Ubelstand kann durch ein viertes Ventil, also
Schaffung neuer Hindernisse fiir die schwingende Luft nur
verschlimmert werden. Aber auch mit nur drei Ventilen ist
er arg genug, und was das Schlimmste ist, man hat ohne Ein-
sicht in dieses einfache akustische Gesetz Alles gethan, um
durch massiven, unnéthig komplicirten Bau der Ventiltrom-
peten deren Klang herabzudriicken. Wihrend die alten In-
strumentenbauer die Rohren der Trompeten nicht diinn und
fein genug herstellen konnten, um eine moglichst kriftige
Vibration derselben zu erlangen, sieht man heut zu Tage die
Rohren oft von einer Stirke und Michtigkeit, als sei ihr
Hauptzweck, einer riicksichtslosen Behandlung durch Stossen,
Aufwerfen und Schlagen zu widerstehen. Die Schallstiicke
werden iiberfliissigerweise mit Auflsthungenbeschwert, zweck-
lose Ziige zur Entleerung der im Instrumente gesammelten
Feuchtigkeit angebracht, diesem selbst eine Form gegeben,
welche nur den Zweck zu haben scheint, die heute so ent-
wickelte Kunst, Metallrohren zu formen, ins rechte Licht zu
setzen. Was sollen wir noch von den vielen Leisten, Stangen,
Bindungen, Haken, Verzierungen, aufgelétheten Blech-
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pflastern reden, die sammt und sonders den freien Schall be-
hindern miissen und die fast simmtlich entbehrt werden kénn-
ten. Und welche monstra von Ventileinrichtungen hat man
Gelegenheit zu sehen! Aufs massivste gearbeitet, driicken sie
wie eine schwere Last auf das Instrument, sind dabei unzu- °
verlissig, kommen oft ins Stocken oder gehen so schwerfillig,
dass der Bliser in der Ausfihrung rascher Noten wesentlich
gestort ist. Dazu das Klappern und Rasseln der meisten
Cylinder, welches den Solisten manches Mal in Verzweiflung
bringen konnte! ’

Hier sind noch grosse Aufgaben fiir den Instrumentenbau
zu erfiillen, Probleme zu l6sen. Nicht bei Ausserlichkeiten,
schoner Ausstattung und Verzierungen halte er sich auf und
vernachlissige nicht iiber solchen Nebensachen das, worauf
es ankommt. Wir brauchen schlanke, moglichst wenige Win-
dungen zeigende, aus trefflichem Metalle von feinster Bearbei-
tung bereitete Instrumente ; die Ventile (von welchem Systeme
immer) seien leicht, klein, zuverlissig, die Verbindungen der
einzelnen Theile aufs Nothwendigste beschrinkt; ein Wasser-
abguss, der zugleich als Stimmzug dient, geniige, denn ein
geschickter Bliser weiss das Wasser auch ohne Vorrichtung
zu entfernen. So beschaffen sollten die Zukunftsinstrumente
sein! Mochten sich Mechaniker finden, die sie zu erbauen
vermigen ! Hic Rhodus, hic salta!

Da wir aber auf diese Instrumente nicht warten konnen,
80 miissen wir uns mit den vorhandenen abzufinden wissen,
und wirklich kann auf einer gut und sauber konstruirten
Ventiltrompete ein geschickter Musiker der Naturtrompete
auch hinsichtlich des Klanges den Rang ablaufen. Es dreht
sich eben in erster Linie, wie wir schon mehrfach aus einander
gesetzt haben, Alles um den Ansatz und das Mundstiick. Wer
Gehor, Geschmack und einen fein ausgebildeten und starken
Ansatz hat, kann nicht nur die Unreinheit der Intervalle, die
auch den chromatischen Instrumenten nicht ganz fern liegt,
ausgleichen,sondern auchmitHilfe eines weiteren Mundstiickes
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einen in hohen und tiefen Lagen gleichmiissig schonen, vollen
und hellen Ton erzeugen, abgesehen von der Klarin-Region,
die nur mit flachem Mundstiick, also unter Verzicht auf Ton
zu erklimmen ist. So behandelt wird die chromatische Trom-~
pete der einfachen an Klang wenig oder michts nachgeben.
Dass aber die Zahl solcher Trompeter so gering ist, daran
sind die Musiker viel weniger Schuld, als die Komponisten,
Arrangeure und Dirigenten , welche von dem anstrengenden,
so viel Ausdauer im Ansatze verlangenden Instrumente schier
das Unmogliche begehren und munter darauf losschreiben, als
gilte es der Flote oder Klarinette. Diealten Trompeter gleichen
stattlichen, wohlgepflegten und hochgeschitzten Leibpferden
eines fiirstlichen Marstalls, die heutigen, namentlich die unter
dem Joche der Tanzmusik, der Midrsche, Quadrillen, Potpourris
u. 8. w. seufzenden, hiufig iiberangestrengten Karrengiulen.
Wer mit der Trompete eine Klarinette ersetzen und unter dem
Drucke der Konkurrenz solchergestalt sein Brot verdienen
soll, der wird sich natiirlich die Sache mit einem bequemen
Mundstiicke zu erleichtern suchen und wenig nach Ton und
Klangfiille fragen.

Das einfache Instrument spricht aus den entwickelten
Griinden im Allgemeinen leichter an und giebt, auch mit
flachem Mundstiicke behandelt, immer noch mehr Klang, als
das chromatische mittels desselben Mundstiickes. Letzteres
ist mithin fiir den Bliser, welcher-Ton entwickeln will,
schwieriger zu behandeln. Dagegen sind die einzelnen Téne
auf dem chromatischen Instrumente sicherer und leichter zu
treffen, als auf dem einfachen, weil sie durch die feststehende
Handhabung der Ventileinrichtung scharf begrenzt sind, wih-
rend sie auf der einfachen Rohre durch den Ansatz in Ver-
bindung mit dem musikalisch geiibten Ohre des Blisers gesucht
und fixirt werden miissen. Daher das Schwankende, Flatter-
hafte, Unreine der Intonation auf den Naturtrompeten im
Gegensatze zu der reinen, sicheren Art des Einsatzes auf den
chromatischen.



88

Ein chromatisches Instrument kann unter der Behand-
lung eines geschickten Trompeters hell, frisch, metallglinzend

und stark klingen, ein einfaches bei schlechter Behandlung-

matt, glanzlos, niiselnd, oder Beides umgekehrt. So viel zur
Widerlegung der landliufigen schiefen Ansichten iiber den
Unterschied in der Klangfirbung !

Die chromatische Trompete hat folgenden Umfang (nach
der spiter erorterten iiblichen Notirung, die Stimmung in B

alto zu Grunde gelegt):
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Der Unterschied der einzelnen Tonlagen ist ausreichend
charakterisirt. Wir fiigen nur noch hinzu, dass mit sehr ge-
iibtem Ansatze das fis im tiefen Register (klingt e) in ein
reines, aber mattes f (klingt es) herabgestimmt und in der
Liicke zwischen tiefem und Kontra-Register mit dem zweiten
und dritten Ventil e (klingt d) matt angegeben werden kann.
Das tiefe Register muthe man dem Bliser der ersten Stimme
nicht zu, weil dieser, auf Hohe angewiesen, es selten in er-
triglicher Tonfiille liefern wird. Den Abschluss der Tabelle
nach der Hohe betrachte man als die dusserste der Trompete
abzuzwingende Grenze.

Kein anderes Instrument verfiigt uber ein so wunder-
volles Tonmaterial, als die Trompete in der Mittellage bis

zum g einschliesslich. Der hichsten Steigerung vom zartesten
pianissimo bis zum fortissimo, gleich der ausgiebigsten Men-
schenstimme fihig, eignet es sich zur Behandlung als Kantilene
eben so gut, wie zu raschen Passagen, Staccatogingen,
Trillern, Figuren und zu kriegerischen Effekten. Durch ge-
schickten Ansatz weiss es proteusartig seine Natur im Augen-
blicke so zu verindern, dass man nicht mehr dasselbe Instru-
ment zu horen glaubt.

Welcher Abstand zwischen dem »Schmetterschall«, mit
dem sprachgewandten A. B. Marx zu reden, und dem Charakter
des Instruments, wenn es im piano »eine schiferlich-senti-
mentale Melodie abspinnt«. Die alte Doppelnatur ist geblie-
ben, der Gegensatz zwischen »schlicht Blasen« und »Trum-
meten«; nur ist noch eine grosse Geldufigkeit in raschen
Tonreihen im Staccato, wie im Legato hinzugekommen, die
bei manchen begabten Kiinstlern mit jedem Holzblasinstru-
mente rivalisiren kann. Die Tone des tiefen, wie die des
Klarinregisters unterscheiden sich sehr zu ihrem Nachtheile
von denen des Mittelregisters. Sind jene aber immer noch
voll und kriftig, auch einer gewissen Steigerung fihig, vor-
ausgesetzt, dass sie mit einem tiefen weitgebohrten Mund-
stiicke gewonnen werden, so leisten diese jeder feinen Be-
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handlung einen zihen Widerstand. Immer mehr schrumpfen
sie an Klang zusammen, je hoher der Bliser klimmt; von
Steigerung, feinen Bindungen, Trillern ist keine Rede mehr.
Das Staccato, in der Mittellage in den verschiedensten Ab-
stufungen zu erlangen, kann hiochstens scharf und spitzig her-
ausgeschleudert werden, und Alles das unabhingig von der
Beschaffenheit des Mundstiickes, welches zwar das Ansprechen’
der Tone erleichtern, diese aber nicht veredeln kann. Wie
schon hervorgehoben, lisst die Reinheit der Intonation auch
auf den chromatischen Instrumenten Manches zu wiinschen
iibrig. Namentlich sind fis, cis, dis, 7, ¢, 9%, a, b, k, ¢ (nach
der Notirung in der Tabelle) von Natur unrein und bediirfen
der Ausgleichung durch den Ansatz. Bei den sehr hohen
Ténen liegt der Grund einfach darin, dass die Lippenkraft
hiufig nicht ausreicht, wesshalb die Tone zu tief klingen, bei
den mittels der ganzen Verlingerung von drei Ténen zu er-

reichenden Intervallen fis und cts ist die Brechung der Luft-
siule beim Durchgehen durch alle drei Ventile und Verlin-
gerungsréhren Schuld. Der Bliser muss sie sinken lassen, um
sie in gewiinschter Reine zu geben. Auch die Oktaven zeigen
kleine Differenzen beziiglich der reinen Ansprache. Es ist
mithin Sache des guten Blisers, sich auf dem Instrumente
einzublasen (nicht dieses einzublasen), d. h. seinen Ansatz so
zu bilden, dass er eine vollkommen reine Skala hervorbringt.

Ein schlecht ansprechender, leicht umschlagender Ton ist £,
der nur mit einiger Vorsicht fest eingesetzt werden kann.
Auch sind nicht alle Téne von derselben Tonfirbung; un-
zweifelhaft klingen die offenen Tone etwas heller, als die mit
Ventilen erzeugten und von letzteren mancher in gewissen
Verbindungen und Anwendungsformen matter und gepresster,
als die andern, was iibrigens von sehr vielen Umstéinden ab-
hiingt und nicht in allgemeine Regeln gekleidet werden kann.
Auch bemerken wir etwaigen Einwiirfen gegeniiber gleich
hier, dass wirunseren Mittheilungen die Ubung an der Tromba
in B alto zu Grunde gelegt haben und durchaus nicht
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bestreiten, dass sich bei der Benutzung anderer Stimmungen
mancherlei kleine Abweichungen ergeben kiénnen. Wie die
~ Technik der Trompete im Allgemeinen die grosste Ahnlich-
keit mit der des Gesanges hat, so zeigt sich dies in specie
beim crescendo und langen Aushalten der Tone durch alle
Grade der Dynamik. Diese Aufgaben sind so schwer fiir den
Siéinger, wie fiir den Trompeter, und hierin fanden in alten
Zeiten jene originellen Wettkimpfe zwischen beiden statt,
wer den Ton am lingsten aushalten konne. Der Trompeter
hat jedenfalls den Vortheil voraus, dass er viel weniger Odem
braucht, als der Siinger, und nichts beweist besser die eminente
Technik und Naturanlage Farinelli’s, als dass derselbe gleich-
wohl den Bliser besiegte. Eine Anzahl Triller lassen sich auf der
Trompete sehr gut, in vollkommenster Rundung und Schnellig-
keit geben, manche misslingen vollstindig und manche kom-
men hdchst stiimperhaft und unbeholfen zum Vorschein. Das
Nihere enthilt die Tabelle:
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12u. 2. V. 1u 0. 1u. 2.V, 2u. 0. 2u. 23 V.
n -
[/ g e T2
lelcht. leicht. schwer. leicht. schwer.
Ou.3oder13u.3. 0u. 23. 23 u. 3 23 u. 1. 12u. 1. V.

v
leicht. schwer. leicht. leicht. schwer.

Ou.12V. Ou 1.V, 12u.1.V. 12u.2V. 1. u2V.

~— ~— ~—
schwer. schwer. . leicht. schwer. schwer.

1. u.0. 2.u.0. 2.ulV. Oulod.i2u.l.V. 12u.2.V.

~ o~

Eicﬁt. leicht. schwer, leicht. schwer.
1.u.2. V. 1.u. 0. 2. u. 0.

tr ir
schwer. schwer. leicht.

Am leichtesten auszufithren sind die Triller, wenn die
grosse oder kleine Sekunde iiber dem Trillerton ohne Ventil

angiebt; ausgenommen der schon zu hohe Triller von 7 zu g,
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wiihrend fis zu g sehr bequem ist. Die im tiefen Register etwa
fehlenden Triller sind beinahe unausfithrbar und, wie auch
die meisten angegebenen, wirkungslos. Die in der Hohe nicht
angegebenen sind so schwer, dass wir sie mit Absicht fort-
gelassen haben. Virtuosen mogen in Solostiicken davon Ge-
brauch machen, wenn sie dariiber verfiigen. Wer mit den
Angaben der Tabelle nicht einverstanden ist, moge nicht mit
uns rechten, denn bei der Ausfithrung von Trillern kommt
Vieles auf die Individualitit des Bldsers an.

‘Was dem Einen schwer wird, fillt dem Andern leicht und
bei anderen Punkten verhilt es sich umgekehrt. Dies
gilt nicht minder von Zungenschlag, Staccato, Figuren und
Spielmanieren, Alles Dinge, bei denen eine besondere Be-
_gabung des Blisers in Frage kommt. Die in der Tabelle mit
schwer bezeichneten Triller mige der Komponist thunlichst
vermeiden. Eine Eigenthiimlichkeit der Trompete ist die Be-
handlung der Téne mittels Zungenschlages, welche auf der
Biegsamkeit und Geschmeidigkeit derselben, wie sie im Mittel-
register vorzugsweise vorhanden ist, beruht. In der Hohe
hindert das schwere Ansprechen, die Hérte und Kleinheit des
Tons den Zungenschlag, bei tiefen Ténen reichen die Schwin-
gungen der Luft nicht aus, um ihn hervortreten zu lassen.
Der Zungenschlag besteht darin, dass, wihrend der Bliser
einen bestimmten Ton angiebt, seine Zunge, rasch und
hiufig sich vorschiebend die Spalte, mittels welcher die Luft
durch die Lippen in das Mundstiick stromt, bald verengert,
bald wieder weiter werden lisst. Der Ton erhilt dadurch
einen flatternden Charakter, er wogt, schwankt und brodelt
unruhig hin und her. Dies ist das Schmettern, der der Trom-
pete eigene martialische Effekt! Man unterscheidet zwischen
einfachem Zungenschlage, bei dem die Silben kitikitong und
doppeltem, bei dem die Silben dougge oder tukke gewisser-
massen in das Instrument hineingesprochen werden sollen,
eine Lehre, die man getrost in die Rarititenkammer werfen
kann zusammt ihren Anhiéngseln aus der alten Geheimpraxis
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der weiland Reichstrompeter. Denn ein Jeder macht den
Zungenschlag so gut er es nach der Beschaffenheit seiner
Zunge vermag und die oben genannten Zauberformeln kénnen
ibm nichts dabei helfen. Es giebt daher so viel verschiedene
Zungenschlige, als Zungen der Bléser, aber nur eine Art der
Ausfithrung ist korrekt, die nimlich, bei welcher die Zunge
auch wirklich »schligt«, nach vorn schnellt und zuriickprallt,
8o dass die einzelnen Stosse markirt aus dem Zungenschlags-
tone hervorspringen. Ganz falsch ist die Manier, bei der die
Vibrationen verwischt und in einander gezerrt und die Vor-
schlagstone mit den eigentlichen Zungenschligen zusammen-
gebunden erscheinen, ganz zu geschweigen der iibelberiich-
tigten Postillonszunge, bei welcher die Zunge vibrirt, ohne
gich vorzuschieben und ungefihr ein trrr in das Mundstiick
stosst, wovon der Effekt ein widerwirtiges prasselndes Ton-
geschwirr ist.

Der Zungenschlag auf lingeren Noten wird mit
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bezeichnet. Rasche Figuren, wie
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werden der Regel nach mit Zungenschlag ausgefiihrt, so dass
sich die besondere Vorzeichnung desselben an solchen und
dhnlichen Stellen eriibrigt. Der Bliser von einigem Geschmack -
fiihlt sofort heraus, wo sich die Behandlung von Figuren mit
Zungenschlag anbringen lisst und wo sie nicht am Platz ist.




Die Stelle

wiirde ‘im raschen Tempo, im munteren Allegro gar nicht
anders als zungenschlagmiissig auszufiihren sein, im getragenen
Andante wiirde der Zungenschlag sehr geschmacklos klingen.
Die Art der Ausfithrung ldsst sich nicht niher bezeichnen.
Sie hiingt von der Fihigkeit des Ausfiihrenden ab und kann
in hundertfachen Niiancen variiren, von der schirfsten, hir-
testen Manier bis zur weichsten.

Die Kunst des Zungenschlages war ehedem sehr ausge-
bildet und wurde mit grosser Wichtigkeit betrachtet. Wie das
Figurenwesen und die Spielmanier in der alten Musik zeit-
weise iiberwucherten, so schmiickten die damaligen Trom-
peter ihre Vortrige mit solchem Beiwerk im Ubermasse aus.
Unser Geschmack wiirde sich dagegen auflehnen. Etwas Ahn-
liches, wie der Zungenschlag, bestand bei der Behandlung der
Cornetti im 17. Jahrhundert und frither, deren Ton ebenfalls
unter Anwendung bestimmter Silben (lere, theche, thara, tere,
terler, derler, lerler etc.), wie die Werke von Cardanus und
Artusi (s. im I. Theile) melden, ein verschiedenartiger, mehr
harter oder mehr weicher Charakter abgewonnen wurde.

Die Anwendung des Dimpfers, wie oben érwihnt, eine
sehr alte Erfindung, war frither ebenfalls viel hiufiger, als
jetzt,‘ wo sie dem verinderten Geschmacke nicht mehr zusagt.
Unter einer Sammlung von Sonate und Canzoni fiir Violino solo
et Basso Continuo von Uccellini (1649 Venetia), die uns vor-
liegt, befindet sich auch ein Stiick, bezeichnet: Trombetta
sordina: per sonare con un Violino solo. Dasselbe geht aus
D-dur, der Bass bleibt auf der Tonika liegen, und die Ver-
theilung unter die beiden genannten Instrumente scheint den
Ausfithrenden anheimgestellt, denn in der Stimme giebt es
verschiedene fiir Trompete nicht ausfithrbare Stellen und gar
keine Pausen. Das Ganze macht den Eindruck eines musika-
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lischen Scherzes, etwa die Parodie einer biuerischen Musik.
Der Dimpfer indert den Ton in verschiedener Weise, je nach-
dem er.beschaffen ist und ldsst sich zu mancherlei Effekten,
ernsten wie komischen, verwenden. Der Gebrauch als Echo
ist besonders geeignet, auf ein gewisses Publikum Eindrck
zu machen. Mattheson (Anfang des 18. Jahrhunderts) be-
zeichnet mit clarino die Anwendung des Dimpfers bei der
Trompete. Der mehrfach genannte Hampel in Dresden erfand
1748 Dampfer fiir Blasinstrumente (zunichst fiir das Horn),
welche den Ton derselben nicht tiefer oder héher stimmten, was
bei den friiher iiblichen der Fall war. Geedimpfte Trompeten mit
bedeckten Pauken (timp. coperti, mit schwarzem Tuch iiber-
zogen) wurden zur Ausfithrung von Trauerfanfaren gebraucht.
Haydn schreibt in Sinfonie 6 B-dur (Part. Peters S. 121) im
Adagio Trombe in C con sordini vor. Der heutige Gebrauch
der Sordini ist sparsam und wohl mehr zu komischen als
" ernsten Wirkungen bestimmt, da der heisere erstickte Ton
der gedimpften Trompete jedes musikalischen Reizes bar ist.
Der Komponist begniige sich con sordini vorzuschreiben, wenn
er ihn anwenden will und iiberlasse dem Musiker die Aus-
fihrung. Auf deren verschiedene Arten gehen wir nicht ein.
Man kann auch durch Einfithrung der Hand in das Schall-
stiick und Anwendung verinderter Griffe einen #hnlichen
Klang erzeugen, wie ihn ein aus Blech- oder Holz gefertigter
Dimpfer giebt.

Zum Abschlusse dieses Abschnitts noch eine Bemerkung
iiber den Grad von Beweglichkeit, welcher der chromatischen
Trompete abzugewinnen ist. Von einer Konkurrenz mit der
Flote, oder selbst der Klarinette, kann natiirlich nicht die
Rede sein, denn gegen diese Instrumente ist die Trompete
durch ihre begrenzte Ausdauer, die schwierige Tonbildung,
den geringeren Umfang, da eigentlich doch nur die anderthalb
Oktaven umfassende Mittellage gehorig ausgebeutet werden
kann, nicht weniger durch technische Hindernisse im Ge-
brauche der Ventile zu sehr im Nachtheil.
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Gleichwohl leisten manche Kiinstler ganz Ausserordent-
liches in Bewiltigung von Koloraturen und beschimen damit
so manchen Holzbldser. Auf den jetzt wohl iiberall abgekom-
menen Klappeninstrumenten war die grosste Fertigkeit zu er-
reichen. Zusammenhingende rasche Tonreihen sind weit
leichter zu geben, als durchbrochene Passagen, springende
Giinge, und je mehr die Chromatik vorherrscht desto schwerer
wird die Aufgabe.” Das Figurenwesen gestaltet sich daher am
leichtesten in Skalen, worin die Naturténe vorkommen. Die
Nebeninstrumente der Trompete, die Fliigelhorner, Kornets,
Alt- und Tenorhérner stehen in jeder Hinsicht der Trompete
nach. Uber ihren Klang haben wir uns obeén schon ausge-
sprochen. Am néchsten kommt das Cornet & pistons der Trom-
pete; es hat zwar keine grosse Steigerung und Geschmeidig-
keit im Tone, aber gestattet rasche Giinge und Figuren aller
Art im Staccato und gebunden, auch bis zu einem gewissen
Grade Zungenschlag. Das Fliigelhorn ist ein weiches, zu
lyrischen Effekten verwerthbares Instrument; damit aber ist
seine Wirksamkeit erschopft, und es wird leicht weichlich,
da ithm Mark und Feuer fehlen. Staccati und Schmettern
widerstreben seiner Natur ginzlich. Am fernsten stehen der
Trompete die Alt- und Tenorhérner, waldhornartige Instru-
mente von dumpfer Klangfirbung, die sich in tieferen Lagen
ergehen und an Vielseitigkeit der Verwendung gegen dle
Trompeten nicht aufkommen.

b) Behandlung der chromatischen Trompete im
Orchester und als Soloinstrument.

Wir haben nun Material genug angehiduft, um die Frage
zu erledigen: Soll die Naturtrompete (resp. das einfache Wald-
horn, von dem in den meisten Beziehungen dasselbe gilt, wie
von der einfachen Trompete) in Zukunft neben der chroma-
tischen beibehalten werden und zwar in neuen Tonstiicken
sowohl, wie bei der Wiedergabe ilterer Kompositionen? Lavoix

Eichborn, Trompete. 7
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spricht sich a. a. O. 8. 149 fiir die alten einfachen Instrumente
neben den neuen Erfindungen, welche er ebenfalls in ihren
Vorziigen wiirdigt, aus und polemisirt gegen Fétis, der im
Allgemeinen unserer Meinung ist, dass die chromatischen In-
strumente an Klang den ilteren nicht nachstehen (wenn man
sie nimlich entsprechend zu behapdeln weiss und mit Aus-
nahme des chromatischen Horns, dessen Ton ohne Zweifel
dem des einfachen nicht gleichkommt).

In den Handbiichern der Instrumentationslehre wird die
einfache Trompete (und daneben das einfache Horn) wie ein
allgemein gebriuchliches Instrument abgehandelt, womit die
Verfasser jedenfalls ihre Ansicht dokumentiren, dass sie aus
der Zahl der iiblichen Orchestermittel nicht auszuscheiden
sei. (Hektor Berlioz, A. B. Marx, F. L. Schubert, Katechis-
mus der Musikinstrumente, herausgegeben von J. C. Lobe,
F. L. Schubert: Instrumentationslehre nach den Bediirfnissen
der Gegenwart.)

Wir beantworten die Frage, ohne aufdie erdrterten Griinde
fiir die eine oder andere Ansicht irgend wie eingehen zu miissen.
Zunichst kann kein verniinftiger Musiker das Mindeste da-
gegen einwenden, dass einfache Instrumente bei der Auffiih-
rung von Tonstiicken, namentlich von beriihmten Meistern,
die fiir solche Instrumente gedacht und geschrieben haben,
verwendet werden. Dies scheitert jedoch an dem Mangel an
Blisern, die mit Naturinstrumenten vertraut sind, und damit
ist iiberhaupt die ganze Frage erledigt. Die Naturtrompete
bedarf einer langen Einrichtung, eines griindlichen Studiums,
eines guten Geeschmackes und Gehors beim Bliser. Sie kann
nicht zugleich mit der chromatischen betrieben und ab-
wechselnd mit ihr gebraucht werden, weil es dann der Musi-
ker auf keiner zu einer besonderen Fertigkeit bringen kann.
Nie konnte der Bliser Sicherheit gewinnen, wenn er bald das
eine, bald das andere der beiden so verschiedenen Instrumente
zur Hand nehmen miisste. Thdricht aber wiire die Forderung,
neben den Blidsern der Ventiltrompeten andere fiir die ein-
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fachen zu unterhalten in einer Zeit, wo selbst Koncertinstitute
ersten Ranges mit der grossten Sparsamkeit verfahren, alle
Ausgaben der Art moglichst zu vermeiden suchen und, wo es
nur angeht und Kosten eriibrigt werden, an der vorgeschrie-
benen Instrumentirung éndern und streichen. Solchen Luxus
gestatten sich heute nur wenige Hofkapellen. Zu Hindel's
Zeiten verfiigte jedes gute Orchester iiber ein halbes Dutzend
vortrefflicher, fest angestellter und gut bezahlter Trompeter,
heute streicht man bei einem grossen Musikfeste, welches 700
Siinger und iiber 100 Musiker, zum Theil von den besten Ka-
pellen verschrieben, vereinigt, bei der Auffiihrung des Kaiser-
marsches von R. Wagner (1 Tromba in F alto und 2 Trombe
in B basso) die beiden tiefen Trompeten, weil sie ungebriuch-
lich sind und erst beschafft werden miissten. Welchen Zweck
hat es da noch, fiir andere Instrumente zu schreiben, als fiix
landldufige, wenn selbst die Intentionen der grissten Meister
80 wenig beachtet werden!

Aber wesshalb heute noch fiir Naturtrompeten kompo-
niren, nachdem die chromatischen allgemein eingefiihrt sind,
wesshalb die Welt zu Wagen durchreisen, da Eisenbahnen
existiren, so viel Annehmlichkeiten auch das Reisen zu Wagen
vor der Bahnfahrt voraus haben mag! Wenn Lavoix ausruft:
»Rossini, Meyerbeer, Ambr. Thomas, Gounod haben die alten
Instrumente keineswegs aufgegeben; folgen wir ihrem Bei-
spiele. Riumen wir den neuen Ankémmlingen einen Platz
ein und begehren wir von ihnen die Dienste, die sie uns
leisten konnen, aber dulden wir nicht, dass die fiir die musi-
kalische Tonmalerei so wesentliche Mannigfaltigkeit der Klang-
fairbung in der Einformigkeit untergehe. Lassen wir nicht
ohne Kampf der allgemeinen Gleichheit vor dem Ventile die
Herrschaftl« so geben wir ihm darin gewiss Recht, dass die
Monotonie der Ventilinstrumente von unseren Orchestern
fern zu halten sei. Aber abgesehen davon, stehen die Sachen
doch anders, als er sie in seiner Exklamation nimmt. Meyer-
beer und Gounod nachzuahmen und fiir einfache Trompeten

T*
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zu schreiben, wiirde nur dazu filhren, dass unsere Stimmen,
gerade wie es jenen ergeht, auf chromatischen Instrumenten
geblasen werden. Im Ubrigen haben die Ventilinstrumente
schon lingst die Plitze der einfachen eingenommen und der
Kampf ist zu Ungunsten der letzteren entschieden. Hier giebt
es nur einen Ausweg, den der Selbstbeschrinkung, der Riick-
kehr zur Einfachheit der Mittel in der Instrumentation.
Schliessen wir alle zwitterhaften Tonwerkzeuge vom Orchester
aus und begniigen uns mit den nothwendigen und bewihrten.
Was soll das Cornet & pistons, ein Instrument, dessen Rolle,
rasche Tonreihen in das Orchester zu schleudern, oder eine
Kantilene vorzutragen, eben so gut von der Trompete iiber-
nommen werden kann! Eben so entbehrlich sind die Fliigel-
horner, Althorner, die Tuben der verschiedenen Tonlagen, die
von den Hérnern und Posaunen vollstindig ersetzt werden.
So bleiben die alten ausreichenden Familien, die Posaunen,
Trompeten, Hérner. Die Zugposaune nimmt es bei geschick-
ter Behandlung mit der Ventilposaune an Fertigkeit auf und
iibertrifft sie an Ton. Behalte man sie also bei; die nicht
mehr hiufig verwendete Altposaune, deren Klang nicht ge-
niigt, kann gut durch eine Trompete ersetzt werden. Der
dreistimmige Posaunensatz moge, wenn es sich um ein Auf-
gebot aussergewdhnlicher Mittel handelt, durch Hinzutritt der
Basstuba in der Tiefe ergénzt werden. Die Ventilhérner und
Ventiltrompeten sind unentbehrlich; wer wollte jetzt noch
der chromatischen Tonfolge entrathen und die nothwendigen
Téne aus den verschiedenen Stimmungen zusammentifteln !
Die heutige Generation wiirde sich dabei in die Zopfzeit ver-
setzt glauben. Der Waldhorner sind vier ausreichend zu den
stirksten Wirkungen, der Trompeten in der Regel zwei und
wenn Gelegenheit und Charakter des Tonstiickes es heischen,
drei oder hichstens vier. Horn und Trompete sind durchaus
keine monotonen Instrumente. Das Ventilhorn gebietet immer
noch iiber einen prachtvollen Ton und die Ventiltrompete in
ihren verschiedenen Registern iiber mehr Niiancen, als sie der
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einfachen zu Gebote standen, wenn auch ihrem Klange das
Metall, das Eherne des einfachen Rohres, meistens fehlt und
derselbe weicher, civilisirter und abgeschliffener ist. Vor
Allem schrinke man die Benutzung der Trompete ein und be-
denke, dass das Instrument gegen friiher zwar an Tonumfang,
keineswegs aber an Ausdauer gewonnen hat und dass es, weil
es nun iiber alle Ganz- und Halbtone in seinem Rayon ver-
fiigt, diese durchaus nicht ununterbrochen hergeben kann.
Mége nach Art der idlteren Meister das Blech iiberhaupt ge-
schont und mehr in der Reserve gehalten werden, damit es,
gur rechten Zeit in Aktion tretend, die Wirkung des Orche-
sters vervollstindige. Unter solchem Regime wird auch die
Trompete ihre Leistungsfihigkeit steigern, ihren Part voll-
kommener und mit besserem Tone bringen, denn die Bliser
werden in der Lage sein, mehr auf Ton, Technik und Vor-
trag, als auf Ausdauer zu sehen. Dies sind unsere Vorschlige
zur Reform gegen das Uberwuchern des Blechs und der Mono-
tonie des Ventils in der modernen Musik.

Die Grundziige fiir die Behandlung der chromatischen
Tromba im Orchester sind im Vorigen schon enthalten. Die
Angabe des rein Technischen moge sie abschliessen.

Die Notirung der Ventiltrompete ist eine Misére, ein un-
begreiflicher Schlendrian, der sich aus Verwischung der
Grenzen zwischen einfachen und chromatischen Instrumenten,
falschen Voraussetzungen, Willkiir und einigen Kérnchen
Wahrheit herausgebildet hat. Weil Trompeten aus sehr ver-
schiedenen Stimmungen gebaut und benutzt wurden, ausser-
dem der Gebraueh der Bogen zur Umstimmung immer noch
stattfand, blieb man bei der Notirung der einfachen Trompete

und schrieb unter Bezeichnung der Stimmung wie fiir ¢~ -

Tromba. Andererseits schrieben Viele fiir die chromatischen
Instrumente von der Stimmung, die sie in ihren Kreisen als
gebriuchlich kannten, oder die sie als besonders gut hatten
rihmen héren. Die Zeit hat nun Vieles geiindert. das Auf-
stecken von Bogen ist bei allen guten Blisern abgekommen,
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die Zahl der iiblichen Stimmungen hat sich im Allgemeinen
auf Trompeten B (alto) und F reducirt, da die Stimmungen
in C (alto) und G' wohl nur selten noch vorkommen. Gleich-
wohl schreiben die meisten Komponisten noch alle méglichen
Stimmungen, Es, D, E, C (basso), B (basso), G u.s. w. vor,
weil sie ganz verkehrte Vorstellungen von der Praxis haben.
Mit dieser verhilt es sich folgendermassen: Jeder Musiker
macht der Regel nach nur von einem Instrumente Gebrauch,
hat also eine B- oder 4- oder G-Trompete. Dies liegt daran,
dass mehrere Instrumente anzuschaffen zu kostspielig, der
Gebrauch zu umstéindlich wire und vor Allem die gute Ein-
richtung nur auf einem Instrumente moglich ist. Jede Ver-
lingerung des Instruments um mehr als einen Halbton, sei es
durch Stimmzug, sei es durch Bogen, schafft gewissermassen
ein neues Instrument, erfordert erst eine gewisse Einrichtung
des Blisers. Die Anwendung von Bogen bei Ventiltrompeten
(und Ventilhornern) ist zudem absolut widersinnig, denn
diese Bogen sind ja schon in den Nebenrdhren, welche um
drei Tone verlingern, am Instrumente selbst angebracht ; mit
dieser Verlingerung aber ist allen Anspriichen geniigt. Steckt
~man noch ausserdem Bogen an, sozwingt man der Luftsiule
noch mehr Hindernisse auf, als sie schon so wie so am Ventil-
instrumente zu durchlaufen hat und verschlimmert dessen Ton
und reine Stimmung ganz erheblich. Ein Bogen von der Ver-
lingerung eines Tones wire noch zu ertragen und kann z. B.
zweckmiissig bei Trompeten in C-alto, wenn es sich darum
handelt, sie in die B-Stimmuug zu setzen, verwendet werden.
Lingere Bogen aber auf chromatischen Instrumenten geben
Stimmungen von abscheulichem Klange und unertriiglicher
Unreinheit. Der gute Bliser bleibt daher bei seiner Stimmung
in B (alto) oder F oder G', und verlingert dieselbe nur um
einen halben Ton nach 4, E und Fis, um die Kreuztonarten
leichter zu bewiltigen. Die Stimmen, die ihm vorliegen und
die aus den verschiedensten Stimmungen gehen, muss er also
transponiren, keine leichte Aufgabe und unter Umstinden
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selbst fiir einen geiibten Partiturenspieler, wenn sie dieser
iibernehmen miisste, verwirrend. So muss der Bliser einer
Trompete in hoch B, wenn die Stimmung G vorgezeichnet ist,
die Noten um eine grosse Sext hoher und mit Kreuzen vor ¢,
g und £ lesen.

Die chromatische Trompete ist also, im Gegensatze zur
einfachen, ein transponirendes Instrument geworden, ein
doppelter Ubelstand, weil die Tonerzeugung so schwierig ist
und die Transponirung nicht, wie bei den Fléten und Oboen
ein- fiir allemal feststeht und der Bliser schon bei Erlernung
des Instruments gewohnt wird, die Tone desselben nach ihrem
Klange zu bezeichnen, sondern die Transponirung fiir jede
Stimmung eine andere ist. -Bei der Klarinette, fiir welche
auch mehrere Stimmungen (4, B und C) existiren, fillt dieser
Ubelstand hinweg, weil alle drei Instrumente im Gebrauche
sind und eine Transponirung mithin nicht néthig ist, und den-
noch ist dieses Wechseln mit den Klarinetten auch hier guten
Blisern so listig, dass sie lieber transponiren, als z. B. von
der C-Klarinette, deren Ton missfillt, Gebrauch machen und
manche Virtuosen (z. B. Birmann, fiir den C. M. v. Weber
Koncerte schrieb) nur die B-Klarinette, welche den ange-
nehmsten Ton hat, anwenden. Es giebt zwei Wege, um das
Transponiren fiir die Ventiltrompeten in Wegfall zu bringen :
1) Man bedient sich nur einer Stimmung. Die Einigung dar-
iiber, welche zu wiihlen sei, wiirde aber unmoéglich sein und
der Vorschlag an sich als Verringerung der musikalischen Aus-
drucksmittel verworfen werden. 2) Man behandelt die Trom-
pete als transponirendes Instrument und schreibt einfach die
Noten dem Klange nach vor. Dies wiirde keine Schwierig-
keiten machen, wenn die Trompeten aus C (alto) benutzt
werden konnten. Der Klang dieser Stimmung ist jedoch un-
befriedigend,, ihre Ansprache schwierig und das Blasen aus
allen Tonarten auf einer und derselben Stimmung wiirde fiir
viele Musiker mit so grossen technischen Schwierigkeiten ver-
bunden sein, dass sie dennoch zu anderen Stimmungen greifen
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miissten. Damit aber wire die ganze Absicht verfehlt, das
Transponiren wiederum nothwendig. Wir machen, da diese
beiden Wege nicht zum Ziele fiihren, und um den gegebenen
Verhiltnissen Rechnung zu tragen, folgenden Vorschlag: Da
die Trompeten in hoch B ungemein verbreitet und wohl auch
als die besten an Klang und Reinheit ziemlich allgemein an-
erkannt sind, nach diesen aber nur noch die Trompeten in F
allgemeiner gebraucht werden, alle anderen noch vorhandenen
Stimmungen aber wenig in Betracht kommen , so mige man
lediglich fiir B- und ihre Stimmzugs-Vetlingerung, die 4-
Tromba schreiben. Die Transponirung von B nach F, resp.
von A nach E ist nicht schwer, eben so wenig die von B nach
hoch C (resp. von 4 nach H). Die Stimmungen in Es, C
(basso) , B (basso) u. s. w. kommen wohl nur bei der Har-
moniemusik vor, die wir von vorn herein nicht in den Kréis
unserer Betrachtung gezogen haben. Die wenigen Téne, die
fir einfache Trompeten geschrieben wurden, von ilteren
Stimmen nach der Ventiltrompete zu transponiren, kann keine
Schwierigkeiten bereiten. Unser Vorschlag bezieht sich nur
auf die Zukunft und bezweckt Abstellung des Missbrauchs,
dass die Tonsetzer sinnlos fiir das chromatische Instrument in
mehreren Stimmungen notiren, als wire die Umstimmung
desselben , wie bei der einfachen Tromba angebracht. Mit
unserem Vorschlage wiirde auch der Zwiespalt in der jetzt
herrschenden Notirung fortfallen, dass die Stimmungen bis ¢
aufwiirts (inkl.) wie bei der einfachen Trompete aufgezeichnet
werden, indem niémlich die Oktave, in der die Téne des toni-
schen Dreiklanges der Stimmung frei, ohne Ventile erklingen,
‘in die eingestrichene Oktave fillt, wogegen bei allen hoheren
Stimmungen nach Analogie der Notirung fiir die Cornets
a pistons die bezeichnete Oktave (die dritte vom Grundton
aufwiirts) um eine Oktave hoher geriickt wird. Der Grund
dafiir ist, dass man anderen Falls zu tief unter die Linien her-
abschreiben miisste. Dies gilt jedoch eben so von den Stim- -
mungen F, G, E, wie von 4, B, C (alto). In der That empfiehlt
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sich die Notirung eine Oktave hoher fiir die. chromatischen
Trompeten, da dieselben in der Oktave, welche bei einfachen
Rohren nur die Quinte giebt, stark beschiftigt sind, so dass
man die Noten nach der &lteren Schreibart tief unter die Linien
in die kleine Oktave setzen miisste. Schreibt man unserem
Vorschlage gemiiss nur fiir Tromba in B und 4 (alto), so fillt
damit ohnehin die dltere Manier der Notation hinweg.

Die einzelnen Tonarten vertheile man wie folgt unter die
beiden anzuwendenden Stimmungen B und 4:

Alle B-Tonarten, ferner C-dur und C-moll, G-dur und
G-moll nach der B-Stimmung, alle iibrigen (d. h. Kreuzton-
arten) nach der 4-Stimmung. Noch einen Vorschlag! Der
Bliser hat so viel mit der Tonbildung, mit Ausdauer und
Stimmung zu schaffen, dass man ithm, wie das Transponiren
(das man einmal nicht ganz vermeiden kann), so auch das
Notenlesen moglichst erleichtern soll.” Verschone man daher
den Trompeter mit zu vielen Vorzeichnungen , schreibe lieber
statt gis die Tonart as, statt dis es, statt cis des. Das Nihere
giebt folgende Ubersicht an.

g) Altere Not;uung far' alle Stimmungen unter ¢ (inkl.).
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Geht das Tonstiick aus einer Tonart, bei der sehr viele
Vorzeichnungen néthig sind, so lasse man diese ganz fort und
schreibe zur Erleichterung vor jede Note das entsprechende
Vorzeichen. Wie die Trompeten im Orchester zu beschiiftigen
seien, dies zu beurtheilen muss dem Geschmacke, dem Talent
und der Individualitit des Komponisten iiberlassen bleiben.
Wir rekapituliren kurz aus dem Vorangegangenen die Haupt-
arten ihrer Thitigkeit :

I. Martialische Anwendung. FanfarenartigeGiinge,
zu 1, 2 und 3, mit oder ohne Pauken. Signale. Rufe. Auf-
ziige in marschmiissigen Sitzen. Markirung des Rhythmus in
der Thesis, oder Nachschlige in der Arsis. Triolenbewegung,
Alles mit oder ohne Anwendung des Zungenschlags. :

II. Melodiefiihrung. Choralartige getragene Melo-
dieen. Kleine Kantilenen ; allein oder mit anderen Instrumen-
ten oder Singstimmen. Hervorhebung einer Melodie, welche
von mehreren Stimmen gespielt wird, im Tutto.

III. Fiillstimme. Vervollstindigung der Harmonie.
Lang ausgehaltene Noten. Orgelpunkte. Markirte Vorhalte.
Rasche Notengruppen, Staccatoginge. Verzierungen, Triller,
die besonders hervortreten sollen.

Vereinigung der Trompeten mit anderen Blechinstru-
menten :

A. 2 Trompeten und 2 Waldhorner zu einem vierstim-
migen Satze verbunden, geben eine schone Wirkung, voraus-
gesetzt, dass die ersteren zart behandelt werden. Oder 1 Trom-
pete und 2 Hérner als dreistimmiger Satz.
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B. 2 Trompeten und 2 Posaunen zum vierstimmigen Satze
(Tromba 1 als Diskant-, Tromba II als Alt-Posaune, 1 Tenor-,
1 Bass-Posaune). Oder 1 Trompete und 2 Posaunen (Alt-,
Tenor- und Bass-Posaune). 2 Trompeten und 3 Posaunen im
fiunfstimmigen Satze, oder sechsstimmig mit Hinzunahme der
Bass-Tuba. '

C. 2 Trompeten, 2 Horner und 1 Posaune. 2 Trompeten,
1 Horn und Posaune. 1 Trompete, 1 Horn und Posauneu.s. w.

Behandelt man die Trompeten dreistimmig oder vier-
stimmig als besondere Gruppe und wiinscht durch tiefere
Lagen Abwechslung in den Klang zu bringen, so stelle man
zusammen :

Tromba 1 in B. Tromba 1 ‘in B
- 2- B} oder -2 .
- 3 - F. - 3) .
, _ 4‘ in F.
Tromba ,1, in B (alto) ) Tromba ; in B (alto)
oder - :‘; i F oder - )
- n a % in B (basso)
- 4 in B (basso) - 4

DieStimmungen in F und tief B konnen durch Althérner
und Tenorhérmer, welche von Militirmusiken, wo sie stets
vorhanden, zu entlehnen sind, ersetzt werden. Durch geeig-
nete Mundstiicke ldsst sich diesen Hornern ein mehr trom-
petenihnlicher Charakter abzwingen, wenn dies unbedingt
erforderlich ist. Wiinscht ein Komponist einmal eine Melo-
die oder Begleitungsfigur in hichster Hohe, ungefihr bis es
oder d von einem Blechinstrumente ausgefiihrt, so benutze er
dazu ein Piccolo in hoch Es oder D (Verlingerung von Es).
Bei einigem Geschmack wird er sich zu einer Wiederholung
dieses Experiments nicht verstehen, die betreffenden Tone
lieber den Klarinetten und die hohen Kornets den Kavallerie-
choren iiberlassen, wo sie neben Metallklarinetten ganz gut
am Platze sind. Als Probe eines hiibschen praktischen drei-
stimmigen Trompetensatzes diene folgende Stelle aus dem
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Vorspielé zu Lohengrin von R. Wagner. (Part. Breitkopf und
Hirtel 8.-10.) '
i) Die Ongmal-Stxmmungen D transponirt nach 4.
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Endlich mége noch ein Punkt beriihrt werden, die Trom-
pete als Soloinstrument in der modernen Musik. Ein heikles
Thema! Ein ganzes Solostiick fiir Trompete — der Reiz der
Bierkoncerte, der Schrecken der »gelehrten Musiker«! Wir
sind iiberzeugt, der alte Bach, der gelehrteste aller Musiker,
er wiirde, hitte er gute chromatische Trompeten gekannt,
ihnen ganz andere Seiten abgewonnen haben, als die Tonsetzer
der Gegenwart, und auf ein Paar schone Solostiicke wiihre es
ihm nicht angekommen, die man jetzt noch anstaunen wiirde.
Zur Entschuldigung der Modernen sei aber gleich hervorge-
hoben, dass die Zeit der Instrumentalsolis in der Musik lingst
voriiber ist. Die »Akademieen « der reisenden Virtuosen, der
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Hornisten, Oboer, Flétisten, Koncertinisten, Klarinettisten,
Trompeter, Euphoniumspieler u. s. w. haben ausgespielt.
Pianoforte, Gesang, Violine und Cello beherrschen das Terrain
der Koncertsile und schon riickt man auch dem letztgenannten
Instrumente auf den Leib, stellt allerlei unliebsame Vergleiche
aus dem Thierreiche an, wenn es in langathmigen Koncerten
im Spiele der Passagen durch alle Register gehetzt wird und
freut sich der Turniibungen des Cellisten. So bleibt am Ende
nur die heilige Trias Klavier, Sang und Geige iibrig! Sehr
mit Unrecht, denn ein solistisches Auftreten gewisser Instru-
mente, die sich dazu eignen und mit ganz ungewdhnlicher
Technik und musikalischer Befihigung innerhalb ihrer natiir-
lichen Grenzen vorgefithrt werden, hat vieles Gute im Gefolge.
Es bringt Abwechselung und Leben in die mitunter gar zu
klassisch-langweilig angehauchten Programme, neue Ton-
farben in die auf die Dauer ermiidenden Klinge der herr-
schenden Solotyrannen, lisst hervorragende musikalische
Talente, die jetzt, vergraben in den Fluthen der Orchester
verbraucht werden, hervortreten, sich Bahn brechen und spornt
die Musiker zur Veredlung und Verbesserung mancher jetzt
schablonenhaft behandelter Instrumente an. Diese Vortheile
sollte man sich nicht entgehen lassen. Es bleibt aber stets
eine »anstindige« Litteratur fiir das betreffende Soloinstrument
nothwendige Voraussetzung. Diese fehlt der Trompete génz-
lich. Klarinsolis und éltere Trompetenkoncerte sind nur noch
von historischem Werthe; das, was aus neueren Zeiten an
Originalkompositionen existirt, zerfillt in zwei gleich ungeniess-
bare Genres, das schulmeisterlich Trockene und das schund-
haft Triviale. Die Solisten sind daher auf Transskriptionen an-
gewiesen. Das Haupthindernis ist die geringe Ausdauer der
Trompete, und in der fortwihrenden Vernachlissigung und
Nichtbeachtung dieses wesentlichen Faktors liegt hauptsich-
lich der Grund , wesshalb die Trompete mit ihren Solopiecen
auf die musikalischen Publika 2. und 3. Ranges beschrinkt
blieb. Mitwirkung im Orchester und Soloblasen vertragen sich
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schlecht mit einander, weil erstere den feinen Ansatz, dessen
der Solist bedarf, zerstort und ihn zum Gebrauche eines Mund-
stiickes nothigt, welches des grossen zum Soloblasen erforder-
lichen Tones entbehrt, und nuraussergewohnliche Talente (wie
Ad. Scholz) leisten auch unter dem Drucke dieses Kon-
flikts Vorziigliches. Niselnder kleiner Ton, mangelhafte
Technik und ein den Gesetzen des musikalisch Schonen hohn-
sprechender Vortrag, die gewdhnlichen Folgen des Jochs,
unter welches die moderne musica profana et vulgaris die
Trompete gespannt hat, kénnen gute Komponisten nicht zu
Koncertstiicken fiir das Instrument begeistern. Die Anfor-
derungen, die man an einen guten Solotrompeter stellen muss,
sind folgende: Er muss seinen Athem beherrschen, den Ton
rein und weich (ohne alle unedlen Beiklinge) einsetzen, an-
schwellen, zu hiochster Kraft fithren und wieder ginzlich ver-
hallen lassen kénnen, Tone und Tonreihen in schéner, eben-
missiger Weise zu verbinden, Passagen, Triller u.s. f. korrekt
und gewandt auszufiihren, endlich den Ton zu beseelen, ihn
zum Ausdrucke seinesinnersten Lebens und Fiihlens zu machen
im Stande sein. Wo sind solche Kiinstler? Die Solostiicke
fiir Cornet a pistons iiber ein schones Thema mit noch sché-
neren Variationen sind nichts als verwiisserte Reminiscenzen
an jene iibel beleumundeten Flotenkoncerte aus der Ara des
beschriinkten Unterthanenverstandes. Diese flache Richtung
wird vorzugsweise in Frankreich, der Heimat des Bastards
Cornet kultivirt, und Arban und Legendre gelten als Mata-
dore. Als ausgezeichneten Kiinstler rithmt man Wurm in
St. Petersburg. Strebsam auf dem Gebiete des Soloblasens ist
namentlich Kosleck in Berlin, der seine Pflege vor Allem dem
mehrstimmigen Blechsatze zugewendet hat. Von geschmack-
vollen und geschickten Kiinstlern kann Vortreffliches darin ge-
leistet werden. Nur mochten wir auch hier die zwitterhaften
Gestalten, die Kornette, Tenorhérneru.s. w. verbannt wissen.
Warum pflegt man nicht die Trompete mit ihrem Reichthum
an Tonfarben, mit ihrer Vielseitigkeit, die Keiner herrlicher
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und glinzender auszubeuten verstanden hat, als der an Ton,
dramatischem Vortrag und Fertigkeit gleich bedeutende schon
erwihnte Scholz. Warum figurirt im Blech-Quartett nicht
das Horn, die Posaune, diese begnadeten Tonwerkzeuge, statt
der matten uniformen Neulinge! Einiger misslungener Ver-
suche, unserem Instrumente einen Platz unter den Honora-
tioren des Orchesters zu erobern, miissen wir noch erwéhnen.
E.W.Ramsée hat lange Quartetten in mehreren Sitzen fiir 4 Me-
tallinstrumente (Kornetin B, Tromba in F, Tenorhornin C und
Tuba) geschrieben. Diese Kompositionen stellen, abgesehen
davon, dasssie sich auf sehr ausgetretenen musikalischen Pfaden
ergehen und die Zusammenstellung der Instrumente unsere
ganzen modernen Lieblinge enthilt, so haarstriubende An-
forderungen an die Lippenausdauer der Bldser der ersten bei-
‘den Stimmen, dass, falls sich auch Musiker finden sollten, die
im Stande wiren, solchen Anforderungen zu geniigen, dennoch
alle Feinheit des Ansatzes, bei Solopiécen unerlisslich, ver-
loren gehen miisste. Tonstiicke von der Léinge dieser Quar-
tetten wiirden zudem bald den Horerkreis in die peinlichste
Langeweile versetzen, denn, so gross der Reiz fein behandelter
Metallinstrumente-ist, so hilt er doch nur kurze Zeit vor, weil
der Reichthum an Niiancen und Tonfarben bald erschopft ist
und mit Saiten- oder selbst Holzblasinstrumenten nicht im
mindesten wetteifern kann. Nur bei knapper Behandlung -
der Formen und durch Mannigfaltigkeit der Tonstiicke kénnen
solche Sitze fiir mehrere Blechinstrumente wirken. Geradezu
licherlich sind die Versuche der Edition Schuberth, Transskrip-
tionen fir Kornet und Piano zu verbreiten. Véollige Uber-
schitzung des Instruments an Ausdauer und Hihe verrathen
sofort die Unkenntnis des Arrangeurs. Auch nicht viel Glick
diirfte Camille Saint Saéns mit seinem jiingsten Versuche
(einem Septuor fiir Tromba in B, Violino I und II, Viola,
Cello, Contrabasso und Pianoforte) haben, unser Instrument
auf das Gebiet der Kammermusik zu verpflanzen. Diese
Komposition mag im Ubrigen sein, wie sie will, aber
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ein Verstindnis fiir Behandlung der Trompete zeigt sie
nicht.

Und nun habe, geneigter Leser, der du uns durch unsere
langwierigen Blech-Ausfithrungen bis hierher treulich gefolgt
bist, freundlichen Dank! Ihr aber, Komponisten, wie Kornet-
tisten, Schriftgelehrte, wie Practici, die Ihr glaubt, dass man
Euch in diesem Buche zu derb auf die Fiisse getreten sei,
erwigt, dass wir nur der Wahrheit zu Ehren, der Kunst zu
Nutz und Frommen unsere Stimme erhoben haben, der Ton-
kunst, vor deren urewig heiligem Walten und Weben wir
Alle nur schwache Werkzeuge sind, dienende Briider am
grossen Tempelbau, den vielleicht in gliicklicheren Zeiten
bessere Menschen der Vollendung entgegenfiihren werden.

Berichtigungen.

8. 7TZ. 5v.u.lies: Orgel, Klavier, Volinen statt: 2 Orgeln, Klavier,
Laute, Violinen

taratantara statt: tarantantara

Currus triumphalis statt: Tedeum

» 8» 6»
» 11 » 17 »

s O
T oz

»16 5 402 » .‘—t——statt ==

»24 » 13 » u. » 2. Akt statt: 3. Akt
» 28 » 11 » » » 1547, statt: 1517.

Eichborn, Trompete. 8
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46. 47.

Vibration der Metallrshren 85.
Vie;stimmiger Trompetensats 11 ff.

Viertes Ventil 85.
Vilanellen 4. 28.
Viola d’amour 29.

Viola pomposa 29.
Viole da braccio 4.

Viole da gamba 4. 42.
Violini piccioli 4.
Violoncello 7. 29. 42. 110.
Virdung, Musica getuscht 2.
Vors;?éi %u Lohengrin 108.

Wagner, R., sein Orchester 63. 99.
‘Waldhorn 7. 29, 48. 49. 50. 66. 76.
‘Walther 43.
‘Weber, C. M. von 60. 78.
‘Wechsel der Stimmungen bei Trom-
eten 32,
eichlein, Romanus 28.
Weidinger 45.
‘Weihnachts-Oratorium von Bach 36.
‘Wenn mein Stindlein vorhanden ist,
von J. S. Bach 21.
Westphal 1.
Wieprecht 52.
Willlx)elmus von Nassauen 27.
‘Winterfeld, C. von, Gabrieli und
gein Zeitalter 5.
‘Woggel, Michael 44.
‘Wurm 111.

Zamminer, Akustik 69.

Zinken 4. 5. 6. 23. 24. 25. 29. 42.

Zige an den Posaunen 9. 81.

Zige zum Stimmen 8. 9. 29. 44. 46.
74

Ziigé zum Wasserabguss 85.

Zunge des Bliisers beim Ansatze
67. 94. -

Zungenschlag 72. 76. 93.

Zungenschlag auf den Zinken 95.
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