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La date exacte et les détails suivront en temps utile. Nous nous réjouissons
beaucoup de cette décision et nous remercions la section de Cham, le comité,
la direction et ses membres, de leur empressement.

Inscriptions des vétérans

Les inscriptions doivent étre faites jusqu’a la fin de I'année (vétérans d’hon-
neur et vétérans).

La formule d’inscription peut étre obtenue aupres de la secrétaire centrale,
Mademoiselle Isabelle Biirgin, Stidstrasse 7, Wallisellen ZH.

Richard Wagner und Giuseppe Verdi als Meister der

Orchestration
(anlaBlich der 150. Wiederkehr der Geburt beider Komponisten)

Vom Zeitpunkte an, da die klassische Musik den Instrumentalstil und vor
allem auch die reine Orchestermusik auf eine vorher ungeahnte Hohe gefiihrt
hatte, fing der Orchesterpart auch in den Opern an, eine immer gréflere Rolle
zu spielen. Die Aufgabe des Orchesters, nicht nur Rezitative, «Arien», Ensembles
und Chore zu begleiten, sondern auch in der Ouvertiire die Gesamtstimmung der
Oper oder die wichtigsten Themen (Melodien) vorzufithren, in Vorspielen zu
den Akten, in Zwischenspielen wihrend der fortlaufenden Handlung tonmale-
risch, aber auch seelisch vertiefend mitzuhelfen, wurde immer ernster genom-
men, immer tiefer aufgefalit, immer reicher technisch entwickelt. Ist es ein
gliicklicher Zufall, oder, im Gegenteil, liegt hier ein bedeutsamer Zusammen-
hang, eine organisch bedingte gegenseitige Einwirkung vor, dall gerade die
groflen Opernkomponisten des 19. Jahrhunderts in ihren Spitzenleistungen zu-
gleich auch dem Orchesterpart in der Oper besondere Aufmerksamkeit zuwen-
deten und sich in der Kunst der Orchestration in diesem Zusammenhange be-
sonders auszeichneten?

Denken wir an Carl Maria von Weber, der in seinen Ouvertiiren zum
«Freischiitz», zu «Oberon» herrliche Orchestermusik schuf, oder an die deut-
schen Opernmeister vor Wagner: Heinrich Marschner (1795—1861) und
Ludwig Spohr (1784-—1859). Marschner hat im «Vampyr» und «Hans Heiling»
dem Orchester machtige Wirkungen abgewonnen, Spohr in «Jessonda» hoch-
entwickelte orchestrale Chromatik geschaffen. Ein Meister der Orchesterbehand-
lung war auch Giacomo Meyerbeer (1791-—1864), der in «Robert der Teufel»,
den «Hugenotten», im «Propheten» dem Orchester groflartige Aufgaben von
hoher klanglicher Kraft und Feinheit gestellt. Der franzosische Komponist
Charles Gounod (1818—1893) zeigte in «Faust» und «Roméo et Juliette» fein-
fihliges Verstindnis fiir orchestrale Wirkungen, seine tschechischen und russi-

schen Zeitgenossen Bendrich Smetana (1824—1884) und Peter Tschaikowskij
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(1840—1893) haben, jener in der «Verkauften Braut», dieser in «Eugen
Onegin» prachtvolle orchestrale Wirkungen hervorgerufen, die durch die russi-
schen Meister Modest Mussorgskij (1839—1881) in «Boris Godunoff», Niko-
laj Rimskij-Korsakow (1844-—1908) in «Sadko» und «Zar Saltan» und
Alexander Borodine (1833—1887) in «Fiirst Igor» bedeutsam auf diesem
speziellen Gebiete erganzt wurden. In seinen weniger bekannt gewordenen
Opern hat auch Hector Berlioz (1803—1869), z. B. in «Benvenuto Cellini» und
«Les Troyens», sein hervorragendes Klanggenie im Orchesterpart wirksam sein
lassen.

Aber schon die Klassiker hatten die gleichen Tendenzen. Christoph Willibald
Gluck (1714—1787), der Begriinder des klassischen Opernstils und Reformator
der im 18. Jahrhundert allmachtigen italienischen Oper, hat in «Orpheus und
Euridike», in «Alceste» seinen ganzen kiinstlerischen und instrumentationstech-
nischen Scharfsinn aufgewandt, um dem Orchester zu einer bedeutsamen Rolle
im Opernganzen zu verhelfen. Wie wundervoll breitet Wolfgang Amadeus Mozart
(1756—1791) in «Figaros Hochzeit», im «Don Giovanni», in der «Zauber-
flote» den Orchestergrund seiner Opernpartituren als Begleitapparat fiir die
Solisten und Chore, aber auch in selbstindiger Funktion (Ouvertiiren, Zwischen-
spiele usw.) aus. Der grofle Sinfoniker Ludwig van Beethoven (1770-—1827)
endlich hat im «Fidelio» die Schleusen klassischer und romantischer Orchester-
sprache weit geoffnet, von der groflen «Leonoren»-Ouvertiire Nr. 3 bis zu den
ergreifenden Zwischenspielen in der Kerkerszene.

Alle diese Bestrebungen und Leistungen hat ohne Zweifel Richard Wagner
(1813-—1883) in seinem gewaltigen Lebenswerk seiner elf Haupt-Musikdramen
(vom «Rienzi» 1842 bis zum «Parsifal» 1882) tbertroffen. Er schuf von der
Basis seiner musikdramatischen Grundauffassung aus den Orchesterpart als den
«sinfonischen» Untergrund, als den leitmotivischen Haupttrager seiner Ton-
sprache, in den hinein er die «unendliche Melodie» seines neuentwickelten
«Sprechgesanges», seiner «dramatisch-melodischen Textdeklamation» verwob.
Dazu setzte er eine besondere Feinfiihligkeit fiir den jedem Orchesterinstrument
eigentiimlichen Klangcharakter, eine unvergleichliche Erfindungs- und Ein-
fallskraft auf dem technischen Gebiete der «Orchestration» ein, die ihn mit
C. M. v. Weber, Berlioz, Liszt, Rimskij-Korsakow zu den groften Meistern der
«Orchesterpalette» stempelt, die nur von wenigen spiteren, wie Richard Straul}
in erster Linie (1864-—1949), Anton Bruckner (1824—1896), Claude Debussy
(1862—1918), Maurice Ravel (1875—1937), Jan Sibelius (1865—1957),
Gustav Mahler (1860—1911) auf gleicher Hohe weitergefiihrt und den Wand-

lungen der Tonsprache angepalit wurde.

Wenn man unter Instrumentation die Kunst und die Technik versteht, «sinn-
und wesensgemdl} fir Instrumente und dann fiir Orchester zu schreiben, auch
das Ausarbeiten der Partitur nach der zunachst mehr absolut oder klaviermaBig
gehaltenen Kompositionsskizze» durchzufiihren (H. J., Musiklexikon, 1951, Ar-
tikel «Instrumentation»), so hat gerade Wagner alles, was bis anhin an Charak-
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teristischem und Bedeutungsvollem geleistet worden war, zusammengefal3t, mit
neuen Impulsen und Klangkombinationen bereichert und den gréfiten Einfluf3
auf die ihm nachfolgenden Generationen von speziell fiir die Instrumentation
von Opern- und Sinfonie-Partituren begabten Komponisten ausgetibt.

Ueber alle diese Fragen kann man in zwei Gruppen von Publikationen reiche
Auskunft finden, einmal in den Arbeiten tber die Geschichte der Instrumen-
tation, dann in den padagogischen Veroffentlichungen im Sinne von «Instru-
mentationslehren». Es sei an dieser Stelle in bezug auf erstere an Henri Lavoix,
Histoire de l'instrumentation 1878, Adam Carse, The History of orchestration
1925, Egon Vellesz, Die neue Instrumentation 1929, G. Fauré und H. Woollett,
Histoire de I'orchestration (nicht weniger als 350 Seiten in Lavignacs «Enclyclo-
pédie de la musique» IlI.Teil) 1929 erinnert. An Instrumentations- und Or-
chestrationslehren gibt es ein gertitteltes Mal} von instruktiven Biichern aus den
verschiedensten Musikkulturkreisen. Wir nennen hier nur folgende:

Francois Gevaert, Nouveau traité d’instrumentation 1885,

Richard Hoffmann, Praktische Instrumentationslehre 1893,

Hugo Riemann, Handbuch der Orchestrierung 1921,

N. Rimskij-Korsakow, Principes d’orchestration 1914,

G. Bosch, Practical manual of orchestration 1918,

V. Ricci, L’orchestrazione nella sua essenza, nelle sue evoluzione e nella sua
tecnica 1920,

E. Guiraud und H. Busser, Traité pratique d’instrumentation 1933,

K. W. Kennan, The technique of orchestration 1952,

Ch. Koechlin, Traité d’orchestration 1954.

In allen diesen Werken ist natiirlich den Orchestrationskiinsten Wagners in
hohem Mafle Rechnung getragen.

Die vielleicht bedeutendste aller Instrumentations- und Orchestrationslehren
des 19. Jahrhunderts aber stammt von Hector Berlioz, der selbst ein Genie der
praktisch-kiinstlerischen Instrumentation fiir Orchester war. Sein fundamentales
Lehrbuch «Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes» von
1844 wurde von zwei neueren Meistern dieses Gebietes iiberarbeitet und der
Wagnerschen wie der Nach-Wagnerschen Entwicklung angepalit:
Berlioz-Strauf}, Instrumentationslehre, ergianzt und revidiert von Richard Straul}

1905,

Ch. M. Widor, Technique de 'orchestre moderne, supplément au traité d’orches-
tration d’Hector Berlioz 1906.

Es ist namentlich die deutsche Bearbeitung des groflen Werkes von Berlioz durch
Richard Straul}, die der Bearbeiter dazu benutzt, um vielfach auf die auller-
ordentlichen Verdienste Richard Wagners in dieser Hinsicht durch Textergan-
zungen und entsprechende Partiturbeispiele hinzuweisen.
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Das, was man gewohnlich iiber Wagners Anteil an der Hoherentwicklung der
Kunst des Orchestrierens besonders hervorhebt, namlich die von ihm erzielte
Steigerung in der Verwendung und klanglichen Wirkung der Blechblasinstru-
mente, ist in Wirklichkeit nur ein Teil all dessen, was Wagners Genie der
Instrumentation erfand. Richard Straufl driickt dies unter anderem tiberzeugend
in der Weise aus, dal} es «dem Genius Richard Wagners endlich vorbehalten
war, der Kompositions- und Orchestertechnik der symphonischen (polyphonen)
Schule die reichen Ausdrucksmittel der dramatischen (homophonen) Schule
zuzufithren». Damit meint Straul}, dal Wagner einerseits den auf verfeinerten
Stimm- und Melodiefithrung des klassischen Streichquartetts beruhenden «poly-
phonen» Satz mit dem von Handel und Gluck begonnenen, von den Romantikern,
besonders eben Weber reich weitergefihrten koloristisch eingestellten, der Ober-
stimmenmelodik mit immer reicherem Harmoniegrund zugewandten, der drama-
tischen Ausdrucksweise in besonderer Art dienenden Klangstil verschmolzen hat.

In ein paar Sitzen mogen die Tendenzen der Wagnerschen Instrumentation
so geschildert werden, wie sie Richard Straul} in seiner Neufassung der Berlioz-
schen Instrumentationslehre sieht und zusammenfalit. Die romischen Ziffern be-
deuten die Akte der verschiedenen Musikdramen Wagners, die abgekiirzt zitiert
werden.

11

Die Verwendung des Trillers bei den Violinen ist reich abgestuft (Briinnhildens
Erwachen, Siegfried II), vor allem aber diejenige des Tremolos, das bei Wagner
eine eminente Bedeutung hat, obwohl Wagner es durchaus nicht «verschwendet»,
d. h. wahllos anwendet, sondern im Gegenteil sehr tberlegt (Walkiire I). Die
Wirkung der 16 Violinen, 12 Violen, 12 Violoncelli und 4 Kontrabisse bei
der Sturmschilderung zu Beginn der Walkiire ist groBartig. Ein besonderes
Tremolo am Steg (Sauseln des Windes usw.) kommt im Tristan Il vor. Das
Kichern des bosartigen Mime im Siegfried unterstiitzt Wagner durch die «col-
legno»-Vorschrift, d. h. der Violinbogen wird auf das Griftbrett leicht geschla-
gen. Mit den Dampfern (con sordini) wird traumbefangene Stimmung in
Meistersinger III, in der Tristan-Schlullszene unterstiitzt, das pizzicato ist ver-
wendet in Tristan III, Rheingold, Meistersinger. Im beriihmten Feuerzauber
(Walkiire) ist die Teilung der beiden Violinstimmen und die Verteilung der
schwierigen Passagen auf einen Teil der 1. zusammen mit einem Teil der 2.
Violinen eine Hilfe fiir klare technische Ausfiihrung. Unnachahmlich verwendet
Wagner die hohen Violinlagen im Vorspiel zu Lohengrin. Mit der Einlage von
Violinsoli ist Wagner sehr sparsam, im Rheingold kommt ein solches vor.

Die Violen (Bratschen) werden vom Meister mit prachtvoller Wirkung an
Stellen mit antikisierendem oder religiosem Charakter in hohen Lagen der
obersten Saiten eingesetzt (Tannhiuser I1), sie kénnen sogar die Hauptmelodie
in pastosem Gesang vortragen (Walkire 1I, Siegfried 1), eine Soloviola be-
gleitet den Liebestrank in Tristan I.
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Die Violoncelli werden mit Vorteil als Ball im orchestralen Streichquartett
verwendet bei pausierenden Kontrabissen (oft in Meistersinger) ; einen Spezial-
effekt erreicht Wagner, indem er die Violoncelli im wirklichen Einklang mit den
Kontrabdssen spielen lafit, d. h. eine Oktave tiefer notiert als die gleichlautende
KontrabaBBstimme, Er fiihrt sie aber auch nicht selten mit den Violinen im
Einklang (Meistersinger II, Tannhauser III), das Instrument schildert die
Exstate des sterbenden Tristan (I1I) wie die keimende Liebe der Walkiire, die
Sehnsucht Tristans, Derbheit, Spott in Kurwenals Spottgesang (Tristan 111) zu-
sammen mit Violen und Hornern.

Den KontrabalB3 liell Wagner gerne mit dem vergroflerten Violoncellobogen
spielen (nicht mit dem alteren, etwas derberen), erreichte mit Tremolo erhabenen
Schauer (Vorspiel Parsifal), lat ihn aber auch kantabel singen in Wotans
Erzdhlung (Walkire II), dann wieder diisteres Schweigen, schauriges Griibeln,
tiefe Versunkenheit darstellen (Tristans Erwachen III).

Das gesamte Orchester-Streichquartett durchflicht Wagner mit der herrlich-
sten Polyphonie (im Sinne von Beethovens spiten Streichquartetten) ohne
Tremoloverwendung (Siegfried-Idyll, Tristan, Stolzings Preislied Meistersinger
ITI, Tristan I1I, wo es erhabene, tiefe Versunkenheit ausstromt).

Die Harfe kommt im Wagnerschen Musikdrama nicht sehr haufig, aber
dann in sehr charakteristischen Stellen vor: schwere technische Aufgaben wer-
den ihr im Tannhéuser 1l gestellt, im Lohengrin und Tristan II wird sie 6kono-
misch und mit grofler Sorgfalt eingesetzt. In Bayreuth wirkt (Tristan) vier-
fache Harfenbesetzung wundervoll.

Unter den Holzbldasern hat der Meister der an sich leidenschaftlichen Oboe
u. a. die Darstellung stilen Geheimnisses keuscher Liebe anvertraut (Tann-
hauser I1), setzt also hierbei eine besonders zarte und sensible Tonbehandlung
voraus. In «durchbrochener» Arbeit (gegenseitige Motivabnahme) lidft er die
Oboe mit Klarinette I in Walkiire Il zusammengehen.

Tiefstes Verstindnis fiir die Klangsymbolik des Englischen Horns zeigt
Wagner an vielen Stellen seiner Musikdramen, einzigartig im weltberiihmten
Monolog der «Traurigen Hirtenweise» (Tristan I1I); in Lohengrin II und I
kommen ausgezeichnet klingende Mischungen mit Flote und Klarinette vor.

Das Fagott wird etwa mit hohen Tonen fiir jammerliche Zerschundenheit
Beckmessers (Meistersinger IIl) eingesetzt, seine tiefe Lage bringt im Tristan
ergreifende Wirkungen hervor, in Siegfried I schildert es Mimes verlogene
Schlauheit.

Meisterhaft verstand es Wagner, die vier sehr ausgesprochenen Register der
Klarinette (das schneidende hohe, das mittlere und das schalmeiartige, aus-
gesprochen kantable und das tiefe, namentlich in langen Toénen finster und
drohend wirkende) zu verwerten, z. B. in rasch aufeinanderfolgendem Wechsel
in Meistersinger I1I. Poetisch-episch, als Ausdruck heldenmiitiger Liebe findet
die Klarinette sehr schone Verwendung z. B. in Briinnhildens Abgang (Wal-
kiire II), damonisch-sinnlich ist sie bei Kundrys Szenen im Parsifal eingesetzt.
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Ausgezeichnet bringt sie Wagner zum Klingen im vierstimmigen Satz zusammen
mit Oboen als untere Stimmen (Marsch, Tannhéauser II), sehnsuchtsvolle Er-
innerung spricht aus ihr in Goétterddmmerung I, ebenso Ahnung nahenden Un-
heils. Der sehr schone Amselruf in Meistersinger II, vor Eintritt des Abends,
zeigt ihre Fignung zur Vogelstimmennachahmung.

Feierliche Entsagung klingt aus der BaBklarinette in Tristan 11 (Marke),
Innigkeit aus dem Gebete Elisabeths in Tannhduser, in Isoldens Liebestod
(Tristan I11) bildet sie weichsten Bal} fur das Holz.

Von der Fléte verlangt Wagner gelegentlich schwierige hohe und tiefe Triller
(Walkiirenritt, Walkiire 111, Schlufl Meistersinger 11, Parsifal), er fiihrt sie im
dreifachen Unisono in der Ortrud-Szene (Lohengrin II), verwendet sie aber
in seinen spateren Werken ziemlich selten, dann aber in sehr charakteristischer
Weise: Wehen der Wimpel auf Isoldens Schiff (Tristan III), Liisternheit (Wal-
kiire I1), Heiligkeit (Tannhéduser 11T).

Die Kleine Fléte (Piccolo) wird fiir eindringlich-erschiitternde Wirkungen in
Tristan 111 eingesetzt.

Wie Wagner die ungewchnliche Beweglichkeit der Klarinette in bezug auf
Tonraum (beinahe vier Oktaven!) und Dynamik kithn und &duflerst geschickt
ausnutzt, so hat er in vielleicht noch héherem Mafle alle klanglich-technischen
Moglichkeiten des vervollkommneten Ventilhorns in seinen dramatischen Parti-
turen glanzend und mit hochster kiinstlerischer Freiheit und Feinheit vorgefiihrt.
Mischung mit allen Gruppen von Instrumenten, die ungewohnliche «symbo-
lische» Vieldeutigkeit des Horns, sowie seine ungeahnt entwicklungsfihige Tech-
nik, all das konnte an vielen hundert Beispielen, vor allem vom «Ring» an,
gezeigt werden, vielleicht am frappierendsten in Siegfried und den Meister-
singern. Die sonnige Lebenskraft des jungen Helden Siegfried, seine kindliche
Sehnsucht, Isoldens Fahrt zum sterbenden Tristan, Sachs’ Dank an den treuen
Lehrjungen David, Eriks Traum (Fliegender Hollinder II, daselbst auch die
Brandung des nachtlichen Meeres), Freias Jugendfrische verheilende Aepfel
(Rheingold, 2. Szene), das Witzeln iiber den Pantoffelhelden (Meistersinger
IIT), Davids zu derber Keilerei fiihrende Eifersucht (Meistersinger 1I), das
Wunder des Tarnhelms (Rheingold, 3. Szene), Siegfrieds beriihmte Fanfare
auf dem silbernen Hiifthorn, und vieles mehr schildert das Horn bei Wagner
mit souveraner Anpassung.

Wagners Methode, fiir den Hornsatz die der herrschenden Tonart jeweils am
besten angepalite Stimmung dieser transponierenden Instrumente zu wéhlen und
zu notieren, dabei aber zugleich den austibenden Hornisten die Wahl zu lassen,
die Noten auf den ihnen selbst genehmen Instrumenten (meist in B oder F),
aber den Umstédnden nach zu transponieren, wird von Straufl sehr empfohlen.

In gleicher Weise hat Wagner auch die Trompete je nach den Tonarten in
verschiedenen Stimmungen notiert, immer mit der Absicht, das Notenbild mog-
lichst klar (d. h. vorzeichenfrei) zu halten und der C-Notation anzupassen.
Welch einschneidende Wirkungen der Meister mit diesem tonglinzenden Instru-
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ment erzielt (und erreicht!), zeigen die bekannten Schwertmotive Siegmunds
(Walkiire I), Brinnhildens Kampfruf (Walkiire 1I), die geradezu schmerzenden
Oktaven in Tristan II. Virtuos wird auch die sordinierte Trompete verwendet
mit silberhellem, zauberhaft wirkendem Piano-Klang. Die feineren Mischungen
des Klangs mit Holz und Hornern fithrt Wagner weit iiber Berlioz hinaus
(Walkiire I z.B.), ebenso wie er den Ausdrucksbereich des Horns weit tiber
Weber hinaus steigerte.

Die Posaune ist im Wagnerschen Musikdrama mit hochstem Scharfsinn und
tiefem Klangverstindnis vor allem im polyphonen Blechsatz vertreten. Indem
er zwei gegen eine Posaune fithrt, la3t er scharf kontrastierende Themen vor-
tragen; sie sind Symbol fiir Wotans stolze Kraft, aber auch fiir Wolframs
feierliche Entsagung (Tannhauser I11), fir Tristans Todestrank (TristanI), Isol-
dens Drohung gegentiber Kurwenal (Tristan 1), fiir das gottliche, ewiges Urverges-
sen im Schopenhauerschen Sinne in Tristan II, fiir das schallende Geldchter
der germanischen Mannen in Gotterdimmerung II. Im Ring hat Wagner die
Posaunen stets vierfach eingesetzt, dazu noch mit einer Kontraballposaune
grundiert, dies vor allem, um den Posaunenklang ganz vom Klange der Bal-
tube zu trennen und letztere den Hornern und Tuben zuzugesellen.

Durch die Einfiihrung seiner speziellen Art von Tuben (2 Tenortuben in B,
2 Baltuben in F, beide mit Hornmundstiicken) hat Wagner das Blechensemble
in grolartiger Weise erweitert und bereichert, vor allem in der Tetralogie
(= die vier Opern des «Rings»), abgesehen von der Einfiihrung der BaB-
trompete, einer um eine Oktave tiefer klingenden Trompete in tief Es, D und C,
die Wagner fir den «Ring» vorgesehen hatte, die aber selbst in Bayreuth ge-
wohnlich durch eine Ventilposaune ersetzt wurde. Sie sind Trager weihevoller
Momente, konnen aber auch «heiser grollen», vornehm-diister klagen oder
warnen; sie steigen zu den tiefsten Tiefen des Orchesters hinab (Kontra-Be in
F-Tuba, KontrabaBtuba bis zum Subkontra-Be!). Ihr Reich ist das Fafnermotiv
(Siegfried II), tierische Sinnlichkeit (nachkomponiertes Bacchanale in Tann-
hauser, Venusbergszene), sie werden auch in der Tannhiuser-Ouvertiire ver-
wendet.

Die Pauken werden bei Wagner selten solistisch angetroffen; ein einzelner
Paukenschlag kommt in Siegmunds Monolog (Walkiire) und in der Todes-
verkiindigung vor. Oft hat Wagner zwei in verschiedenen Tonen gestimmte
Paukenpaare: z. B. 1. Paar in C und Fis, 2. Paar in As (Siegfried II) ; selbst-
verstandlich sind Paukenwirbel sehr haufig, ebenso einzelne laute oder leise
Schlage.

Die Verwendung der Glocken im Parsifal (aus dem Glaubensmotiv ent-
wickelt) ist allbekannt; doch ist es schwer, reine Glocken dieser Tiefe zu bekom-
men, sie sind sehr kostspielig und werden daher meist durch Metallstabspielen
einigermallen gut ersetzt.

Becken werden freihdngend mit weichen Paukenschlegeln pp beriihrt, prachtig
als sanft erklingendes Symbol des Goldes im Rheingold verwendet, das Triangel
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erscheint unter anderem mit einem einzigen Schlag mit der Wirkung eines
Sonnenstrahls am Schlull von Siegfried Il; auch fiir dieses Instrument wahrt
Wagner eine weise Oekonomie.

Es sei noch erwihnt, dall der Streichkorper des Bayreuther Festspielorchesters
nach Wagners Willen von Anfang an 16 1. und 16 2. Violinen, 12 Violas, 12
Violoncelli und 8 Kontrabédsse, zusammen also 64 (erstklassige!) Streicher
umfalte!

Es ist kein Zweifel, dal Wagner durch die Anforderungen, die er in seinen
musikdramatischen Partituren an die technische und musikalische Leistungs-
fahigkeit der Orchestermitglieder (in allen Instrumentengruppen!) stellt, die
allgemeine Leistungsfahigkeit der groBen Berufsorchester in der ganzen Welt
seit einem halben Jahrhundert nach seinem Tode bedeutsam hob; wurden friiher
seine Anspriiche von manchen Orchestern als «unspielbar», «verriickt» usw.
abgelehnt, so bilden sie heute umgekehrt die normale Basis des Konnens eines
Theaterorchesters, von der aus die noch mehr gesteigerten Anspriiche der Parti-
turen von Straul} und den Modernen erst allméhlich erklommen werden konnen!

IV

Im Folgenden sollen noch kurz die wichtigsten Abschnitte aus Richard Wag-
ners Musikdramen erwiahnt werden, die dem Orchester eine iiberragende, fiih-
rende oder gar alleinige Rolle zuweisen, so dal} viele von ihnen seit Jahrzehnten
auch in die Programme der groflen Orchesterkonzerte in allen Konzertsdlen der
Welt hiniibergenommen wurden. Dal} sie auch im Rahmen eigentlicher «Sin-
fonie»-Konzerte durchaus einen Platz finden konnen, liegt eben daran, dal} sie
neben ihren dramatischen Funktionen auch rein musikalische Werte in hohem
MalBe besitzen; ihre «sinfonische» Schreibweise beruht vor allem darin, dal}
Wagner die klassisch-romantische Homophonie mit einem erstaunlichen Grade
von polyphonem Stimmgewebe (im Sinne von Beethovens spaterer Streich-
quartettfaktur) verbindet, wobei sein Themenmaterial in erster Linie natiirlich
dem so reichen Schatz seiner «Leitmotive» entlehnt ist, d.h. denjenigen Ton-
symbolen, die Wagner fiir die Festlegung und Darstellung vor allem seelischer
Vorginge, schicksalsmalliger Beziehungen, psychologisch-mythologischer Bin-
dungen gewahlt hat.

Rienzi (1842): Das ist sozusagen noch vorwagnerischer, von der «Groflen
franzosischen Oper» hochromantischer Priagung und von der vorverdianischen
italienischen Belcanto-Oper wohl nicht abhéngiger, so doch durch sie beein-
fluBter Wagner-Stil, der trotzdem einen, wenn auch vielleicht mehr auller-
lichen, ungeheuren Schwung in sich hat. Der junge Meister beherrscht schon
ausgezeichnet die Orchestration! Sein Pathos entziindet sich am revolutionédren
Gehalt der historischen Figur des romischen Volkstribunen, Patrioten und
Humanisten Cola di Rienzi im 14. Jahrhundert (mit dem Niirnberger Meister-
singer Hans Sachs aus dem 16. Jahrhundert die einzige geschichtliche Person-
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lichkeit, die im Wagnerschen Musikdrama vorkommt), der gegen die Adels-
herrschaft fiir die politischen Rechte des ganzen Volkes eintrat. (Sieben Jahre
spater hat Wagner ja in eigener Person dieser demokratischen Gesinnung seine
glanzend begonnene Dresdener Laufbahn durch die Teilnahme am Dresdener
revolutiondren Aufstand freiwillig geopfert, an die sich die Flucht in die Schweiz
tiber Weimar 1849 anschlof}, die zu dem so wichtigen zehnjahrigen Aufenthalt
1849—1859 in Zirich fithrte.) Manche Anklénge an Spontini, Meyerbeer,
Marschner stehen neben schon durchaus eigenen Ziigen von plastischer Thematik,
intensiv kolorierter Harmonik. Der Geist der bekannten, heute noch ofters
gehorten OQuvertiire liegt nicht sehr weit von demjenigen von Beethovens
Egmont-Ouvertiire entfernt: Befreiung des Volkes durch revolutiondare Kampfe.
Nach der wirkungsvollen Einleitung mit den kdmpferischen Signalen Rienzis
entwickelt sich eine Art freien Sonatensatzes mit dem sehr lyrischen Gebets-
motiv Rienzis als erstem und dem kriegerischen Marschthema als zweitem
Thema. Der Schlul — nach einer sehr geschickt angelegten, unablassigen
groBlen Steigerung — verwendet das Motiv des Schlachtengesangs «Santo
spirito cavaliere» mit schon charakteristisch dominierendem Blech.

Der Schlachtengesang im 3. Akt ist getragen von einer immer wilder werden-
den Schlachtenmusik, bei der nicht nur Holz, Blech, Streicher, Trompeten-
signale, sondern auch Trommeln und Glocken beteiligt sind.

Der Fliegende Hollinder (1843): Die weltbekannte und in ihrer Art durch-
aus «wertbestandige» Ouwvertiire ibertrdgt ins Musikalische die zwei Grund-
pole Fluch, ewige Unruhe, Meerestoben und Erlésung aus dem Fluch durch die
treue Liebe eines Weibes. Dazu kommen autobiographische Erinnerungen an
die stirmische Ueberfahrt des aus Riga mit seiner Frau wegen drickender
Schuldenlast heimlich durch die Ost- und Nordsee nach London geflohenen
Stadttheaterkapellmeisters. Der Hollander-Ruf (Horner, Fagotte, dann Posaunen
und Tuben) iber leeren Quinten schildert die grausige Irrfahrt des Hollander-
Schiffes; ihm steht als Kontrastthema die Erlosungsmelodie Sentas (Englisch
Horn, Horner, Fagotte) gegeniiber. Die Durchfithrung dieses Materials ist als
Kampf des Hollander-Motivs gegen die Erlosungsmelodie gestaltet, wobei auch
das Thema des Matrosenchors mitspielt. Zuletzt siegt das Erlosungsthema, so daf3

das Werk hell leuchtend abschlief3t.

Sentas Ballade im 2. Akt ist der Kern der ganzen Hollander-Musik. Mit Soli,
Chor und Orchester ist diese Keimzelle der Oper mit dem Vortrag der Legende
vom «Bleichen Mann» reich ausgestattet, volkstimliche Elemente sind hier deut-
lich spiirbar.

Tannhdauser (1845): Hier ist es der Zusammenstoll zwischen der heidnisch-
germanischen und der christlich-romischen Welt im Rahmen der Minnesénger-
kultur im Hochmittelalter, verbunden mit dem Gegensatz weltlicher Wollust und
religioser Sittenreinheit, die den Grundzug der Oper bestimmen. In der Ouver-
tiire sind diese Gegensitze konzentriert auf die Polaritat von Siinde, sinnlicher
Verlockung (Venusbergsage) und Sithne, Pilgerzug nach Rom, Glaube und
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Erlésung durch ihn. So beginnt sie mit dem schonen Pilgergesangsthema (Holz,
Ho6rner, dann Posaunen, umflimmert von Streicherlaufen), wird abgelost von
dem Zauber des Venusberges (Streicher, Holz, Horner, virtuos behandelt,
heftige Violinpassagen, Klarinette). Aehnlich wie in den beiden weiter oben
erwiahnten Ouvertiiren liegt eine dreiteilige Form vor, und eines der Haupt-
themen «siegt» schliellich tber das andere, hier das Pilgermotiv iiber die
Venusberg-Tonsymbolik. Der eigentliche und echte Glanz des Wagner-Orchesters
bricht hier schon durch und tiberstromt in reicher Farbenpalette die Form-
anlage «Pilgerchor—Venusberg—Pilgerchor».

Der Einzugsmarsch in die Wartburg als Orchestereinleitung zum 2. Akt ist
ebenfalls dreithemig angelegt, mit Chor verbunden und fithrt zu einem trium-
phalen Abschlul3.

Das 1860 fiir die Pariser GroBle Oper und die beriihmt gewordene Auf-
fiihrung des Tannhauser (1861, vgl. «Sinfonia» 1963, S. 92 ff.) Nachkompo-
nierte zur Venusbergszene des 1. Aktes zeigt eine Anndherung an den Tristan-
stil («Tristan und Isolde» war damals musikalisch schon in Arbeit, die stilistisch
gleichgearteten «Wesendonck-Lieder» geschrieben) in seiner chromatischen Un-
ruhe, seinem fieberhaften, hier vor allem sinnlichen Charakter; das Stiick ist
ausgesprochen orchestral-virtuos gehalten, unter diesem Gesichtspunkte zweifel-
los eine Meisterleistung (wenn sie sich auch stark vom iibrigen «Tannhéduser»-

Stil abhebt).

Lohengrin (1850): Es ist das erste kiinstlerische Produkt des Kontakts
mit der Wagner am Ende seines Schaffens wieder intensiv und unter anderem
Zeichen beschéftigenden mittelalterlichen Gralssage, deren Geist dieses Musik-
drama erfullt. Die Ouvertiire heilit jetzt «Vorspiel» und schildert das Herab-
sinken des heiligen Grals (der Schale, in welcher nach der Bibel Joseph von
Arimathia das Blut des Heilands am Kreuze auffing) zur Menschheit, und seines
Wiederentschwebens zum Firmament. Wagner sagt dariiber: «Die wunderwir-
kende Darniederkunft des Grales im Geleite der Engelschar, seine Uebergabe
an hochbegliickte Menschen (die ,Gralsritter’) wird im Vorspiel dargestellt.»
Der Komponist erfindet ein herrliches Klanggebilde, Symbol des lichtumflos-
senen Grals, durch meisterhafte Ausnutzung der hochsten Violinlagen (geteilte
Violinen) und entwickelt eine grofle Steigerung bis zum Fortissimo-Tutti (mit
Posaunen, Trompeten usw.). Wagner hat lebendige Farbenvorstellungen hierbei,
er spricht z. B. vom «klarsten, blauen Himmelséither», aus dem der Gral herab-
sinkt. Das Gralsmotiv wird schon synkopisch umspielt, gesteigerte sorgsamste
Behandlung von Holz und Blech und deren Zusammenwirken mit den Streichern
ist unverkennbar. Die Motive und die Thematik sind der Gralserzdhlung aus dem
letzten Akt entnommen.

Die musikalische Schilderung des Morgenglanzes zu Beginn des zweiten Aktes
verwendet strahlende Trompetensignale und helle Streicherachtel. Der Braut-
gesang vor dem Miinster (III) im volkstimlichen Liedstil, aber sinfonisch
orchestral unterbaut, gehort mit dem Mendelssohnschen Hochzeitsmarsch (aus
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der Musik zum shakespearischen «Sommernachtstraum») zu den beliebtesten
Hochzeitsmusiken in aller Welt.

Tristan (1865): Das Vorspiel, eines der bedeutendsten geschlossenen Or-
chesterstiicke in der gesamten musikdramatischen Produktion Wagners, beruht
auf der genialen Entwicklung und «kleinmotivischen» Verarbeitung des (immer
noch in seiner musiktheoretischen Bedeutung umstrittenen) «Tristanakkordes»
(wohl am besten als eine dissonante, alterierte und mit chromatischer Nebennote
versehene Subdominantharmonie zu verstehen), der als erster Akkord tiberhaupt
in diesem Werke auftritt und der ganzen Tristanmusik ihren unverkennbaren
Stempel aufdriickt, ein einzigartiger Fall in der Musikliteratur! Ueber den gei-
stigen Gehalt, die psychologischen Grundkrifte dieses Akkordes und des Vor-
spiels hat sich der Meister unmil3verstindlich folgendermallen geduBert: «Von
der schiichternsten Klage des unstillbaren Verlangens, vom zartesten Erbeben
bis zum furchtbarsten Ausbruch des Bekenntnisses hoffnungsloser Liebe durch
schreitet die Empfindung alle Phasen des sieglosen Kampfes gegen die innere
Glut, bis sie, ohnmachtig in sich zurticksinkend, wie im Tode zu verloschen
scheint». Die (versteckte a-moll-) Tonalitit wird in frei schweifende modu-
latorische Ziige aufgelost (ein Vorgang, der als Krise der hochromantischen
Musik und als Einleitung zur Harmonik des spatromantischen Impressionismus
von grofler Bedeutung wurde), was Wagner mit den Worten von den «rastlos
auftauchenden, sich entwickelnden, trennenden, dann neu sich verschmelzenden,
endlich sich bekdmpfenden, sich umschlingenden, gegenseitig fast verschlin-
genden Motiven, welche um ihres bedeutenden Ausdrucks willen der ausfiihrlich-
sten Harmonisation wie der selbstindigst bewegten orchestralen Behandlung
bedurften» umfassend erklart, wobei zugleich eben die wichtige Rolle der
(chromatischen) Harmonisation und die ebenso wichtige der Instrumentation
klar herausgestellt ist! Das von Anfang an bestehende tonartliche Zerfliefien,
das nicht vollendete Streben nach der eigentlichen, erst am Schlusse eintretenden
Haupttonart H-dur driickt schmerzliche Entsagung aus; Wagners Orchester-
technik hebt den Unterschied zwischen Melodie und Begleitung sozusagen véllig
auf, man darf hier von chromatischer Orchesterpolyphonie hochsten Ranges
sprechen.

Das Jagdvorspiel zum 2. Akt gehort zu den stimmungsvollen orchestralen
Jagdmusiken der neueren Zeit, es verbindet Allgemeinverstandlichkeit mit kithner
Uebereinanderschichtung von Hornfanfaren.

Das Vorspiel zum 3. Akt ist in eine wundervolle Meeres- und Sehnsuchts-
stimmung versenkt (die aufsteigenden chromatisch-diatonischen Terzenfolgen)
— der todkranke Tristan wartet unabldssig auf Isolde. Wahrend dieser Zeit
blast der Hirt in der Nidhe von Tristans Burg die «Traurige Hirtenweise», die
bedeutendste Monodie (d.h. unbegleitete Melodie) fiir Englisch Horn des 19.
Jahrhunderts; Wagner hatte sie urspriinglich in seinen Regieanweisungen fir
eine «Schalmei», in der Partitur aber fiir ein Instrument «in der Art eines
Schweizer Alphorns» bestimmt!
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Isoldens Liebestod, der SchluBabschnitt des Tristan, im Original das letzte, er-
greifende Abschiedssolo Isoldens vom Leben, um sich, freiwillig auf eine weitere
physische Existenz verzichtend (ohne sich gewaltsam den Tod zu geben!),
Tristan, dem an seiner Wunde Dahingeschiedenen, zu verbinden. «In des Welt-
Atems wehendem All ertrinken, versinken, unbewult, hochste Lust» —, stiitzt
die Solomelodie fast durchwegs im Orchester durch entsprechende Instrumente,
sa daf} dieser SchluBBabschnitt (80 Takte) vielfach auch im Konzertsaal (mit und
ohne Solostimme) aufgefithrt wird. Hier sind vor allem Motive aus dem 2. Akt
(dem ldngsten und grofiten Liebesduett der ganzen Operngeschichte!) verwendet.
Wagner sagt dazu: « . ..was das Schicksal trennte, lebt nun verklart im Tode auf;
die Pforte der Vereinigung ist geoffnet. .. ewige Vereinigung in ungemessenen
R&dumen, ohne Schranken, ohne Banden, unzertrennbar . ..» Die H-dur-Tonart
ist nun wirklich erreicht, ein erlosender vollstandiger Abschluf} in ihr verbreitet
Frieden nach dem furchtbaren Seelendrama, das auch nach auflen hin, durch
Verrat, scheinbar ehrloses Handeln, Kampf von Mann zu Mann tragische Ziige
erhalten hat. Wie die ganze Partitur ein «Wunder» ist, so ist dieser Schluf}-
abschnitt eine der herrlichsten Verwirklichungen von Wagners polyphon-lyri-
schem Orchestersatz von unbeschreiblich feiner und doch intensivster Klang-
farbenbehandlung.

Meistersinger von Niirnberg (1868): Aus einer urspriinglich personlichen
Rachegefiihlen (der Vergeltung fiir die wagnerfeindlichen Artikel des bekannten
Wiener Musikkritikers Eduard Hanslick) nachgebenden Satire auf musikunver-
staindige Pedanten wurde unter dem Einflul der positiven Krafte des Wagner-
schen Genies ein groBartiges, gewaltiges Kulturbild des Nirnberger Meister-
singertums im 16. Jahrhundert, in dessen Zentrum der «Schuster und Poet dazu»
Hans Sachs steht, zugleich ein Hoheslied auf die deutsche Kunst und Musik.
Voll Optimismus, gesunder Kraft, ausgehend (und zuriickkehrend) zum «Stahl-
bad der C-dur-Tonart», die Polyphonie hier auch als Ausdruck der traditionel-
len, genau aufgestellten Regelwelt der Meistersingerzunft einsetzend, begniigt
sich Wagner dennoch mit einem verhaltnismalig kleinen Orchester, dem Sin-
fonieorchester Beethovens, das nur durch Harfe, Balltuba, grofle Trommel und
Glockenspiel erweitert ist.

Das Vorspiel ist groBziigig, weitrdumig, festlich angelegt und im Mittelteil
zugleich von intimer Wirkung. Das kraftvoll-méannliche Meistersingerthema,
Walthers, des frankischen Natursangers Werbemotiv, die Meistersingerfanfaren,
Walthers Preisliedmelodie sind die wichtigsten thematischen Stiitzen des Vor-
spiels und werden gegen den Schlufl hin polyphon miteinander verbunden simul-
tan vorgetragen.

Die Priigelfuge am Ende des 2. Aktes ist zwar ein Chor-Orchesterensemble,
aber das Orchester nimmt alle Stimmen in sich auf und ist durchaus nicht nur
Begleitung zum vokalen Part.

Ganz besonders einpriagsam und ergreifend ist das Vorspiel zum 3. Akt, als
rein instrumentaler Kommentar zu einer tiefen Besinnlichkeit von Hans Sachs,
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der spiate Liebe zur jungen Eva im Herzen verspiirt, aber einsieht, da} er
zugunsten von Stolzing verzichten mufl. In fugenartigem Aufbau wird ein
schwermiitiges Thema durchgefiihrt, als Einleitung zum «Wahn»-Monolog
Sachsens; die musikalische Entwicklung spielt sich zuerst im Streichquartett,
dann im Blech (verbunden mit der Choralmelodie des 1. Aktes) ab.

Die Festwiesenmustk des 3. Aktes ist ein prachtiges Stiick lebendiger, volks-
timlich stilisierter Orchestermusik, zum Einzug der Ziinfte auf die Festwiese,
mit dem walzerartigen Volkstanz, dem Reigen der Lehrbuben usw.

(Fortsetzung folgt)

Richard Wagner, génie de l'instrumentation
=

Le monde musical a fété, un peu partout et sous les formes les plus diverses,
les 150es anniversaires de la naissance de Richard Wagner, créateur du drame
musical germano-romantique, et de Giuseppe Verdi, le plus important auteur
du drame musical italo-romantique. Ces deux grands compositeurs appartien-
nent décidemment a la deuxieme moitié du XIXe siecle. En 1842 chacun d’eux
a écrit un opéra qui ouvre, pour ainsi dire, la voie de leur destin et de leur
role historique, Wagner «Le Vaisseau fantome», Verdi «Nabucco». La carriere
créatrice de Wagner s’est étendue presque jusqu’a la fin de sa vie (décédé en
1883, il a créé «Parsifal» en 1882); celle de Verdi a trouvé son faite avec
I'etonnant «Falstaff» de 1893, huit ans avant la mort du grand vieillard de
Busseto,

Le cadre de «Sinfonia», revue «pour l'orchestre et la musique de chambre»,
n’est pas le lieu pour disserter sur les qualités, les éléments et le poids historique
du drame musical. Le critique francais Edouard Schuré I’a d’ailleurs fait déja
en 1875 dans son excellent volume «Le drame musical». Mais ce qui saurait
peut-étre intéresser les lecteurs de «Sinfonia», c’est le génie particulier pour
instrumentation et orchestration dont Wagner, extraordinairement doué com-
me compositeur, poete, écrivain, metteur en scene, chef d’orchestre, propagan-
diste . . . fit également preuve.

Les Frangais on toujours eu le sense aigu du timbre musical, du coloris
orchestral. L’art des clavecinistes tels que les Couperin, Rameau, d’Aquin, etc.,
est délicat et fin non seulement par le dessin admirablement différencié des lignes
mélodiques mais tout autant par le raffinement de I'emploi des timbres de
I'instrument. J.-Ph. Rameau a inséré dans les ouvertures, interludes, accom-
pagnements des récitatifs, airs, choeurs et danses de ses 30 opéras une richesse
heureuse de timbres et de coloris frais, clairs, surtout du co6té des bois. Berlioz
fut, durant la premiére moitié du XIXe siécle, a 'avant-garde de la science de
orchestration, avec Ch.-M. de Weber le premier grand maitre du coloris
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orchestral romantique. Son «Grand traité d’instrumentation et d’orchestration
modernes» de 1844 est 'oeuvre d’un artiste qui mania l'alliance des timbres,
leur pouvoir d’expression de la fagon la plus imprévue et la plus efficace, fondant
une nouvelle esthétique des timbres. Comme Berlioz publia son traité avant la
période des grands drames musicaux de Wagner, il n’a pas pu en tenir compte.
C’est-ce que Richard Strauss a fait au début de ce siécle en rééditant et en aug-
mentant le traité de Berlioz. Du c6té francais cela fut fait par Ch.-M. Widor en
1905 («Technique de 'orchestre moderne»).

La compréhension et I'intérét portés aux problemes de I'instrumentation et de
’orchestration de la part des musiciens et critiques francais s’est aussi manifestée
par le fait que le grande «Encyclopédie de la Musique» dont la publication fut
dirigée a Paris par A.Lavignac et L. de La Laurencie entre 1912 et 1931,
contient, dans sa seconde partie, un travail détaillé de 350 pages sur «L’Histoire
de Porchestration» dia a la plume experte du compositeur Gabriel Fauré et de
’historien de la musique H. Woollett (de 1929).

Tout mélomane sait, et a certainement aussi entendu 'un ou l'autre des
exemples de son grand art, que Richard Wagner est dans la lignée allemande
le deuxieme des grands sorciers de l'orchestration, entre Weber (décédé en
1826) et Richard Strauss (mort en 1949). De «Rienzi» (1842) jusqu’au
«Parsifal» (1882), Wagner a donné la preuve constante d’un génie particulier
de I’art d’écrire pour grand orchestre et d’exprimer par le choix des timbres des
différents groupes d’instruments (cordes, bois, cuivres, batterie) une pensée, une
ambiance, un état d’ame, une situation dramatique ou lyrique. Dans le drame
musical de Wagner, I'orchestre est la base «symphonique» de la pensée drama-
tique au-dessus de laquelle plane la «mélodie infinie» du récitatif amplifié
mélodique du maitre. C’est orchestre aussi qui engendre le systeme aussi com-
plexe que vivant des motifs conducteurs («Leitmotive»), destinés a rappeler, par
leurs réapparitions périodiques, une idée, un sentiment, un personnage déter-
miné, etc. Wagner a fait preuve d’une sensibilité extréme pour toutes les valeurs
des alliances sonores latentes dans le grand orchestre romantique.

L’étude susmentionnée de MM. Fauré et Woollett donne une idée trés claire
de ce que le gotut musical francais apprécie dans 'instrumentation et 1’orchestra-
tion wagnériennes. Nous nous proposons donc ici d’en donner un résumé suc-
cinct. Mais examinons d’abord ce que la terminologie musicale francaise entend
par «instrumentation» et par «orchestration».

Le Professeur Jacques Challey explique (dans le «Larousse de la Musique»,
Paris, 1957) en premier lieu qu’il ne faut pas confondre I'un avec l'autre.
Instrumentation, c’est selon lui 'affectation, a tel et tel instrument, d’une
musique ou d’une partie de musique donnée. L’orchestration n’est apparue que
tardivement (guere avant la fin du XVIile siecle) et progressivement. Dans le
cadre de l'instrumentation, les instruments concertants, une fois choisis, conser-
vent le méme role d’un bout a I'autre du morceau; au surplus, le choix méme
des instruments n’est devenu que progressivement Iobjet du soin des compo-
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siteurs. Il appartient donc a linstrumentation de déterminer les différents
usages des différents types et groupes d’instruments auxquels doit étre affectée
telle ou telle musique. L’orchestration, par contre, constitute I'art de répartir
les différentes notes d’'un morceau destiné a un ensemble entre les instruments
qui composent cet ensemble, et ceci en vertu des différentes qualités de leur
timbre. Selon la conception moderne de 'orchestration, chaque instrument reste
constamment disponible pour contribuer a une sonorité déterminée; elle com-
mence a se faire jour a partir de Haydn. Au XIXe siecle, I’établissement de la
partition d’orchestre devient peu a peu un travail minutieux et précis, une
véritable science du métier de compositeur.

Wagner a sans doute amené une révolution profonde de I'art de I'orchestra-
tion; cependant il doit partager la gloire de les avoir concues avec Weber,
Berlioz et Liszt. Sa pratique de 'orchestre, sa connaissance merveilleuse des
timbres et de leurs alliances lui permirent de centupler I'effet des combinaisons
essayées par ses précurseurs. La virtuosité orchestrale a fait, grace a Wagner,
d’énormes progres; le niveau qu’il a créé, aussi au point de vue des difficultés
de 'exécution technique, est devenu le point de départ normal et normalement
exigé pour définir I'aptitude d’un musicien a faire partie d’'un grand orchestre
professionnel moderne.

Déja dans Tannhduser comme dans Le Vaisseau fantéme (1843), la maniere
hardie de traiter les violons, la variété d’écriture du quatuor, I’emploi plus
constant de la petite harmonie (flates, hautbois, cor anglais, clarinettes, bassons,
contrebassons et saxophones), fait pressentir un maitre de I'orchestre. Tout y
sonne déja avec éclat, la puissance est indéniable, la sonorité reste toujours tres
belle, dans le piano ou le forte. L’ouverture de Tannhduser (1845) est lumineuse
et sonore. La priere des pélerins est exposée par ces tintes riches composites
(clarinettes, cors avec la voix humaine) qui seront désormais familieres aux
partitions de Wagner. La Bacchanale, ajoutée a I'opéra sur la demande des
abonnés parisiens (en 1860, pour la fameuse premiére de 1861) est pittoresque,
colorée, vivante, expressive, pleine de volupté vers la fin. Il y régne toujours
une sonorité brillante; vers la fin, l'orchestre sera fluide, transparent, plein de
séductions.

L’orchestre de Lohengrin (1850) est peut-étre moins brillant, mais plus
concentré, plus homogeéne; la beauté de la sonorité semble la préoccupation
constante du compositeur. Qui ne connait admirable prélude, avec ses violons
divisés en grand et petit orchestre a huit parties et 'emploi des sons harmo-
niques aux limites extrémes de I'aigu? La phrase mystérieuse (symbole du Saint
Graal) semble descendre du ciel, ou elle remontera, aprés avoir pénétré dans
les profondeurs d’un monde plus réel. Dans cette partition, la polyphonie de
Wagner, confiée a l'orchestre, qui cependant reste liée organiquement a I’har-
monie la plus riche et la plus colorée, apparait déja comme un fruit remarquable
de la polyphonie hautement élaborée des quatuors de Beethoven. Aux endroits
les plus dramatiques du deuxiéme acte, les trombones et les timbales sont pré-
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sentes, mais la grosse caisse et la cymbale restent muettes — quelle réserve de
bon goit! La marche religieuse et celle des fiancailles sont sobrement orchestrées,
tandis que la force la plus grande est atteinte dans le prélude du troisieme acte;
I’éclat en est incomparable, grace aussi au formidable unisson des basses (cordes
et cuivres).

La partition des Maitres Chanteurs (1868) montre la polyphonie régnant
partout, non seulement comme expression de la loi stricte a laquelle obéissent
les maitres chanteurs, mais aussi et surtout parce que ce style est maintenant
tout a fait adéquat aux conceptions esthétiques et techniques de Wagner.

Dans cet opéra, Wagner met carrément tout l'intérét musical de son oeuvre
dans lorchestre, tout en gardant une déclamation vocale parfaitement précise
et ferme. L’admirable et sonore polyphonie du prélude aura bien quelque
lourdeur, mais quelle puissance! Le second violon y quitte son réle habituel, de
remplissage ou de redoublement des premiers violons, pour communiquer aux
contrechants des bois un peu plus de chaleur expressive. Le quatuor est traité
avec une ampleur et une science de leffet tout a fait remarquables quoique
’harmonie (les vents) prenne en méme temps une importance grandissante.
Wagner emploie les gros cuivres beaucoup plus dans la douceur que dans la
force, ainsi qu’il ne se sert de la grosse caisse et des cymbales dans toutes ses
oeuvres qu’a de tres rares moments. L’équilibre dans les ensembles est toujours
frappant par la beauté de son effet, chaque contrechant est mis exactement a
sa place dans une gradation bien calculée. L’orchestre est maintenant véritable-
ment parlant, il caractérise admirablement I'état d’ame de chaque personnage.
Et quelle variété dans les rythmes! La ou anciennement, par exemple I'Ecole
rossinienne, appliquait la diversité rythmique a des accompagnements un peu
nulles, Wagner Papplique a la polyphone mélodique. Rien d’inutile, tout porte,
tout s’entend, chaque motif a sa mission bien déterminée. Le quatuor chante
éperdument, il constitute souvent un tout complet.

Le prélude méditatif du troisieme acte, grave et profond, dans un style fugué,
donne un bel exemple d’entrées successives des cordes; une sonorité ample
entoure la réponse des cors, bassons, trompettes et trombones. Cet orchestre
est fleuri comme un étincelant jardin. Wagner touchera avec la Tétralogie
(ensemble des quatre opéras formant le drame musical de «L’Anneau du
Nibelung») a des effets d’'un dramatique plus profond, d’une sonorité plus
nouvelle, mais jamais plus riche, d’une facture plus nerveuse, d’une saveur plus
piquante, d’une vie plus réelle.

La partition de Tristan et Yseult (1865) ajoute a P'orchestre des Maitres
chanteurs un troisiéme basson et une troisiéme timbale. Dans Tristan, la poly-
phonie n’est pas moindre que dans les Maitres; elle tendra, de plus en plus,
vers I’expression intense, la chaleur fiévreuse, Pagitation intérieure. De nouveau,
tout le drame passera dans l'orchestre. L’harmonisation se fera plus riche, plus
dissonante, plus chromatique, les appogiatures (longues, introduisant dans le
discours musical des notes étrangeéres a ’harmonie sur des temps forts) abon-
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deront, cruelles ou adorables, douloureuses toujours. — Dans le prélude, avec
son fameux «accord de Tristan» (accord de la Sousdominante, altéré, dissonant,
pourvu de notes de passage chromatisantes), I’alto prend sa part toujours accrue
dans ’ensemble, de grands unisson des bois donnent une lueur chaleureuse aux
phrases, les parties de cors deviennent de plus en plus chargées ce qui sera
une des caractéristiques de la musique orchestrale moderne.

Lorsque Tristan et Yseult ont bu le philtre d’amour tragique et leur passion
va grandissant, torturant, devenant une lave ardente qui circule dans leurs
veines, tout bouillonne alors dans 'orchestre, tout palpite et s’élance en une
véhémente progression.

Lintroduction du deuxiéeme acte donne aux cors de chasse I'occasion d’exe-
cuter une des fanfares de chasses les plus poétiques; le prélude du troisieme
acte renferme une des plus belles pages orchestrales de Wagner, avec la mélan-
sombre des cordes, la nostalgie de Tristan mourant, le calme de la mer entourant
le vieux manoir du héros. Vient le fameux solo pour cor anglais, joué sans
aucun accompagnement, illustrant attente éperdue de l'arrivée d’Yseult. C’est
la monodie la plus importante qui ait été inventée pour cet instrument au

XIXe siecle.

Et c’est enfin Yseult, sur le corps de son ami mort, insensible a tout, qui ne
sent rien, ne pense qua son Tristan qu’elle va rejoindre. Et le chant final pur
et sublime s’éleve. 1l faut admirer I’art prodigieux avec lequel ces enlacements
de divines mélodies sont réalisés dans I'orchestre, le soin avec lequel elles sont
mises en valeur juste de facon a se fondre dans un ensemble d’une unité et
d’une perfection de sonorité dans la douceur, encore inégalées. Wagner a parlé
lui-méme du «miracle» de la partition de tristan — il avait raison!

(Fin au prochain numéro.)

Neue Biicher und Musikalien - Bibliographie musicale

Philippo Carlo Belisi, Sonata in Do maggiore per violino e basso. Erste
Neuausgabe von Andres Briner. Hug & Co., Ziirich 1961. Prof. Dr. Briner von
der University of Pennsylvania in Philadelphia (USA), ein geborener Ziircher,
hat sich schon einige Male als verstindnisvoller Herausgeber unbekannter oder
wenig bekannter Kammermusik betitigt. Nun legt er eine fiir die Mittelstufe gut
spielbare Violinsonate eines unbekannten Bologneser Komponisten (um 1700
entstanden) vor, der vielleicht Mitglied des hervorragenden Orchesters der
Bologneser Hauptkirche San Petronio gewesen ist. Trotz ihrer relativ techni-
schen Einfachheit zeigt das aus einleitendem Adagio, frischem, leicht polyphon
gehaltenem Allegro und sehr knappem (2 Teile von je acht Takten!; ohne Trio)
Menuett bestehende Stiick eine gesunde Erfindung und klare Form. Dem Zeitge-
brauch entsprechend wird der (vom Herausgeber schlicht ausgesetzte) Generalbal
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