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Vorwort

Alle zwel Jahre 1a8dt die Bundesakademie zu einem Sommer-
lehrgang "Neue Musik fir Blasorchester" ein. Wahrend in
den Lehrgédngen und Seminaren Ubers ganze Jahr nie Zeit zu
einem intensiven Musizieren bleibt, ist hier die §ffent-
liche Auffihrung fir den Rundfunk und im Konzert Ziel des

Lehrgangs.

Entsprechend dem Lehrgangstitel werden nur neue Kompositionen
ausgewahlt. Neu ist dabei zu messen am allgemeinen Stand der
Blasmusik, z. B. waren folkloristische Sticke in der Bartok-
Nachfolge bis Mitte der Finfziger Jahre in anderen Berei-
chen "Neue Musik", danach nicht mehr. Fir die Blasmusik,

die ja durchweg von Laien gespielt wird (8000 Laienkapellen,
30 Berufsorchester in der BRD), ist eine folkloristische
Musik, die das funktionale Dur-Moll-System Ubersteigt, sehr
wohl noch heute "Neue Musik". Auch der Stil der Musikali-
sierung von Gerduschen bedeutet langst keine Avantgarde
mehr, fir die Blasmusik stellt er dagegen etwas sehr Neues
dar. Oder ein impressionistisch gepragtes Konzert fir Kla-
vier mit Blasorchester ist hier eine Novitat, wiewohl der
Stil schon vor mindestens zwei Generationen in Frankreich

entwickelt wurde.

Um eine weitstrahlende Multiplikationswirkung zu erzielen,
beteiligen sich in erster Linie Dirigenten am Lehrgang,
vorausgesetzt, sie verfigen Uber sehr gute Spielfahigkeiten
am Instrument. Einige offene Platze werden gelegentlich

auch durch andere Spielerinnen und Spieler besetzt.

Sicher erschlieft der ProzeB der geduldigen Erarbeitung mit
dem von Tag zu Tag wachsenden Profil der Kompositionen

dem Dirigenten ungewohnte Musik besser als das Horen fer-
tiger Ergebnisse. Jedoch gendgt ihm die erlebnismaBige
BerUhrung nicht, wenn er dieselben Sticke mit dem eigenen
Blasorchester erarbeiten will. Es gilt dann, die Komposition
rational zu bewdltigen, ihren Aufbau zu verstehen, die Eigen-
heiten zu erkennen. Deshalb wird in dieser Schrift der Ver-
such unternommen, einige kompositorisch bedeutsame Sticke

zu kommentieren, zu analysieren und die Erfahrungen im prak-

tischen Umgang mit ihnen weiterzugeben.
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"Neue Musik fir Blasorchester 1986"

Leitung: Prof. Dr. Hans-Walter Berg

Registerfihrer: Mitarbeiter der Kontaktstelle Weiterbildung
an der Bundesakademie

Norbert Bausback, Saxophon

Peter Hudec, Schlagzeug und Percussion
Simon Kaden, Klarinette

Gliinther Mertens, Hohes Blech

Klaus Steckeler, Tiefes Blech

Teilnehmer: 60 Dirigenten, Jugendausbilder und Jugendleiter

aus Baden-wWiirttemberg (40,Beginn der Schul-Sommerferien),

Bayern (7), Hessen (1), Niedersachsen (1), Nordrhein-Westfalen (5),
Rheinland-Pfalz (2), Saarland (1).

25 Teilnehmer haben berufsbegleitende Dirigentenlehrgdnge an

der Bundesakademie absolviert.

26 Teilnehmer sind hauptberuflich Musiker oder Musiklehrer.

15 Teilnehmer sind Funktionstrdger in der Bundesvereinigung
Deutscher Blas- und Volksmusikverbénde.

Besetzung des Teilnehmerorchesters:

Flote Fernando Cimander
Gerd Kurat
Regina Weiferth

Oboe Berthold Schurr
Irmgard Wohlmuth

Klarinette ’ Uwe Allweiler
Birgit Althauser
Bernd Becker
Werner Buchholz
Helmut Fetzer
Carl Grupp
Sybille Heyna
Monika Korkemeier
Manfred G. Lilienthal
Bernahrd Volk
Roland Weckenmann
Otfried Weis sen.
Otfried Weis jun.
Ulrich Winzer

Baf-Klarinette Monika Hunger
Karl-Heinz Menzel

Fagott Alfons Hettich
Matthias Kreischer

Saxophon Stefanie Jansen
Karl Lehmann
Manfred Lipp
Friedbert Seiler
Albert Steidele



Flliigelhorn

Trompete

Horn

Posaune

Tenorhorn/
Bariton

Tuba

Schlagzeug

E-BafR

Rolf Bunk
Richard Faller
Reinhold Helble
Hans-Peter Steck

Heinrich Heng
Aurel Manciu
Rafael ROtzer
Fridolin Schoch

Emiliano Gusperti
Josef Loosmann
Werner Maldener
Karl Weinmann

Hermann Bernhard
Karl Decker
Gernot Haug
Otto Kotsch
Eduard Schleith
Edgar Wehrle

Glinter Birk

- Alfons Braun

Karl-Heinz Geiser
Haus-Jirgen Grof

Holger Kammerer
Franz KOrkemeier
Ehrenfried Oppitz
Franz Ottner
Reiner Stoll

Rosemarie Eix-Berg
Karl-Heinz Kriening
Harald Lohle

Claus WeifBerth

Norbert DOmling



Sommerlehrgang

"Neue Musik fiir Blasorchester 1986"

Repertoire

Veit Erdmann-Abele
Festhymnus

Chick Corea/Arr. Bob Lowden
Chick Corea Olé

Manfred G&atjens
Hunter-Bluesmarch

Udo Gerlach
Sequence in 2-3-4

Luc Gistel
Summer Serenade

Hans Horsch
Auf einem silidamerika-
nischen Marktplatz

Peter Hudec
Rock~-Sambo

Serge Lancen
Concerto de Paris
fir Klavier und Blas-
orchester

Henk van Lijnschooten
Suite {iber griechische
Liebeslieder

A. Malando/Arr. Kees Vlak
Cordilleras de
Los Andes

Eric Osterling
The Maestro
Konzert-Marsch

Krzysztof Penderecki
Pittsburgh-Ouverture

Pi Scheffer
March of the Melody
Makers

Pi Scheffer
Twoodledree
Twoodledrum

Birger Sulsbrick
Salsa Sammenspil

Musikverlag Siegfried Rundel
Warner Bros. Publikations Inc.
Blasmusikverlag Fritz Schulz
Blasmusikverlag Fritz Schulz

Verlag Scherzando, Antwerpen

Musikverlag Glockenbach
Rotwandstr. 9, 8022 Griinwald

Peter Hudec,

Trossingen
Manuskript '

Verlag Molenaar, Wormerveer

Verlag Molenaar, Wormerveer
Verlag Molenaar, Wormerveer

Jenson Publications, Inc.

Edition Peters, Frankfurt

Leihmaterial

Verlag Molenaar, Wormerveer

Verlag Molenaar, Wormerveer

Den Rytmiske Aftenskoles
Forlag, Kopenhagen



Sommerlehrgang "Neue Musik fiir Blasorchester 198¢"

Arbeitsplan

7.30
8.15 - 9.
9.00 - 10.
10.00 - 10.
10.30 - 12.
12.00
14.30
15.00 - 16.
16.00 - 1l6.
16.30 - 18.
18.00
19.00 - 19.
20.00

00
00
30
00

00
30
00

45

Laufen und Gymnastik
Frihstilick
Registerproben

Pause

Orchesterprobe
Mittagessen und Pause
Kaffee
Registerproben

Pause
Orchesterproben
Abendessen

Vortrége

im Wechsel:
Salsa-Musik, Leitung: Simon Kaden ,
Musik und Bewegung, Leitung: Rosemarie Eix-Berg

Referatsthemen (19.00 - 19.45)

Samstag

Sonntag

Montag

Dienstag

Mittwoch

Donnerstag

Freitag

Samstag

Glinther Mertens

Uber den Aufbau eines Jugendblasorchesters
und Probleme des Ubergangs vom Jugendblas-
orchester in ein Seniorenorchester

Alle Dozenten und Hans-Jirgen GroR
Die Kontaktstelle Weiterbildung - Projekt
"Instrumentalschulen fliir den Anfang"

Kontaktstelle Weiterbildung -~ Projekt "Ausbau
von Multiplikatoren-Lehrgdngen Cl, C2, C3"

Peter Hudec
Percussion-Diskussion

Ausflug auf den Hohenkarpfen
Klaus Steckeler
Spezifische Probleme der Instrumente Tenorhorn,

Bariton und Tuba beim Einsatz im Blasorchester
Funktionswandel der Instrumente

Konzert in der Bundesakademie

Konzert in Wolfach



K O N Z E R T

am Samstag, 19. Juli 1986, 20.00 Uhr in der Festhalle Wolfach

Es.spielt ein Dirigenten-Blasorchester der Bundesakademie
Leitung Prof. Dr. Hans-Walter Berg

Programm

Manfred G&dtjens Hunter—-Bluesmarch

Luc Gistel Sommer Serenade

Henk van Lijnschooten Suite liber griechische
Liebeslieder

Krzysztof Penderecki Pittsbourgh Ouvertiire

P ause

Eric Osterling The Maestro
Konzert-Marsch

Serge Lancen Concerto de Paris
fiir Klavier und Blasorchester
Solist: Hans-Walter Berg
Leitung: Klaus Steckeler

A.Malando/Arr.Kees Vlak Cordilleras de Los Andes
Udo Gerlach Sequence in 2-3-4
Peter Hudec Rock—-Sambo

Chick Corea/Arr.B.Lowden Chick Corea Oleée
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Hans-Walter Berg
Fir die Werkstatt des Dirigenten

Einfihrung in
Manfred Gétjens Hunter-Bluesmarch

erschienen 1984 im Blasmusikverlag Fritz Schulz

1. Uber den Komponisten

1826 in San Carlos/West Afrika geboren. Die Eltern waren
Hamburger Kaufleute.

Stationen seiner musikalischen Karriere:

Staatliche Singschule - Stimme

- Orchesterzug - Blockflote

Privatunterricht - Klavier °
Autodidakt - Akkordeon

Militar - Gitarre

Alijerten-Clubs - Vibraphon, Arrangement
Musikhochschule Stuttgart - Posaune, Klavier, Tonsatz
WDR Harald Banter Media-Big Band- Posaune, Komposition, Arr.
WDR Kurt Edelhagen - Posaune, Percussion, Arr.
Arbeit in verschiedenen Studios - alle bisherigen Instrumente

zusatzlich Tenorhorn, Bariton

Fernsehshows seit 1957 mit J. Fuchsberger, P. Frankenfeld,
R. Carell, Lou van Burg, P. Alexander usw.- Seit 1982 mit
Paul Kuhn Big Band. Sieger des Kompositions-wettbeﬁerbes
der Bundeswehrmusikkorps 1975. Seitdem verschiedene Sticke
auch fir Laien-Blasorchester, wie "Kreuzfahrt durchs

Mittelmeer®.

2. Uber den Titel "Hunter-Bluesmarch"”

Warum schon wieder ein englischer Titel iUber einem Stick
eines deutschen Komponisten in einem deutschen Verlag,

mag die Frage mit bedauerndem Unterton lauten? Es geht
nicht anders, diesen Titel kann man nicht ins Deutsche
Ubersetzen, er wirde seinen Sinn und Witz verlieren. FUr
Blues gibt es kein deutsches Wort. Es war friher der Ge-
sang der Neger in Amerika und entwickelte sich dann zu
einer Form, die den Jazz bis heute noch immer bestimmt.
Diese zwdlftaktige Bluesform liegt dem "Hunter-Bluesmarch"
zugrunde. Hunter meint den Jager. "Es blies (blus) ein

Jiager wohl in sein Horn", heiBt es in einem Volkslied.
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Jagdmotive, wie sie aus Liedern und Jégerspiel mit

FUrst-Pless-Hornern vertraut sind,

Element der Komposition.

bilden das zweite
Und schliefBBlich ist das

Ganze ein Marsch, allerdings ein swingender Sechs-

achtel-Marsch in der Art,

wie er vom St.Lovuis-Blues-

Marsch bekannt geworden ist und wie ihn die amerika-

nischen Militarorchester nach 1945 nach Deutschland

brachten und wie wir ihn aus dem Film
Miller-Story®™ im Ohr haben.

amerikanischer Titel "Jéger-Blues-Marsch" wire eine

"Die Glenn-
Ein gemischt deutsch-

sprachliche MiBgeburt, deswegen muB es beim "Hunter-

Bluesmarch™ bleiben.

3. Der Aufbau des Marsches

Manfred Gédtjens hat seinen Hunter-Bluesmarch in der
klassischen dreiteiligen Reprisenform A B A angelegt,
wobei B fiUr das Trio in der Subdominante steht.

- 12 -

Form-
Takte Taktgliederung teile Tonarten Merkmale
1- 16 8 + 8 3 B-Dur Einleitung mit Jagd-
motiven in Oberstimmen
17- 32 8 + 8 Es-/G-Dur Einleitung mit Jagd-
stimmen in Unterstimmen
33- 48 8 + 8 F-/A-Dur Einleitung mit Jagdmotiven
>A

49- 71 + 8 + a B-Dur 1. Blues-Durchgang

72- 98 8 a B-Dur 2. Blues-Durchgang

99-114 + b B-Dur Uberleitung

115-138 8 +8 + 8 a ) 3. Blues-Durchgang

\

139-146 8 Es-Dur Trio Einleitung

147-168 8 +8 + 8 c Es-Dur Trio-Thema mit Blue-Notes
169-192 8 8 8 c B Es-Dur Trio-Thema mit Blue-Note
193-218 + Es-Dur Uberleitung mit Jagdmotiven
169-192
*210/211 8+8+8 ¢
4 49- 69

219+220 8 8 + 8 a L, B-Dur Reprise des Blues-Marches
221-228 8 + 8 B-Dur Coda




Wichtig fir die Phrasierung und den harmonischen
Ableut ist es, die Blues-Form zu erkennen. Fassen wir
jeweils zwei Sechsachteltakte zusammen, so kommen wir

ohne Bericksichtigung der linear gefihrten Mittel-

stimme und ohne Berlcksichtigung der Zwischendominanten

ab Takt 49 auf diese Harmoniefolge.

B B B B
Es As B B
F Es B B

Im Trio findet sich die Akkordfolge mit kleinen, aber
entscheidenden Varianten in der neuen Tonart Es-Dur
ab Takt 147 wieder:

Es Es Es Es
As As Es C
F B Es Es

Die Melodie des Marsches ab 49 besteht nur aus den
Naturtdnen 3, 4, 5 und 6, der auf dem groBen B gebil-
deten Reihe, wie sie jeder etwas geschulte Waidmann
auf seinem FiUrst-Pless-Horn oder Parforce-Horn hervor-

bringen kann.

.
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Der Witz liegt darin, daB erste und zweite Zeile
melodisch gleich sind, die Harmoniefolge sich jedoch

in der zweiten Zeile andert.
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Im Trio finden wir nun bei gleichbleibender Form das
zweite Element eines Biues, némlich die Blue-Notes

das Spiel mit den kleinen und groflen Terzen direkt

nebeneinander.
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-vorbereitet wird das 1. naturtongeprégte Thema bereits
in der Einleitung.
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Auch die Uberleitung von der Reprise ist von diesen
Jagdmotiven gepragt, die chromatisch aufwdrts ver-
setzt werden (vgl. ab 193).

Die relativ lange Einleitung schreitet in drei Wellen
zu je 16 Takten den Kadenzkreis von B-Dur mit Tonika -
- Subdominante - Dominante ab und fihrt dabei jeweils

in Uberraschend entfernte Zwischentonarten.




Methodische Uberlegungen zur Probensrbeit

Zur Rhythmik

Der Marsch lebt vom rhythmischen Drive, er muB swingen.
Dafir haben in erster Linie die Bésse zu sorgen. Die
Tubisten tun sich in diesem Stick mit einem BaB-Gitar-
risten leichter. Ansonsten aber gibt die 6/B-Notierung
die gemeinten rhythmischen Konturen genau wieder: es
brauvucht nur exakt gespielt zu werden, was in den Noten
steht. Abgesehen vom gleichméBigen 6/8-Ablauf in Form

ostinater Figuren wie z. B. I‘J 74 4 JJI
in der Einleitung missen die

kontrastierenden Rhythmen pro-

filiert herausgearbeitet werden

J

wie Takt 6

5

oder Takt 9 ff

L

s &,

InyipEN

Besonders spannend in der Einleitung zum

a

—

oder Takt 37/38

Trio wirken die Pausen nach dem unentwegten
Rollen der 6/8-Figuren | J’) X, \,bg

&
oder die Synkope in 141 }J\_J }R L. l
oder diese rasante Figur in 145 m jj obﬂ $

Zur Durchhorbarkeit der Stimmen und Akkorde

Hier liegt wohl das grofite Problem, die jeweiligen
Fihrungsstimmen auch dann zur Geltung zu bringen, wenn
sie nicht in der Oberstimme liegen.

Die Tenorhornrufe der Jadger konnen sich in der ge-
forderten tiefen Lage nur bei sehr weiter Zurick-
nahme der Akkordbldser durchsetzen. Ahnliches gilt

fir die Horner ab Takt 40.

Die in dieser Hinsicht schwierigsten Passagen sind
die Uberleitungstakte 99 bis 106. Hier missen die
Randstimmen mit den Tonrepetitionen entsqheidend lei-

ser spielen als die Trager der chromatischen Linien.
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Zur Harmonik

Es empfiehlt sich, die Bluesharmonik ab 49, aber auch
im Trio, ohne Melodie zu spielen und getrennt zu Uben,
damit die Akkorde nicht zufallig kommen, sondern be-
wuBt erwartet werden. Die Blues-Akkordfolge muB ge-
wissermaBen "in Fleisch und Blut" Ubergehen.

Die empfindlichste Akkordfolge ist sb 106 gegeben.
Der Wechsel erfolgt so schnell, daB nur langsames
Aushdren mit reduzierter Lautstdrke saubere Klange

garantiert,

~Zusammenfassend darf gesagt werden, daB uns Manfred
Gétjens eine Komposition geschenkt hat, in der tra-
ditionelle Jagermusik, Marschmusik und Swingmusik
eine neve Syntheée eingehen, die den SchweiB der
Probenarbeit wahrhaft lohnt.
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Hans-Walter Berg: Werkkommentar zu

Serge Lancen, Concerto de Paris

fir Klavier und Blasorchester

Serge Lancen wurde 1922 in Paris geboren, dort lebt er
auch heute als freischaffender Komponist und Pianist.

Er ist Frankreichs fihrender Tonsetzer fiUr Blasmusik,
obwohl er sich nicht ausschlieBlich auf das Komponieren
fir Blasorchester spezialisiert hat. Sein Schaffen umfaBt
symphonische Werke, Kammermusik fir alle herkommlichen

Instrumente, Musik fir Film, Ballett und Chor.

Seine ersten Werke fiUr Blasorchester, "Manhattan-Symphonie"
von 1962 und "Festival & Kerkrade" von 1967 orchestrierte
noch Désiré Dondeyne. Seit der "Mini-Symphonie” im Auftrage
der "Festlichen Musiktage 1968" in Uster schreibt Lancen

seine Kompositionen original fir Blasorchester.

Etwa jedes Jahr komponiert Lancen ein neues Stuck fir Blas-
orchester; in dem einen Jahr eine kleinere Rhapsodie Uber
Volkslieder, in einem anderen Jahr ein groBes sinfonisches
Werk, z. B. das virtuose "Parade Concerto" fir Klavier und
Blasorchester. In den Benelux-Ladndern gern gespielt wird
sein groBflachiges Tongemdlde, "Le mont St. Michael”, das
eine Wanderung durch diese weltberihmte Insel-Burg musi-
kalisch widerspiegelt. Lancen schreibt aber auch aus pédda-
gogischen Motiven Kompositionen, wie die Dreiergruppe
"Trianon", "Bocage" und "Versailles" von 1979, Auftrags-
werk des franzOsischen Staates mit der Auflage, die be-
grenzten technischen Spielfertigkeiten mittlerer Laien-
Kapellen zu bericksichtigen. Ein &hnliches Ziel verfolgt
seine Komposition "Jeux" fir 13 oder mehr Spieler von 1982,
egine Serenade fUr Liebhaberorchester, bei der die Streicher

durch Blaser ersetzt werden konnen.

Das "Concerto de Paris" ist sein zweites Klavierkonzert,
1982 anldBlich des finfzigjahrigen Jubildums des Verlages

Molenaar mit dem Komponisten am Klavier uraufgefihrt. Die-
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ser bedeutendste Blasmusik-Verlag Europas druckt seit
1970 alle Blasmusik-Kompositionen von Serge Lancen, wo-

durch die internationale Verbreitung gewdhrleistet ist.

Paris bestimmt Lancens Musik geistig und atmospharisch.
Pariser Atmosphére atmete schon die "Symphonie de Paris”
von 1973, die dem Touristen Paris vorstellt. Historische
Pariser Bauwerke bilden die Titel der drei oben genannten
leichteren Blasmusikstiicke. Paris ist aber auch die Hei-
mat Debussys und Ravels, die franzdsische Musik fUr unser
Jahrhundert so unverwechselbar geprégt haben. Die Behaup-
tung scheint nicht verstiegen, wonach Maurice Ravel zu-
mindest den ersten Teil des "Concerto de Paris" geschrie-
ben haben kénnte, wenn er ein Konzert fur Klavier und

Blasorchester hinterlassen hatte.

Damit ist gleichzeitig gesagt, daB Lancen in der Nachfolge
impressionistischer Musik nicht zur heutigen franzdsischen
Avantgarde z&hlt. Bei aller Raffinesse in seiner Erfindung
ist er doch nie dem Einfachen fremd geworden. Quelle sei-

ner Inspiration bilden Lied und Tanz.

Das gilt besonders fir das "Concerto de Paris" mit seinen
typisch franzdsischen Tdnzen Musette-Walzer, Java und
Can-Can. Diese Tédnze werden bruchlos miteinander verbunden
und heben sich vom Gebrauchs-Volkstanz durch symphonische
Verarbeitung ab. GroBe symphonische Tradition pragt das
spritzige und witzige erste Thema und das lyrische Kontrast-
Thema. Die besondere Kunst der Komposition liegt in der
nahtlosen Verbindung von 8 Episoden mit einer Dauer von

20 Minuten.

Getreu der Lehre des langjahrigen Leiters der Dirigenten-
klasse an der Wiener Musikhochschule, Hans Swarowsky, bil-
det die Grundlage allen Dirigierens und damit Interpretie-
rens das lesende Erkennen der Gestalten in einer Partitur,
d. h. das Aufsplren der Form. Der phrasierungsméaBige Zu-

sammenhang wird nachfolgend in den "Taktgruppen" erfaBt,
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denn Dirigent und Spieler haben sich bei jeder Wiedergabe

zu bemiUhen, die "Sklaverei der Taktstriche” zu Uberwinden.

Die mit GroBbuchstaben gekennzeichneten Formteile ent-
sprechen den Episoden, die als solche jedoch nicht in der
Direktion gekennzeichnet sind. Die kleinen Buchstaben iden-
tifizieren die Substanz der Taktgruppen, die sehr oft mit
Perioden und der Gliederung in Vordersatz und Nachsatz

gleichzusetzen sind.

Episoden Takte Taktgruppen Tonarten igiTé Erlauterungen
1. Thema 1 - 9 1 + 8 F-Dur a Thema in 1. Trom-
pete, Klavier um-
spielt mit Akkord-
figuren
10 - 17 8 F-Dur a Thema im Klavier
18 - 28 8 + 3 As-Dur b Mittelteil d. Themas
23 - 40 B + 4 F-Dur a oA Reprisesnteil des
Themas
41 - 48 8 C-Dur b
43 - 68 6 + 4 + 6 + 4 E, Es, b/a Mittelteil mit
G-Dur Kopfmotiv des
Themenbeginns
69 - B84 8 + 8 . F-Dur a / 1. Thema mit

SchluBkadenz

2. Thema 85 - 97 3 + 3 + 7 F, Des, Uberleitung, zu-
d,I,Es,F 1 nachst in gleich-
l zeitigem Dur-Moll
|
98 - 111 8 + 6 B-Dur c B lyrisch-kantables
Kontrast-Thema
111 - 124 8 + 6 B-Dur ¢
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Form-

Episoden Takte Taktgruppen Tonarten teile Erlauterungen
Walzer 124 153 2 + 8 + 8 + 12 B-Dur d \
154 169 8 + 8 F-Dur e
170 197 8 + 8 + 12 Des-Dur d >C
198 213 8 + 8 As-Dur e
214 246 8 + 8 + 12 F-Dur d /
2. Thema 245 267 8 + B8 + 6 B,Es,D, ¢ O 2. Thema mit Durch-
Des,F gB fihrungselementen
268 - 273 6 B-Dur b’ SchluB mit Motiven
aus dem Mittelteil
1. Thema -
1. Thema 274 287 7 + 7 B-Dur a' Motiv aus 1. Thema
288 295 8 G-Dur a \L 1. Thema
A
296 303 8 D-Dur b
303 - 311 8 D-Dur  a" _
Java 312 336 13 + 12 . g-Moll £ ) Dialog Klavier-
Orchester
, Die beiden Klang-
337 355 9 + 10 g-Moll f kérper Uberlappen
die Phrasznenden
356 379 12 + 11 g-Moll f Dialog umgekehrt
379 398 11 + 9 g-Moll £ Orchester - Klavie
PD
389 420 12 + 10 B-Dur g Mittelteil d. Jav
421 436 8 + 8 B-Dur g' Kammermusikalische
Korrespondieren
437 452 8 + 8 B-Dur g"
453 474 12 + 10 B-Dur g
475 489 10 + 5 B-Dur £
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Form-

Episoden Takte Taktgruppen Tonarten teile Erlduterungen
490 509 10 + 10 g-Moll f 0 Reprise d. 1. Teils
510 528 10 + 8 f;% Dialog auf FiUnf-
Takte-Gruppen zu-
sammengezogen
Can-Can 542 573 (B+8) + (8+8) B-Dur hw
574 614 (9+9)+(8+8+7) d-Moll i
615 642 (8+8) + (8+4) B-Dur J
643 662 8 + 8+ 4 B-Dur k
\E
663 678 8 + 8 B-Dur h
679 719 (9+9)+(8+8+7) d-Moll 1
720 751 (8+8) + (8+8) B-Dur J
752 772 (8+4) + (B+1) B-Dur k /
Walzer 773 784 8 + 4 B-Dur d
Can-Can 785 792 4 B-Dur h'
Coda
2. Thema 793 806 8 + 6 B-Dur c
Can-Can 807 - 845 (8+8+2) + 21 B-Dur  h

Zu den einzelnen Episoden mogen zusdtzliche Erlauterungen

auf Charakteristika aufmerksam machen:
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Das erste Thema ist als dreiteilige Liedform a b a ange-
legt, dabei jeder Teil 8 Takte lang und periodisch mit

Vor- und Nachsatz geformt. Obwohl der erste Teil a ein
typisches Instrumentalthema ist, wie die prégnante Ar-
tikulation beweist, zeigt der Tonumfang mit nur einer De-
zime in der Sopran-Sangerlage d' bis f" vokale Pragung.

Die Tonart ist F-Dur, Dreiklangsbildungen unterstiUtzen die
Tonart. Der dorische SchluB im 7. Takt vermindert den Leit-
ton und 188t in Gestalt der kleinen Terz den Schimmer einer
"blue note" durch, nachdem sich die Durterz bereits im Ohr
verfestigt hat. - Der regelmaBige Rhythmus J I] J I] wird
im 2. und 6. Takt durch Dreiergruppen unterbrochen Ij PJ. ,
was in der weiteren Entwicklung des Themas noch FolEeH zei-

tigen wird. Der synkopische Auftakt J I;,( wird seine rhyth-

mische Sprengkraft schon sehr bald erweisen, wenn er sich
in den Takten 41 - 68 motivisch aufladt und 15 mal in ver-

schiedenen Zusammenh&ngen erscheint.

Das zweite Thema charakterisiert der Komponist mit der Uber-
schrift "lirico". Es kontrastiert in Tempo, Tonart, Form,

Satzweise und vokalem Atem zu den Eckteilen des ersten Themas.
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Seine Form ist zweiteilig, zundchst eine achtteilige Periode,

gefolgt von einem harmonisch und melodisch weit ausladenden

Sechstakter. Der homophone pianistische Satz erfihrt bei der

folgenden Orchesterfassung Bereicherung durch fluBgebende

Gegenstimmen.

Die Java ist ein Volkstanz, der seit den zwanziger Jahren

in Frankreich vor allem in den Vorstadten und auf dem Lande

verbreitet ist.

Am berUhmtesten wurde die Musik des Filmes

n n - n "
Une Java die "La Java Bleue".
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Es handelt sich um eine Art Kreuzung zwischen L&ndler,

Walzer und Mazurka.

Lancen hebt seine Java von einer volks-

laufigen Tanzjava ab, ohne ihr Charakteristikum aufzugeben.
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Vollends den Boden der Volksmusik verlassen der hemioclische

"Auftakt"

" Allegro molto J=132
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und die alterierten Akkorde der Java:



Noch verwickelter sind die unregelm&Bigen und damit volks-
musik-untypischen Korrespondenzen zwischen Klavier und
Blidsergruppen. Dabei ist das auseinandergezogene Java-lied

mit (4 + 4) + (4 + 4) Takten ganz tanzgerecht gebaut.

Der flotte abschlieBende Can-Can entfesselt nochmals rhyth-

mische Krafte.
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Seine elementar-primitive rhythmische Gestalt ist mit einer
komplexen chromatischen Harmonisierung verbunden, die indessen

mehr als Wirze, denn als eigentliche Substanz ins Ohr fallt.

Lancens "Concerto de Paris" zahlt zu den Meisterwerken, die
den Hérer spontan berihren, dessen tiefere Dimensionen sich
jedoch erst durch h&ufiges Horen erschlieBen. Es ist ein ech-
tes Solistenkonzert, fir den Pianisten technisch und musika-
lisch anspruchsvoll, indes ohne zur Schau gestellte Virtuosi-
t3dt. Im Vordergrund steht das Konzertieren des Klaviers mit
dem an nur wenigen Partien kompakt eingesetzten Orchester. Zu-
meist werden die Stimmen einzelner Bléser mit dem Klavier ver-
woben. Die Blaser haben keine technisch schwierigen Aufgaben
zu lésen, so daB ein ordentliches Laien-Blasorchester das

Stick bewdltigen kann.

Der Dirigent muB allerdings Uber musikalische Bildung und Er-
fahrung verfigen, um die Gedankenwelt Lancens zu verstehen

und seinen Spielern musikalische Zusammenhénge zu vermitteln.

Das "Concerto de Paris" lohnt eine intensive Beschaftigung,
um die Verbindung von impressionistisch gepragter Kunst mit
symphonischer Verarbeitung und erdhafter Volksmusik zu er-

schlieBen.




Hans-Walter Berg

Werkanalyse

Henk van Lijnschooten, Suite on Greek Love Songs

erschienen im Verlag Molenaar 1984

Uber den Komponisten

Henk van Lijnschooten ist in Deutschland so bekannt, daB
seine biographische Vorstellung Uberflissig erscheint.
Dennoch sei daran erinnert, daBl er 1973 mit einem Schlage
durch seine "New Baroque Suite" unter seinem zweiten

Namen Ted Huggens in aller Munde geriet. Die Mischung von
barocker Musik und Pop bedeutete damals ein neues beleben-
des Element fUr die Blasmusik. Ahnliche Sticke folgten wie
"Choral and Rock-out", "Reflections of this time" oder
"Interplay for band". Man mag sich schwertun, Ted Huggons
in eine der immer noch Ublichen Kategorien Unterhaltungs-
musik oder Ernste Musik einzureihen. Zweifelsfrei aber
gehort die Blasmusik Henk van Lijnschootens zur E-Musik,
auch wenn in heiter und fir ein breites Publikum gut ver-

standlich ist.

Das Geheimnis, warum die Musik des Henk van Lijnschooten

bei aller Kunstfertigkeit und Originalitat von Musizierenden
und Horern so gern angenommen wird, liegt wohl darin, daB
fast alle Sticke Bezug zu Volksliedern und Volkstanzen
haben: "Kleine Suite Uber Volkslieder, Variationen uUber

ein franzdésisches Volkslied", "Three folk sketches",
"Rhapsodie Uber die Niederlande", "Rhapsodie frangaise",

lavutet eine Auswahl seiner Titel.

Henk van Lijnschooten kann es sich heute als einer der
wenigen Komponisten der westlichen Welt leisten, freischaf-
fend nur zu komponieren, so viel Auftrdge erhalt er, so

groB ist sein Ruhm inzwischen. Zuvor war er in Zehnjahres-
intervallen Klarinettist und Geiger in einer Militarkapelle,
danach Dirigent einer Marine-Kapelle, schlieBlich Direktor
eines Konservatoriums. Diesen dritten Berufsabschnitt ver-
danken wir seine vielen péadagogischen Werke, die ein neues

Konzept in die Erziehung der Blasorchester gebracht haben.
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Zum Titel der Komposition

Die Komposition 148t sich ohne Bedeutungsdnderung ein-
deutschen "Suite Uber griechische Liebeslieder". Diri-
genten dirfen ermuntert werden, diesen deutschen Titel
zu verwenden. Englische Titel gehen auf Anregung des
Verlages Molenaar zurick, der darin eine problemloseste
internationale Verbreitungsmdglichkeit erkennt. Zugrunde
liegen den vier Sdtzen originale Volkslieder, die das
Thema Liebe variieren. Die Liedmelodien bieten dem Kom-
ponisten Stoff zu Umformungen, Erganzungen, Erweiterungen,
vor allem aber entzinden die Texte musikalische Aus-
deutungen, so dalBl vier programmatische S&tze entstanden

sind.

Der Bewegungsimpuls der S&tze ist darauf zurlUckzufihren,
daB griechische Lieder immer auch Tanzlieder sind. Lied
und Tanz bieten eine Einheit - auch in der stilistischen

Fassung bei Henk van Lijnschooeten.

Der Aufbau der Suite und die Liedvorlagen

Satz I Allegro Ironico

Das Beiwort zur Tempoangabe "Ironico" charakterisiert

bereits den Satz. Es handelt sich um ein Necklied, dessen
englische Ubersetzung der Komponist dem Satz voranstellt.
Eine Ubertragung ins Deutsche auch ohne den Charme einer

Reimform deutet das Thema einer unerwiderten Liebe an:

"Ich hatte eine Liebste. Herzlos neckte sie mich nur;
aber fUr mich wird sie immer die einzige Liebe auf
der Welt bleiben."

Das Lied ist ein Kalamantianos mit seinem charakteristischen

7/8Takt. Dieser kann als Nationaltanz der Griechen bezeichnet

werden.
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Henk van Lijnschooten dehnt das kurze achttaktige Original

auf zwei Perioden mit zusammen 16 Takten und reichert das

Vorbild mit Wechselnoten und Durchgédngen an:
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Nach dieser symmetrisch angelegten Strophe 1a8t der

Komponist seiner Erfindung eigenen Lauf in

maBig geformten Teil mit dreitaktigen

und

einem unregel-

eintaktigen

Gebilden, zusammengefafit zu zwei Phrasen mit je 11 Takten.
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Danach folgt eine 2. Strophe des Liedes, eingerichtet fir

das gesamte Orchester.

Die Orchestrierung gliedert den ersten Satz auBerst farbig

und abwechslungsreich:

1. Strophe
Mitteltell
2. Strophe

Zweitaktglieder wechseln ab:_ '
Unison, Oberstimmen-Harmonisierung Tutti

Blockweiser Wechsel

Tutti harmonisiert

- 27 -
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Satz II

Andante espressivo

Der zweite Satz handelt von wehmitig-schmerzlichen Er-

innerungen eines zum Jingling herangewachsenen jungen

Mannes:

in eine Schaferin.

Sie kiBte mich und sprach,

noch zu jung.

"Als ich noch ein Knabe war,

verliebte ich mich

zur Liebe bist du

Nun bin ich &lter geworden und sie liebt einen

anderen, aber ich kann ihre Kisse nie vergessen."

Der Komponist verwendet hier lediglich die Konturen eines

zehntaktigen griechischen Volksliedes.
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H. v. Lijnschooten verbindet die Melodie mit ostinaten

T | . .
Klagerufen ! in Gestalt von Vorhalten in den

Hornern. S >

Der ganze Satz besteht aus zwei Strophen und einem aus
dem Klagemotiv entwickelten Mittelteil, der sich von der
Liedvorlage abhebt. Die Klage steigert sich zum unertréag-
lichen Schmerz und 1l6st sich erst mit Beginn der zweiten
Strophe, in dem das Lied um einen Ganzton tiefer trans-
poniert wird. Gebrochene Drei- und Vierkldnge umwinden

die Melodie und den kontrapunktierenden Klageruf.

Der Satz ist ein dramatisches, tieftrauriges und er-
greifendes Tongemdlde. Wie in keinem der anderen Teile
nutzt H. v. Lijnschooten die Harmonik als zus8tzliches

Ausdrucksmittel zur expressiven Melodie.



Satz III Allegretto Patetico

Der dritte Satz zitiert nach einem viertaktigen Vorspiel
zunadchst die originale Liedvorlage. Das Lied besteht aus
einer Reihung von zweitaktigen Motiven, deren zwei mit-

einander verbunden sind.
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Das erste Motiv bewegt sich von der Quinte Uber die Septime
abwdrts zum Grundton im reinen Moll. Charakteristisch sind

die melismatischen Durchgénge mit zweil Ténen je Silbe.

Das zweite Motiv in den Takten 5 und 6 ist &hnlich wie das
erste Motiv angelegt, jedoch sind diesmal die Anfange der
Melismen Vorhalte, der Umfang begrenzt sich auf die kleine

Terz.

Der Komponist zeigt, daB das Lied viele harmonische Deu-
tungen zulé&Bt. Das erste Motiv 1&Bt er zwischen Dur und
Moll pendeln. Der Satz als Ganzes gewinnt durch die
Transpositionen des Liedes in immer neue verwandte Ton-
arten wechselnde Farben. Insgesamt lassen sich fiUnf
Strophen, bzw. Strophenans&étze ausmachen, bevor in einer
rasant beschleunigten Stretta das Ziel mit dem Unisono-

Zitat der Melodie-Kernténe erreicht ist.




Der Satz ist nicht durch Schlisse nach den Strophen bzw.

Strophenansatzen geteilt, sondern nahtlos ineinander

Ubergehend.

Taktzahlen Taktgruppen Tonart
Vorspiel 1 - 4
1. Strophe 5 - 22 4 +4 +4 + 6 F-Dur, d-Moll
2. Strophe 23 - 38 4 + 4+ 4 + 4 C-Dur, a-Moll
3. Strophe 39 - 48 8 +4 + 4 G-Dur
4. Strophe 49 - 58 8+4 + 4 B-Dur
5. Strophe 59 - 78 4 +4+4+ 4+ 4 C-Dur
Coda 79 - 85 a-Moll

Die viertaktigen SchluBgruppen ziehen durch chromatische
i oder diatonische Aufwdrts- oder Abwédrtsgdnge zwingend je-

weils in die neuen Strophen hinein.

Takte 19 - 22 Pos.II/III &—F—F
P—4—p e
i T f P
| N S— ¢ F
Takte 35 - 38 Fléte Jam: p—
@/
S—2 - P
Takte 45 - 48 Baryton 7 2 i i f*
Vel g s -
hdlt 1) s 1 | jl
Takte 55 - 58 Tuba & -y 3
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Die Sechzehntel-Durchgédnge und Vorhalte werden zunehmend
als Spielfiguren mit Wechselnoten entwickelt und vor-

nehmlich den Holzbl&sern Ubertragen:
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Zu Beginn der dritten Strophe erscheint in den Hérnern

das erste Motiv rhythmisch augmentiert (verléngert).
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Das verklammernde Element des Satzes liegt in dem ostinaten
Tanzrhythmus
Mit Ausnahme weniger Takte zieht sich dieser Rhythmus in

wechselnder Instrumentierung durch alle Strophen.



Satz IV Presto

Der vierte Satz handelt von einem Mann, der Modnch
werden mdéchte, aber schon der ersten Versuchung nach-
gibt, mit einer Nonne anzubandeln, dabei aber eine
tichtige Abfubhr erfahrt:

1. Driben auf der weiten Ebene 3. Ich trete in den Garten ein,
Wo die Olivenbaume sind, Erblicke einen Apfelbaum,
Liegt ein Kl@sterchen, Mit Apfeln vollbeladen,
Voll mit Nonnen Und darauf sitzt eine Nonne.

2. Und ich gehe dorthin, ich Armer, 4. Ich sag' zu ihr: Komm' runter,

Um ein Ménch zu werden; Damit wir ein Nest uns bauen;
Bekreuzigen will ich mich Sie aber reiBet Apfel,
Und mein Gebet verrichten. Womit sie mich bewirft.

Die erste Liedphrase Ubernimmt der Komponist wértlich von

der Liedvorlage.
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Den zweiten Teil des Liedes verladngert er um einen Takt
ohne melodische Verdnderung und entgeht damit einer
stereotypen achttaktigen Symmetrie.
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AuBerdem wiederholt er den zweiten Teil des Liedes, was
im Original nicht vorgesehen ist. Dadurch ergibt sich
jetzt eine zweiteilige Form des Tanzliedes: A + B
a a b b
8 + 8 9 + 9

Der Satz addiert nicht einfach die Liedstrophen hinter-
einander. Abwechslung wird bewirkt durch

- wechselnde Tonarten in den Liedstrophen

- einen Durchfihrungsteil

- ein kontrastierendes Thema
—_ 35 -—



Eine formale Gliederung 148t sieben Teile erkennen:

Taktzahlen Taktgruppen Tonart
Einleitung 1 - 4
1. Liedstrophe 5 - 33 (8 + 8)+(9 + 12) d-Moll
2. Liedstrophe 34 - 60 (8 + 8) + 10 F-Dur,B-Dur,g-Moll
Durchfihrung 61 - 76 16 D-Dur,g-Moll
Neues Thema 77 - 112 (9 + 9)+(9 + 9) G-Dur
3. Liedstrophe 113 - 143 (8 + 8)+(9 + 12) c-Moll
Coda 144 - 167 g-Moll

Im Durchfihrungsteil kommen eintaktige Imitationen des

Themenkopfes vor.

auffdlligste Stelle aus dem Ende des 1.

Motivisch herausgeldst wird die rhythmisch
Liedteils.

Das neue mixolydische Thema kontrastiert im Tongeschlecht

und im Rhythmus.
Taktwechsel und Synkopen unterbrochen.

Der gewohnt glatte Ablauf wird hier durch

Das pochende Vier-

tonmotiv in der Begleitung halt die Erinnerung des ersten

Themas wach, das in die SchluBtdne hineinklingt.
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Charakteristisch fir dis Coda und damit den SchluB der ganzen

Suite ist das Zerbrodseln des Melodieanfangs, der zwischen Dur

und Moll unentschieden pendelt;

dabei werfen sich Soloklari-

nette und Piccolo-Fl6te die Melodienbrdckchen zu und nur die

kleine Trommel h&lt das Spiel noch zusammen,

Tumult das Liedende den SchluBpunkt setzt.
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IV Zur Arbeitsmethode des Dirigenten

Der fir westeuropdische Blasorchester schwierigste Satz
diorfte der erste wegen seines 7/8-Taktes sein. Berufs-
orchester unterscheiden sich in dieser Hinsicht nicht
von Laienorchestern, wie die Schallplatten-Einspielung
durch ein hollandisches Militdrorchester fUr den Verlag
Molenaar beweist. Sobald der gleichmé&Big durchpochende
Achtelpuls im Mittelteil des Satzes aussetzt, verfallt
das Orchester in den gewohnten 4/4-Takt. Solange der
Musiker den 7/8-Takt rational zahlen muB und ihn nicht
korperlich empfindet, ist kein souveranes Musizieren
moglich. Die beste Einfihrung geschieht natirlich 0Uber
das Tanzen. Dabei kdnnen folgende Lernschritte helfen:
Es wird Uber Tontrdger ein Kalamatianos eingespielt,

z. B. Camerata-Produktion des Modseler-Verlages

(CMS 17201/8 TK}).

- Hoéren und Aufnehmen des 7/8-Taktes, am Ort die Schwer-
punkte leicht stampfen

- Am Ort auf 1 stampfen, auf 2 und 3 klatschen

- Rhythmus in Gehbewegung umsetzen

- in einer Reihe sich-hintereinander-bewegen, eine Hand
auf der Schulter des Vorderen, die andere Hand faBt
die Hand des hinteren Ténzers

- der Anfihrer der Schlange wechselt die Richtung frei

- nach 8 Takten setzt sich der hinterste Tdnzer nach vorn

an die Spitze.

FOr den Dirigenten ist ein fliUssiges, die Phrasen zusammen-
fassendes Dirigieren notwendig, entsprechend der Tanzan-
weisung. "Der Kalamatianos wird vorwarts-fliefBend getanzt

ohne Kanten und abgesetzte Bewegungen."

Gefahr der Dehnungen und des Tempoverlustes lauvert im
Mittelteil, wenn die pausierenden Spielergruppen die je-

wells erklingenden Melodien mitzudenken vergessen.
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Im zweiten Satz muB der Dirigent vor allem fir Klang-
balance sorgen, auf daBl die Akkordtdne die fihrende
Melodie nicht zudecken. Die Klagerufe kommen nur durch

Auskosten der Vorhalte zum Ausdruck.

Beim dritten Satz hat sich der Dirigent darum zu kiUmmern,
daB der rhythmische Ostinato é bt IJ J ‘ nicht er-
mattet und an Impulskraft verliert, denn er ertdnt immer-
hin 42 mal.

Im vierten Satz hat sich der Dirigent auf die scharfe
Temponahme zu konzentrieren und sollte im Ubrigen seine

Musiker nicht durch Fuchteln beim Spielen storen.

Man kann den Komponisten verstehen, wenn er meint, mit
der "Suite Uber griechische Liebeslieder" eines seiner
gelungendsten Werke komponiert zu haben. Die Suite hat
hohes kompositorisches Format und gewinnt bei inten-
sivem Studium fir Musizierende und Hérer an Eindring-
lichkeit.



Hans-Walter Berg: Werkkommentar zu

Krzysztof Penderecki, Pittsburgh Ouverture

for symphonisches Blasorchester

"Neue Musik fir Blasorchester" lautet der Lehrgang, den
die Trossinger Bundesakademie alle zwei Jahre im Sommer
anbietet. Ein mit 60 Dirigenten komplett besetztes Semi-
narorchester erarbeitete 1986 ein umfangreiches Programm
bis zur Auffihrungsreife fiUr den Rundfunk. Wahrend fast
alle Sticke frisch aus der Druckerei stammten, war die
stilistisch modernste Komposition bereits 19 Jahre alt,
die "Pittsburgh Ouverture". Der Name Pittsburgh geht zu-
rick auf den Sitz des American Symphony Orchestra, dessen
Leiter Robert Austin Boudreau die Komposition bei Pende-

recki in Auftrag gegeben hatte.

Die "Pittsburgh Ouverture" nimmt fir die neue Blasmusik

die Rolle eines Schlisselwerkes ein. Zum ersten Male ver-
zichtet ein Komponist vollstandig auf die gewohnten Ele-
mente Melodie, Harmonik und taktgebundene Rhythmik. Er

setzt alle herkdmmlichen Regeln der Kompositions-Kunst

auBer Kraft und ersetzt sie durch Neuentdeckungen im Be-
reich von Kldngen und Gerauschen. Inzwischen haben Pende-
reckis Erfindungen Schule gebildet und sind weltweit aner-
kannt. Penderecki z&hlt zu den erfolgreichsten Komponisten;
er hat MUhe, allen spektakularen Kompositionsauftrdgen nach-

zukommen.

Man beauftragte Penderecki insbesondere zu Jubil&ums-Kom-
positionen:

- zum 600jéhrigen Bestehen der Universitédt Krakau,
"Cantata"

- zum 700j&hrigen Bestehen des Doms zu Minster in
Westfalen, "Lukas-Passion”



- zum 25jahrigen Jubildum der Weltorganisation UN,
"Kosomognia"

- zum 1200jahrigen Bestehen des Salzburger Doms,
"Magnificat"

- zum 100jadhrigen Jubilaum der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Basel, "Konzert fiur Violine und
Orchester"

- zum 200jéhrigen Bestehen der USA, "Paradise lost"

Penderecki, geb. 1833, wuchs zu einem politisch und kulturell
ginstigen Zeitpunkt in Krakau auf, wo er auch heute noch wohnt,
sofern ihm zwischen den zahlreichen Weltreisen als Dirigent
seiner eigenen Werke Zeit bleibt. 1956 vollzog sich in Polen
ein politischer Umschwung. Die stalinistischen MafBregeln wur-
den beseitigt. Kunst war nicht mehr reglementiert. Niemand
forderte mehr Orientierung an Folklore-Elementen. Beim Inter-
nationalen Festival "Warschauer Herbst" 1953 macht Penderecki
mit seinen "Psalmen" auf sich aufmerksam. Der Sidwestfunk er-
teilt ihm einen Kompositionsauftrag fir das Donaueschinger
Musikfest 1960. "Anaklasis" fir Streichorchester und Schlag-
zeuggruppen heifBt das Werk, das ihn von Donaueschingen aus
bei Kennern in der westlichen Welt schlagartig bekannt macht.
Bereits hier begegnet sein persénlicher Kompositionsstil,

der Einsatz von eigentUmlichen Gerduschkldngen, die auch

acht Jahre spdter die "Pittsburgh Ouverture" charakterisie-
ren sollen. Weltruhm, nicht nur bei Experten, erlangt Pende-
recki mit seiner "Lukas-Passion" 1966 im Auftrage des West-

deutschen Rundfunks.

Penderecki schreibt inzwischen einen Stil, in dem der Melo-
die eine fihrende Rolle zukommt. Die Zeiten aufregender
experimenteller Eroberungen in unerforschtes Land sind vor-
bei. Die "Pittsburgh Ouverture" gehdrt noch in die avant-
gardistische Phase. Es ist sein erstes Werk fir Blédser und
Schlagzeug allein. Ein &hnliches Stick wird noch 1871 folgen,
das "Prelude" fir Bléser, Schlagzeug, Tasteninstrumente und

- Kontrabasse.



Das erstaunliche Phanomen der Pittsburgh Ouverture, wie
alle seiner Werke aus den sechziger Jahren, ist deren
emotionelle Kraft; die Musik teilt sich dem Hérer unmit-
telbar mit, sie ist bei aller ungewohnten Neuheit doch
verstandlich. So erging es auch dem Dirigenten-Blasorche-
ster der Bundesakademie beim Konzert im Schwarzwaldort
Wolfach, wo weiBl Gott kein Experten-Publikum zuhdrte:
Pendereckis 12-Minuten-Stick kam am besten an und hinter-

lieB die wohl nachhaltigste Wirkung.

Im Gegensatz zu den meisten Avantgarde-Kompositionen ist
die Ouvertire technisch nicht schwer zu realisieren. Neu
fur den Spieler ist die ungewohnte Art von Freiheit, neu
die erforderliche Binnen-Kommunikation innerhalb der In-
strumentengruppen, neu ist die Herausforderung zu unge-

wohnter Klangbildung.

Die "Pittsburgh Ouverture" ist nicht fir ein Ubliches Blas-
orchester, sondern fir symphonische Blaser geschrieben. Es
gliedert sich in Instrumentenchére unter Einbeziehung selten
gespielter Instrumente. Den Fldtenchor bilden hohe Es-Fldte,
C-Flote, Alt- und Bafifldote. Wir ersetzten im Trossinger Di-
rigentenorchester die Es-Fldte durch eine C-Fldte, die Alt-
Flote durch Klarinette, die BaB-Fldte durch Tenorsaxophon.
Beim vierstimmigen Oboenchor ersetzten wir die Oboe d'amore
durch A-Klarinette, das Heckelphon durch Tenor-Sax und das
Englisch-Horn durch Alt-Sax. Im vierstimmigen Fagottchor
ersetzten 2 Tuben die Kontrafagotte. 5 Trompeten und 5 Po-
saunen konnten original besetzt werden, den Part des 5. Horns
Ubernahm ein Tenorhorn. Den Klang des geforderten Harmoniums

imitierte ein Synthesizer.

Die Partitur setzt sich aus kurzen Zeitabschnitten unter-
schiedlicher Dauer zusammen. Diese sind durch Striche ge-
trennt und einzeln beziffert. Die Dauer ist nicht wie bei
manchen dhnlichen Werken in Sekunden angegeben, jedoch tra-
gen einzelne Abschnitte traditionelle Tempobezeichnungen

wie piu mosso, meno mosso, vivace.
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Pendereckis wichtigstes kompositionstechnisches Mittel
sind Clusters, zu deutsch Tontrauben. Der Beginn des
Stlckes setzt dafir ein anschauliches Beispiel. Um den
Zentralton d' wird nach beiden Seiten der Tonvorrat auf-
gefillt, zundchst in Vierteltdnen, dann im Halbtonabstand,
bis mit 17 Tonen die Oktave as - as' ausgefillt ist. Im
dritten Feld erfolgt ein Klangfarbenwechsel des Clusters
vom Uberwiegenden Holz zum Blech und in (4) wieder zurick
zum Holz, um bei (5) durch einen dunkleren Cluster abge-

1l6st zu werden.
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Einen anderen Clusteraufbau beobachten wir ab (7), wo in

unregelmdBigen Repetitionen der Kernton g' beidseitig bis

zu einem Tritonus umlagert wird.
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Ein Cluster, der in sich schiebend bewegt wird, erweckt

den Eindruck eines fahlen Klanggemisches.
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Cluster ein:



Die Ouverture ist zwar ein nahtlos ineinandergefligtes
Ganzes, aber dennoch lassen sich Episoden erkennen, die
das StiUck uUbersichtlich gliedern. Die Komposition

brandet in vier grofBen Wellen ans Ziel.

1 - 20 2 grofle Clusterbildungen verebben in

Schlagzeuggerauschen

21 - 49 plappernde Dialoge verdicken sich zu grofiem
Geschwatz und fihren diesmal zu solistischen

Schlagzeugklangen,angefihrt von den Pauken
50 - 83 fahle Tongemische gehen Uber in erregte
Klanggebarden, die in einem einzigen Ton

enden, der klangfarblich wechselt

84

SchluB das gesamte Orchester gerat in Bewegung
und findet sich schliefilich in kompakten

Unisono-Schlagen zusammen.

Das Raffinement der Erfindung von Klangteppichen, Glissando-
wellen, Plappereffekten, percussiven Gerauschen, schrillen
Ausbrichen, dumpfen Sounds, chromatischen Schlangen und wech-
selnden Klanggemischen ist schon eine Ingenieur-Leistung, die
Staunen macht. Noch mehr Uberwdltigt aber der musikalische
FluB, die Logik der Entwicklung, die dramatische Kraft

der Musik. Am Ende erscheint die Frage "Ist das noch Musik?"

gegenstandslos.
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Hans-Walter Berg

Fir die Werkstatt des Dirigenten

Einfihrung in

Pi Scheffer, Twoodledrum und Twoodledree fir Blasorchester

erschienen im Verlag Molensar, NL-Wormerveer

1.

Uber den Komponisten

Dr. J. Scheffer, genannt Pi Scheffer, z&hlt weltweit

zu den bedeutendsten Komponisten, die fiur Blasorchester
schreiben. 1909 in Amsterdam geboren und jetzt in
Naarden lebend, hat eine Biografie aufzuweisen, die

das internationale Format seiner Kompositionen erklart.
Bereits seine Schulausbildung fihrte ihn nach
Deutschland (Berlin) und Amerika (New York City).

Musik lernte er nicht in der Schule oder am Konser-
vatorium, sondern bei seinem Vater und in Orchestern.
Sein eigentlicher Beruf war fir eine zeitlang -

dhnlich wie bei Franz Schubert - der eines Grundschul-

lehrers. Indem sein Name als Arrangeur und Posaunist

immer gréBer wurde, stieg er aus dem Schuldienst aus,

um Direktor der Musikabteilung einer Rundfunkanstalt
zu werden. 1951 kehrte er auch diesem Beruf den Rucken
und studierte an der Universitidt Amsterdam die F&cher
Deutsch und Englisch mit Abschluf8 einer Promotion zum
Dr. phil.. Von nun an widmete er sich drei Berufen, dem
des Gymnasiallehrers, des Dirigenten seines eigenen
Fernsehorchesters und schlieBlich des Arrangeurs und
Komponisten. Dem Verleger Molenaar ist zu danken, daB
er sich als Komponist mehr und mehr auf das Blas-
orchester spezialisierte. Seit seiner Pensionierung
schreibt er jéhrlich mehrere Suiten, Ouvertiren und
andere Stiucke in der leichten Musik, meist unter-
haltende Sticke mit hohem Niveau und Jazzverwandtschaft,
allerdings nur fur Ober- und Héchststufenorchester mit

der notigen Eleganz und Spritzigkeit reaiisierbar.
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Erst jongst tresute er sich an die nach seiner Meinung
schwierigste Aufgabe: kurze Sticke zu schreiben, die
einfach zu spielen sind. Heraus kam dabei das Geschwister-
paar "Twoodledrum® (1982) und "Twoodledree™ (1985), eine
jugendfrische, hell-funkelnde Musik, der nicht im gering-
sten anzumerken ist, daB ihr Autor beim Komponieren durch
eine schwere Krankheit gehandicapt ist.

Uber die Titel Twoodledrum und Twoodledree

Kein Lexikon der Welt kann Uber die merkwirdigen
Titel Auskunft geben. Der Komponist selbst teilt

in seinem Vorwort mit, daB es sich um Wortspielereien
handelt. Hier der vom Englischen ins Deutsche Uber-

tragene Text:

"Ein bekannter Schriftsteller des 18. Jahrhunderts

bemerkte einst in einem Brief an einen Freund, daB

er ihm einen langen Brief schreibe, weil er keine
Zeit habe, ihm einen kurzen zu schreiben. Wenn Sie
dies 8ls Unsinn ansehen, so denken Sie besser noch
ein oder zwei Mal daruber nsch. Der zugrundeliegende
" Gedanke kann leicht in die Welt der Musik OUber-
tragen werden.

Vor Jahren versuchte ich ein einfaches Stick zu
schreiben, das einer grdéBeren Menge von Hérern und
Musikern gefallen sollte, als es eine kompliziertere
Komposition vermag; aber irgendwie glitten mir die
Dinge aus den Hénden und ich schloB mit einem anderen
"dicken Brocken™ ab. Nun aber scheint es mir, als
hatte ich eine Art KompromiB mit Twoodledrum zwischen
Schonheit und Einfachheit gefunden. Uber seine Schén-
heit muB man nicht mit mir einer Meinung sein, aber
einfach ist es sicherlich.

Der Titel ist abgeleitet von Lewis Carrols Buch
"Alice through the looking glass”". Es handelt sich

um eine Anspielung auf "Tweedledum™, herausgekommen
ist bei dem Wortspiel "Twoodledree". Also hier ist
es. Mehr braucht nicht gesagt zu werden, entweder
mogen Sie diese Art von Dingen oder Sie verabscheuen
sie. Ratschlége zur Ausfihrung werden kaum notwendig

sein.
_46_




Die Hauptsache ist, beim Spielen vbllig entspannt zu

sein, um so einer rhythmisch unsicheren AuffiOhrung vor-

zubeugen, die sich ergeben kénnte, wenn Sie zu snge-

spannt sind.

Ein oder besser zwel Worte zur Instrumentation:

Die 3. Posaunen-Stimme sollte auf einer BafR-Posaune

gespielt werden. Ebenso wére es sehr schén, wenn

wenigstens ein Bariton mit 4 Ventilen ausgestattet

wére."

Es bleibt festzuhalten,

daf3 die Phantasietitel des

belesenen Autors keinen programmatischen Bezug zu

den Sticken haben. Es geht vielmehr um eine Art

moderne Volksmusik,

denn es liegen den Sticken

liedartige Gebilde in der Art von Volksliedern.

zugrunde.

3. Der Aufbau der Sticke

Beide Kompositionen weisen Ahnlichkeit auf, beide

sind in der traditionellen dreiteiligen Reprisenform

A B A angelegt, den Kern beider Sticke bilden Lieder

mit dem Schein des Altvertrauten, des Bekannten, sie

scheinen Uberlieferte Volkslieder zu sein.

Bei Twoodledrum konnte das Cowboy-Lied "Von den blauen

Bergen kommen wir" Pate gestanden haben.
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Text upd Melodie aus Nordameriks

Von den blauen Bergen kommen wir

Melodie wie , She'll be coming round the mouniain®

1. Von den blauen Bergen kommen wir,

von den Bergen, ach, so weit von hier.

Auf den Riicken uns’rer Pferde reiten wir wohl um die Erde,
von den blauen Bergen kommen wir.

2. Colt und Whisky liebt ein Cowboy sehr,

Girls und Mustangs und noch vieles mehr;

denn das sind ja scharfe Sachen, die ihm immer Freude machen,
von den blauen Bergen kommen wir.

3. Wo die Rothaut lauert, schleicht und spiht,
wo der Wind iiber die Priirien weht,
sitzen wir am Lagerfeuer und es ist uns nicht geheuer,
von den blauen Bergen kommen wir.
Text: Heinz Woezel
© 1949 by Tempeton-Verlag/Hans Sikorski, Hamburg



Des Thema von Twoodledrum und des Lied sind

melodisch ghnlich angelegt, es gibt zwei gleiche

Melodieteile zu je 8 Takten mit je 2 Motiven.
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es folgt der dreiteiligen Liedform A B A.
ein Volkslied zu erkennen,

einen Beleg dafir zu finden.

Man meint

auch wenn es schwerfallt,

wie das Bozener Bergsteigerlied:

Die Weise beginnt z.B.



Pi Scheffer baut in beide Kompositionen einen
kontrastierenden Chorel ein. Die Choréle flieBen
schlicht homophon mit melodischer Sequenzbildung

dahin, beide enden augenzwinkernd mit einem

"Organistenschwdnzchen”. Der Choral in Twoodledrum
ist B-taktig;
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Der Choral in Twoodledree umfaBt 16 Takte. Dieser
Choral kommt im Gegensatz zum zweimaligen
Erscheinen in Twoodledrum nur einmal vor und bildet

die Mittelachse des Stickes.

Beide Kompositionen verwenden rhythmische Elemente
aus der Rockmusik. Im Mittelteil von Twoodledrum
finden wir eine Variation des Eingangsliedes in

Rockstilistik, z.B. im Nachsatz des Themas in den
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In Twoodledree verwendet Pi Scheffer rockstilistische
Mittel in einem Uberleitenden Zwischenspiel, das an
die soeben zitierte Rock-Variation erinnert und auch

die elementare Begleitung von Twoodledree uUbernimmt.

= — %
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SchlieBlich gestaltet der Komponist seine Erdffnungen
sehr ahnlich. Es geht los mit einem Feuerwerk disso-
nierender finfstimmiger Akkorde, welche die Dominant-

spannung aufladen. - 49 -
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Die Formanalyse von Twoodledrum zeigt die

dreiteilige Reprisenform A B A
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Takt-
Takte gliederung | Formteile Tonarten | Merkmale
1- 4 4 F-Dur | Einleitung
- 20 + 8 a A F-Dur | Geschlossene Melodie
21 - 36 8 8 F-Dur | Wiederholung mit zusdtzlichem Registep
37 - 44 b Kontrast durch "Orgel"-Zwischenspiel
45 - 60 8 +8 a B B-Dur Variante, Melodie in den Tenorstimmenj
61 - 64 Uberleitung und Rickfihrung
5-20 + a F-Dur
21 - 36 a A F-Dur
37 - 44 b F-Dur
65 - 69 F-Dur | Coda
Twoodledree ist ebenfalls in Reprisenform A B A gebaut,
jedoch liegt der Choral diesmal in der Mitte
Takt-
Takte gliederung |Formteile Tonartenj Merkmale
- 8 8 F-Dur |Einleitung
- 33 I:8:1+8+8 | a+b+a A F-Dur {Thema
34 - 49 8+ 8 c+cC F-Dur |Uberleitendes Zwischenspiel
......... i OO U O
50 - 65 16 d B F-Dur | Choral
————————————————————— A — - -, e, —————————-—
66 - 81 8 +8 cC+cC F-/B-Dur| Rickleitendes Zwischenspiel
82 -106 8+8+8 a+b+a A B-/F-Dur| Thema
107 -115 9 Coda
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Schlagtechnische Erfordernisse

Der Dirigent bendtigt einen schwingenden Schlag,
der die Punkte der Zaéhlzeiten deutlich markiert.
Dabei ist das oberste Gebot die Entspanntheit,
von der Pi Scheffer in seinem Vorwort schreibt.
Die dynamischen Abstufungen unterstitzt die

linke Hand. FiUr die Chordle ist ein weicherer
Schlag angemessen. Agogische Freiheiten gestattet
der Komponist in Twoodledrum UOberhaupt nicht, in
Twoodledree nur kurz vor Choralende in Form einer

Zasur und am Ende mit dem "molto rallentando".

Bei solchen Gestaltungseinengungen ist es fir den
Dirigenten umso wichtiger, das Tempo Allegro moderato
zu treffen. Ob Twoodledrum mit J = B0 ein wenig zu
langsam empfunden ist und Twoodledree mit b J = 100
ein biBchen zu schnell? Das Zeichen < gestattet dem
Dirigenten gottlob etwas persdnliche Gestaltungs-

freiheit.

Methodische Uberlegungen zur Probenarbeit

Unabhédngig davon, mit welchem Stick die Proben-
arbeit beginnen soll, empfehle ich, zunadchst die
Komposition vom Blatt zu spielen, um den Spielern
einen groben Eindruck vom Ganzen zu vermitteln.

Die eigentliche Probenarbeit beginnt, indem

der Dirigent die liedartige Melodie vorsingt.

Auf die Weise wird die Art der Musik, ihre rhythmische
Leichtigkeit und ihre Artikulation besser als mit
Worten verstédndlich gemacht. Seine Artikulations-
absichten hat Pi Scheffer in seinen Sticken sehr
deutlich gemacht mit Ausnahme vom Thema in
Twoodledrum. Nicht bezeichnete Achtel- und Viertel-
noten werden am besten in einem zum staccato hin-
neigenden non legato getupft. So kommt das vom

Komponisten erwartete "Relaxing” zur Wirkung.
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Die Einleitungstakte sind in beiden Sticken die
schwierigsten und werden erst spéter vertieft,
wenn die Ubrigen Partien gekonnt sind. Keine
Probleme durften die Choréle bieten, wenn sie
nur drucklos und ohne das BemiUhen um besonderen
Ausdruck entspannt sufs Ziel in Takt 8 bzw. Takt
16 hin flieBen.

Knifflig sind die rhythmischen Figuren in den
rockstilistischen Partien. Die heutige Jugend

mag hier ihre besondere Genugtuung finden, mit
‘den #@lteren Musikern heiBt es, durch Vorsingen
oder Vorspielen langsam die Synkopen auf den Punkt
zu bringen. Der besondere Klicks liegt darin, die
jeweils letzten Achtel-Noten im Allabreve-Takt mit

Akzentspitze zu spielen:

> om am S

A & . ansne |

¥ i ) | 1 1

é;i t - v .

o

et

Die Einleitungen werden bei einem Blasorchester
ohne Big Band-Erfahrung immer unsauber bleiben, wenn
sich der Dirigent nicht die Mihe macht, die Klénge
in Ruhe aufzubauen und aushdren zu lassen. Dabei gilt
das Prinzip 1. BaBton

2. Oktavtone

3. Quinten oder Quarten
4. Terzen
5

Sekunden oder Tritonus.
Wie immer bei der Probenarbeit kommt es entschieden
darauf an, daB der Dirigent vor Beginn der Proben

die Sticke bereits verinnerlicht hat.

Die Geschwister Twoodledrum und Twoodledree sind

Wesen, die Frohlichkeit ausstrahlen und Ubertragen.
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Malando

"Cordilleras de Los Andes" heiBt die letzte Komposition des
hollandischen Tango-Kénigs Arie Malando, die der Verlag
Molenaar jiingst in der Blasorchester-Fassung von Kees Vlak
veroffentlicht hat. In deutschen Lexika findet sich nirgend-
wo eine Biographie. Deswegen sei hier die Ubersetzung eines
hollandischen Beitrages mitgeteilt, vorgenommen von der Frau
unseres tubaspielenden Rechtsanwaltes Reiner Stoll.

Malando, mit biirgerlichem Namen Arie Maasland, hat einen seridsen
Beruf ergriffen: Bauingenieur.

Geboren wurde er in Rotterdam, verzog spdter nach Den Haag.Ihm hat
die Musik von Kind an im Blut gelegen. Mit 6 Jahren erhielt er
seine erste Klavierstunde, 10 Jahre spdter, noch auf der hbs,
grindete er ein Orchesterchen. Wieder einige Jahre spater, als
er Schiler der Akademie fiir bildende Kiinste war, wurde es ernst.
"Um meine Studienkosten einigermaRen zu decken, ging ich drummen
in einer kleinen Band, wdahrend der Wochenenden und in den
Ferien. Langsam aber sicher traten die Plane, Bauingenieur zu
werden, dann in den Hintergrund und in einem geeigneten Moment
wurde ich" berufen". Ich Tandete bei dem Orchester The Jumping
Jacks, beschdftigte mich mit Musiktheorie und Arangements und
setzte 1935 mein erstes Werk auf Papier, den Tango "Annije", ge-
widmet meiner Verlobten, nun seit fast 40 Jahren meine Frau,
Aldus Malando."

Wie er dazu kam, 1939 sein Tango- und Rhumbaorchester aufzu-
bauen? "Das hat eigentlich mit zwei Dingen zu tun", legt Malando
aus, "zundchst mit dem schnellen Erfolg meines Tangos" Ole
guapa", geschrieben 1937. Und dann kam noch der Besuch des
Argentiniers Eduardo Bianco in unserem Land, der grofe Tango-
konig in diesen Jahren und ein Mann, der mich besonders
inspiriert hat, ein Orchester aufzustellen, welches auf Tangos
spezialisiert ist. Welch ein Wagnis in den 30er Jahren! Wir
hatten nicht die kritischen Jahre hinter uns und ein Orchester
zu leiten, bedeutet auch, daB man mit nicht immer gemiitlichen
Aspekten zu tun bekommt, die sich in eine derartige Funktion ein-
mischen. Aber auf der anderen Seite war es doch so, daB ich mit
den Tangos und Rhumbas gut darstand. Fiir Holland war ein der-
artiges Orchester vollkommen neu." Malando - ein Wachhund, der
rechtzeitig bellte. Ein Musiker, der fiihlte, daB seine Musik den
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Wind in-die Segel bekommen sollte. Und so war es. Gerade war das
Malando-Orchester gegriindet, als die Vertrdge miihelos zustande
kamen. Selbst der Kriea steckte keinen Knlippel in das musikalische

Rad. "Wir hatten das Gliick, nicht in eine Musikrichtung zu fallen,
die die Nazis verboten. Unsere Radiosendungen konnten gewthnlich
durchgehen, unsere Platten durften gewdhnlich verkauft werden.
Mitten im Krieg spielten wir in Heck, Amsterdam, gekleidet in siid-
amerikanische Kostiime flir die nach Unterhaltungsmusik hungernden
Niederldnder, bis ich zur Zwangsarbeit in deutschen Fabriken ein-
berufen wurde. Das habe ich natlirlich abgelehnt. Ich wurde dann
prompt verhaftet und in ein Straflager gesteckt. Zusammen mit
zwei meiner Orchestermitglieder wufte ich daraus zu entkommen und
unterzutauchen, um gleich nach dem Krieg wieder an den Stich
kommen zu kgnnen."

Es war ein groBeres Orchester als das erste, womit Malando sich in
den Jahren nach 1945 einen Namen machte. 8 Mann stark und mit der
Sdangerin Ann Sandor trat er zweieinhalb Jahre auf in Extase,
Amsterdam, nur unterbrochen durch eine Tournee von 3 Monaten fiir
die Militdrs in Indien. Das VARA - Radio sendete das Malando-
Orchester wdchentlich einige Male aus und liber dies machte das
Orchester wahrend der Nachkriegsjahre viele Schallplatten. Einige
der berilihmt gewordenen Tangokompositionen, wie "Guapita", "Ave
cantore", "Porque te vas" und natlirlich "01& guapa" und "Noche
d'estrellas”, aber auch ein Repertoire, worin slidamerikanische
Rhythmusinstrumente verwendet wurden, kamen zum Zug. "Vor allem
in den 50er Jahren kamen wir gut in Schwung", erinnert Malando
sich. "Lateinamerikanische Tanzmusik wurde stets mehr "in". Erst
hatten wir die Samba, danach kamen Tdnze wie der Mambo und der
Cha Cha Cha. Mit unserem Orchester konnten wir jede Art sid-
amerikanischer Musik spielen und mit dem Erfolg der Band wurde
die Besetzung stets groRer, jede Chance auf Ausdehnung habe ich
stets ergriffen."

Zum kupfernen Jubilaum des Malando-Orchesters, 1952, hatten
Experten ausgerechnet, daB im Laufe der Jahre 115.000 Schall-
platten des Ensembles iiber den Ladentisch gereicht waren, allein
in den Niederlanden ein Stapel von 240 Metern, aneinander ge-
reiht eine Strecke von fast 28 Kilometern.
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Nun, am Vorabend von 35 Jahren Malando, kann er selbst nicht an-
ndhernd sagen, wie groB die Zahl schwarzer Scheiben ist, die das
Orchester verkauft hat. "Ich weif, daB in Japan 20 mal soviel
Platten von uns verkauft wurden als in den Niederlanden. Wir sind
nun das fiinfte mal in Japan gewesen und sind stets empfangen
worden wie die Fiirsten. Aber es ist immer eine ganze Unternehmung,
4 Wochen Japan und nahezu tdglich aufzutreten. Kurz, das Publikum
sprengt da die Hallen und das entschédﬁgt fiir das Gereise und Um-
hergeziehe." |

Bedeutende Absatzgebiete fiir Platten von Malando sind ferner
Deutschland und die skandinavischen Lander. Allein von allen Ur-
heberrechten, die fortwdhrend bei Malando geblieben sind, sollte
der Orchesterleiter gemiitlich koniglich leben konnen. Es scheint,
daf} Malando es nach seinem 45jdhrigen Jubildum als Orchesterleiter
etwas ruhiger angeht. "Ach", sagt er vage, "mal sehen. Wenn ich
aufhoren mochte, dann habe ich in jedem Fall eine herrliche Zeit
gehabt. Und durch die Platten und die verschiedenen Huldigungen,
die mir im Lauf meiner Karriere zuteil wurden, werde ich auch

dann noch stets an meine Musikantenlaufbahn erinnert werden".
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DER SPIEGEL - 5.

Januar 1987

~Eiil Verlangen nach reinem Dur”

SPIEGEL-Gesprach mit Krzysztof Penderecki

SPIEGEL: Herr Penderecki, fithlen
Sie sich eigentlich noch als Neutdner?

PENDERECKI: Nein. Ich habe Jahr-
zehnte damit verbracht, neue Klinge zu
suchen und zu finden. Gleichzeitig habe
ich mich aber auch mit Formen, Stilen
und Harmonien der Vergangenheit aus-
einandergesetzt. Beiden Prinzipien bin
ich tren geblieben: Ich probiere immer
noch Neues aus, vor allem mit den
Streichinstrumenten und der menschli-
chen Stimme, und ich greife immer hiu-
figer auf Traditionelles zuriick. Mein
derzeitiges Schaffen ist eine Synthese.

SPIEGEL: Was Sie Synthese nennen
und in Thren erfolgreichen Werken wie
Lukas-Passion, Polnischem Requiem
oder ,,Die Teufel von Loudun* héren
lassen, nennen andere Eklektizismus,
und genauso klingt ja auch das meiste.

PENDERECKI: Das ist Ihre Ansicht.
Nach meiner Meinung ist in unserem
Jahrhundert genug experimentiert wor-
den: mit atonalen Mitteln, mit aleatori-
. scher Technik, mit Elektronik. Das habe
ich alles hinter mir, es interessiert mich
nicht mehr. Ich fiihle, daB wir wieder an
einem Fin de siécle stehen und daB es
Zeit fiir einen prignanten, das 20. Jahr-
hundert kennzeichnenden Stil ist, wie
ihn schlieBlich alle Epochen gehabt ha-
ben. Den miissen wir endlich finden, ich
tue das Meine dazu.

SPIEGEL: Bei Ihnen klingt der pra-
gnante Stil des 20. Jahrhunderts auf
weite Strecken so, als schrieben wir
1886. Sehr viel ist einfach schon, tonal,
romantisch.

PENDERECKI: Unsinn. Aber Musik
muB einfach wieder Ausdruck haben,
nicht in irgendwelchen experimentellen
Richtungen durch irgendein Niemands-
land umhergeistern, am Publikum vor-
bei.

SPIEGEL: Macht es Sie nicht doch ein
biBchen skeptisch, daB sich die Neue
Musik normalerweise beim Publikum
schwertut, wihrend Sie Anklang finden
wie Bach und Mozart?

PENDERECKI: Zunichst einmal
freut es mich. Dann aber mochte ich, bei
aller Bescheidenheit, doch anmerken,
da8 sich in der Zustimmung des grofien
Publikums ein positives Urteil aus-
driickt; Die vielen Zuhdrer erkennen die
Qualitdt meiner Musik an.

SPIEGEL: Haben lhrer Meinung
nach Werke von John Cage, Pierte Bou-
lez, Luigi Nono oder Karlheinz Stock-
hausen soviel weniger Qualitat?

PENDERECKI: Lassen Sie mich wie
folgt antworten: Als ich 1961, nach vie-
len abschlagigen Bescheiden auf meine
PaB- und Visumantrige, zum erstenmal
nach Darmstadt reisen durfte, stieB ich
dort zu meiner Verbliffung auf 95 Pro-
zent Dilettanten. Darmstadt war zwar
sicher sehr wichtig, die Zeit damals eine

bedeutende Ara des Aufbruchs und der
Experimente. Am Ende aber haben nur
zwei, drei Komponisten den ganzen Zir-
kus iiberstanden und etwas fiir die Musik
Bedeutendes geschaffen. Aber das war
schlieBlich schon immer so in der Ge-
schichte. Die Geschichte siebt gnaden-
los, aber meist gerecht.

SPIEGEL: Und Sie fiihlen sich von
der Geschichte mit Recht in den Himmel
gehoben?

PENDERECKI: Ich fithle mich nicht
in den Himmel gehoben, sondern in
meiner kompositorischen Arbeit besti-
tigt. Ich habe vieles ausprobiert und
meinen Stil sicher hdufig gewechselt,
aber bei allem mein Publikum gehabt.
Mein Erfolg ist darin begriindet, daB ich
Musik von iiberzeugender Qualitit
schreibe und nicht bloB herumexperi-
mentiere.

SPIEGEL: Wieweit sind Sie denn auf
dem laufenden, was um Sie herum vor-
geht? Horen Sie die jeweils neuen Stiik-
ke von Cage, Kagel, Stockhausen?

PENDERECKI: Uberhaupt nicht.

SPIEGEL: Und kénnen Sie sich das
leisten?

PENDERECKI: Friiher habe ich Mu-
sik geradezu aufgesogen. Nach dem
Kriege, da waren Strawinski, Nono,
Schonberg, Webern neu und aufregend.
Alles das war ein Schock fiir mich, der
Schock des Uberraschenden. Alles, was
damals en vogue war oder kam, habe ich
mit groBtem Interesse verfolgt. Wenn
ich heute Zeit und Lust habe, Musik
zu héren, dann Bach oder Olivier
Messiaen. Messiaen ist ein ganz groBer
Komponist, zweifellos schon ein Klassi-
ker.

Komponist Penderecki: ,Die Geschichte siebt gnadenlos*

- 57 -



SPIEGEL: Und neben diesem Klassi-
ker der Moderne dulden Sie keine ande-
ren Kollegen?

PENDERECKI:  Vielleicht noch
Gyorgy Ligeti, Henze und Reimann.
Aber danach kommt sehr lange nichts.

SPIEGEL: Kénnen Sie mit der Musik
von Stockhausen etwas anfangen?

PENDERECKI: Nein, nichts. Wissen
Sie, ich bin leidenschaftlicher Botaniker
und besitze in Polen ein Anwesen von
zehn Hektar Land, das ich hege und
pflege. Ich wiirde dort tausendmal lieber
einen Baum pflanzen, als mir Musik von
Stockhausen anzutun.

SPIEGEL: Lehnen Sie elektronische
Musik grundsitzlich ab?

PENDERECKI: Heute weitgehend.
Die Manipulationen der Verstirkung
und Verfremdung von Ténen ist doch
nichts anderes als eine Falschung und
taugt zu nichts. Alles klingt wie Dose,
wie Musik aus der Konserve. Ein Orche-
ster oder ein Chor, kompositorisch rich-
tig behandelt und eingesetzt, bietet tau-
sendmal mehr klangliche Méglichkeiten
als die ganze technische Fummelei.

SPIEGEL: Und wie sehen Sie die
Nachwuchsgeneration der Komponi-
sten?

PENDERECKI: Ich kenne sie nicht.
Ich weiB nicht, wo sie steht und wohin sie
tendiert.

SPIEGEL.: Sie sind offenbar, in splen-
did isolation, nur noch mit sich und
Threm Weltruhm beschiftigt und darauf
bedacht, dem Penderecki-Publikum die
von diesem erwarteten reinen Harmo-
nien ins Ohr zu traufeln.

PENDERECKI: Nicht nur das Publi-
kum hat ein Verlangen nach reinem Dur
— ich auch. Ich wollte nicht ewig Cluster
schreiben oder eine dichte, undurchsich-
tige Harmonik. Ich bin ja auch kein
groBer Verehrer von Amold Schonberg.
Schénberg war sicher wichtig, aber alle
die Schonberg-Nachfoiger und -Nachah-
mer und die ganzen Darmstédter Jinger
der sogenannten Schonberg-Schule kann
man vergessen. Bei denen ist alles falsch
gelaufen, in eine Sackgasse.

SPIEGEL: Und Sie, der groBe Wen-
de-Romantiker, machen alles richtig -
Neue Musik im Rickwartsgang?

PENDERECKI: Ich finde es einfach
grundsitzlich falsch, daB in der Neuen
Musik die harmonischen Spannungen
nicht aufgeldst werden. Es ist banal und
dumm. Ein Unisono nach einem atona-
len Akkord ist doch etwas Wunderbares,
wo man sich regelrecht entspannt und
aufatmet. Wer vor 30 Jahren einen Dur-
Akkord oder ein Unisono in die Noten
schrieb, der war doch als Verriter ver-
schrien, als Verriter am Fortschritt. Ich
habe mich um dieses wichtigtuerische
Geschrei der selbsternannten Avantgar-
disten nie gekiimmert . . .

SPIEGEL: . deshalb klingt das
,.Lacrimosa“ in Ihrem Polnischen Requi-
em auch so kuschelig und harmios, als
stamme es aus dem Biedermeier.

PENDERECKI: Wenn Sie richtig hin-
horen, werden Sie feststellen, daB es
anders klingt . . .

SPIEGEL.: . aber nicht wie ein
Werk aus dem letzten Drittel des 20.
Jahrhunderts. Es ist ein schieres Labsal
an Wohlklang, mit Harmonien, die
schon Mozart verwendet hat. und wie
Mozart wird es ja auch konsumiert - als
Ohrwurm.

PENDERECKI: Ich habe soviel Neu-
es in der Musik entdeckt, verwendet und
letztlich auch durchgesetzt, daB ich mir
Ihren Vorwurf des Eklektizismus nicht
gefallen zu lassen brauche. Ich wehre
mich als Komponist einfach dagegen,
daB die Musik immer komplizierter wird.
Es wird immer Verstiegeneres auspro-

Karlheinz Stockhausen

biert und immer diffiziler experimen-
tiert. Tatsichiich aber geht es in der
Musik — wie in der ganzen Kulturge-
schichte — .zickzack. Mal kommt eine
Riickbesirnung, dann treten neue Schu-
len auf den Plan und stofien alles um,
dann schlieBt sich wieder eine Zeit des
Riickgriffs auf Traditionen an. In genau
diesem Rhythmus arbeite ich auch.

SPIEGEL: Teilen Sie unsere Beob-
achtung, daB wir jetzt nicht nur bei
Ihnen, sondern generell in der Neuen
Musik eine Phase der Riickwendung er-
leben, daB die zeitgendssischen Kompo-
nisten nicht mehr weiterwissen und des-
halb auf Altes, Bewihrtes und Erfolgrei-
ches zuriickgreifen?

PENDERECKI: Das tun sie zweifel-
los, und ich lege Wert auf die Feststel-
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lung, daB ich der erste war. der mit der
Besinnung auf die Tonalitdt dieser Wen-
de ihre Richtung gegeben hat. Die jetzi-
ge Entwicklung habe ich vorgeprégt und
zwar unbeirrt von Schimpf und Schande,
die mir deshalb von einem Teil meiner
Kollegen und einem Teil der Musikkritik
zugedacht wurden. Mein Erfolg gibt mir
bis heute recht.

SPIEGEL: Herr Penderecki, Sie nei-
gen in den letzten Jahren nicht nur zu
einem harmonischen Reinheitsideal,
sondern auch auffallend zu geistlicher
Musik — etwa nach dem Motto: Traditio-
nelle Harmonien sind gut, kirchlich ab-
gesegnet sind sie besser. Haben Sie sich
selbst auf.einen kieinen Heiligen Stuhi
befordert?

Pierre Boulez
Penderecki-Kollegen: ,Tausendmal lieber einen Baum pflanzen®

PENDERECKI: Mein Hauptmotiv ist
sicher meine polnische Herkunft. Ich bin
in Polen geboren, habe dort studiert und
meine wichtigsten Jahre verbracht, und
ich lebe immer noch dort. In einer Zeit,
als ich die Lukas-Passion schrieb . . .

SPIEGEL: ... also 1965/66 . . .

PENDERECKI: .. .hatte es die Kir-
che in Polen nicht so leicht wie heute.
Heute ist sie groB und méchtig, damals
war es praktisch ausgeschlossen, ein
Stiick wie die Lukas-Passion iiberhaupt
in einem Gotteshaus aufzufithren. Aber
ich habe das Werk geschrieben, um 6f-
fentlich zu zeigen, wo ich stand.

SPIEGEL: Und wo standen Sie?
PENDERECKI: Ich war und bin

iiberzeugter Katholik. und ich hatte mit
dem offiziellen Kurs der Partei, mit die-



ser besteliten sogenannten
Volksmusik, mit der Musik fur.
Arbeiter und dem ganzen so-
zialistischen Realismus nichts
gemein.

SPIEGEL: Eben, und des-
halb wiederholen wir unsere
Frage: Ist Thr auffallender
Hang zu geistlichen Werken
nicht zumindest auch ein
Trick, die katholischen Glaubi-
gen sozusagen als Stammpubli-
kum zu gewinnen und auf diese
Weise ausgesorgt zu haben?

PENDERECKI: Ich kann
dazu nicht mehr und nichts
anderes sagen, als daB diese
Musik Ausdruck meines Glau-
bens und auch meiner politi-
schen Uberzeugung ist, welche
herausragende Bedeutung dem
Glauben und der Kirche auch
in einem kommunistischen
Staat gebiihrt.

SPIEGEL: Mittlerweile ha-
ben Sie in lhrer Heimat den
Status eines Nationalheili-
‘gen. Wie ist denn Ihr Verhalt-
nis zum offizielen Polen
heute?

‘PENDERECKI: Ich bin nicht ge-
zwungen, dort zu leben, und halte mich
ja auch viel im Westen auf. Aber ich lebe
mit voller Absicht dort, nicht zuletzt weil
meine Gegenwart und meine Musik fiir
das heutige Polen sehr wichtig sind. Ich
bin kein Gegner von General Jaruzelski,

den ich kenne und fiir einen intelligenten

Menschen halte. Er hat immer noch
einen schweren Stand. Wir Kiinstler diir-
fen zu diesem Regime nicht immer nur
nein sagen und uns jhm in den Weg
stellen. Ich bin kein Kommunist, natir-
lich, und auch kein Freund des Kommu-
nismus. Aber ich sage Ihnen offen:
Wenn man - wie ich — schon dort lebt,
muB man helfen, auch einem Mann wie
Jaruzelski, aus der Isolation herauszu-
‘kommen. Man muB nicht fiir, aber man
sollte auch nicht gegen seine Regierung
arbeiten. Sonst kommen womaglich
noch Leute, unter denen es viel schiech-
ter wird. SchlieBlich ist die Kultur im
heutigen Polen véllig frei.

SPIEGEL: Das wire uns neu.

PENDERECKI: Wir sind so frei wie
Sie im Westen. Niemand kame etwa auf
die Idee, mir beispielsweise eine Kompo-
sition zu irgendeinem Parteijubildum ab-
zuverlangen. Manche Leute klagen her-
um, aber sie sind in Wahrheit frei und
haben keinen Grund zu klagen.

SPIEGEL: Nun ist Penderecki fiir die
Partei ja auch nicht weiter gefahrlich.
Aber wollen Sie allen Ernstes behaup-
ten, die polnischen Literaten konnten
schreiben, was sie wollten?

PENDERECKI: Gut, ich spreche
nicht von der Literatur, da gibt es natiir-
lich gewisse Schwierigkeiten. Manche
Autoren werden offiziell nicht gedruckt.
Aber die erscheinen dann in Ausgaben

aus dem Untergrund und werden noch
mehr gelesen.

SPIEGEL: Wiirden Sie den Text eines
Untergrund-Dichters zu  vertonen
wagen?

PENDERECKI: Natiirlich, warum
nicht? SchlieBlich weiB jeder, daB ich das
,Lacrimosa“ auf Bestellung von Lech
Walesa geschrieben habe, und das Stiick
wird fiberall aufgefithrt. Als es zum er-
stenmal gespielt wurde, damals, am 16.
Dezember 1980 zur Einweihung des
Denkmals fiir die Opfer des Danziger
Aufstandes, waren fast zwei Millionen
Menschen anwesend, und aile StraBen
standen voll. Manche Leute haben ge-
weint. So etwas erlebt man selten und im
Konzertsaal wohl nie. Damit will ich
sagen: Auch ich habe mich engagiert.

SPIEGEL: Soll der Stil, den Sie am
Fin de siecle als kennzeichnend fiir das
ganze 20. Jahrhundert geprégt zu haben
glauben, nun Ihrem geistlichen Schaffen
vorbehalten bleiben?

PENDERECKI: Keineswegs. Fiir die
fernere Zukunft denke ich an ein groBes
Weihnachtsoratorium. Das muB ich ein-
fach machen, aber dafiir sollte ich wohl
noch etwas dlter werden. Nein, nach der
vielen Vokalmusik muB ich wieder ein
instrumentales Werk schreiben und will
deshalb im nichsten Jahr unbedingt mei-
ne Dritte Symphonie beginnen.

SPIEGEL: Und der erfolgreiche
Opernkomponist, der es in diesem Som-
mer mit der ,,Schwarzen Maske“ sogar
zur Ehre einer Salzburger Festspiel-Pre-
miere und dort zum Segen Herbert von
Karajans gebracht hat, wird wohl auch
kaum die Hinde in den SchoB legen.

PENDERECKI: Sie sagen es. Ich ha-
be den Kopf voller Opernpléne.
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SPIEGEL: Gibt es schon konkrete
Projekte?

PENDERECKI: Ich habe eine Anfra-
ge der Pariser Oper und des Theaters am
Gartnerplatz in Miinchen, fiir die ich als
Koproduktion ,,Ubu Roi“ vertonen will.
Als nichstes werde ich fiir das Bolschoi-
Theater Moskau ein Ballett ,,.Der Mei-
ster und Margarita* nach Bulgakow
schreiben. -

SPIEGEL: Und den popularen ,,Ama-
deus“ haben Sie sich ganz aus dem
plianevollen Kopf geschlagen?

PENDERECKI: Ich habe ja schon
seit Jahren, lange vor dem erfolgreichen
Film, die Genehmigung des Autors Peter
Shaffer, aus dem Theaterstiick eine Oper
zu machen, und wollite das Ganze ja
urspriinglich fiir die Salzburger Festspie-
le komponieren. Aber dort wollte man
nicht so recht ran.

SPIEGEL: Hatten die dortigen Grals-
hiiter Angst, den gréBten Sohn der Stadt
als kichernden Kindskopf auf die Biihne
zu stellen?

PENDERECKI: Mag sein. Aber
»~Amadeus* reizt mich immer noch.

SPIEGEL: Und wenn Sie vor lauter
Uberbeschiftigung in Zeitnot geraten
soliten, konnten Sie doch einfach Musik
von Mozart in Ihre Partitur montieren.
Das geht doch irgendwie beinahe bruch-
los.

PENDERECKI: Das ist der Haken an
der ganzen Sache. Natiirlich kann ich
»Amadeus“ nicht ohne Musik oder mu-
sikalische Zitate von Mozart, dem Hel-
den des Stiicks, machen. Mache ich es
aber, weifl ich schon heute, was die
Kritiker schreiben werden: Mozarts Mu-
sik war das Beste an dieser neuen Oper.

SPIEGEL: Herr Penderecki, wir dan-
ken IThnen fir dieses Gesprich.
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Klaus Steckeler

Zusammenfassung seines Referates "iUber den Funktionswandel von
Tenorhorn, Baryton und Tuba im heutigen Blasorchester"

1. Es gibt leider keine konsequente und keine einheitliche In-
strumentenbenennung in Einzelstimmen und Partituren.

Beispiel: a) Molenaar: Stimmen Partitur
Bariton/Euphonium Tenorhorn
Tuba 1 Euphonium (bass.)
Tuba I + II Bass

b) englische Verlage: Deutsches Tenorhorn oft als Alt-
horn bezeichnet!

2. 2. und 3. Tenorhorn nur besetzen (!), wenn keine Horner vorhanden!
Dies gilt natirlich nur fir Waldhorn - Ersatzstimmen (Nachschlége!).

3. Nicht zu viele Tenorhorner oder Baritone besetzen!:

Zu mittellastiger Klang (topfig)
Zu viele Verdoppelungen (Pos./Tenorsax usw.)

0ft registrieren und abwechseln, wenn zu dicker Klang.
Dagegen entgegen der heutigen, Ublichen Situation mehr B&sse
(weich spielen)

4. Nur 4- und mehrventilige Instrumente benutzen wegen Intonation
und saubere Tiefe. Kompensierte Instrumente sehr zu empfehlen,
wenn man sie richtig benutzt.

5. Euphoniumstimmen oft sehr tief. Dies ist neuer Standard! Umden-
ken, groBe Mundsticke usw. Weitmensurierte Baritone oder
Euphonium besser geeignet. Tenorhornisten sollten diesen tiefen
Bereich weglassen (registrieren!).

6. Intonationsprobleme = Ansatzprobleme: Tenorhérner usw. sprechen
leicht an_und sind in der Mittellage schnell und leicht zu
spielen.éﬁ,Gefahr! Tenorhornisten haben deshalb oft schlechten
Ansatz und intonieren besonders schlecht in der eingestrichenen
Oktave, auch in der Tiefe! Sie missen besonders auf diese Tat-
sache hingewiesen werden; Haufiges Uben aus der Tiefe zur Hdhe mit
offenem Ansatz und guter StiUtze. Tenorhorn ist letztlich nicht
leicht zu spielen!

7. Tenorhornisten und besonders Baritonisten sollten unbedingt (dem
internationalen Trend,folgend) im/: und in C lernen, um dann die
Transposition in dem in Bb zu erganzen (kein Problem!), nicht
umgekehrt! Dies kann man schon sehr frih tun, etwa im 2. Ausbil-
dungsjahr. Dadurch steht ihnen die Posaune offen. AuBerdem wird
die Gefahr vermieden, den "falschen Balischlissel" zu lernen.

8. Sitzordnung: ovale Instrumente links vom Dirigenten
tubafdormige Instr. rechts v. Dirigenten
gemischte Instr. auf einer Horizontalen:
Tuben hinten 1links in Richtung Orchester!



9. Zur Frage, ob Tubsa I notwendig:

8) klanglich schdn, wenn nicht stérker als Tuba II.
b) Trend geht wieder zu Tuba I + II (Literatur!)

10. Spezifische Tubaprobleme:

a) Keine zu kurzen ToOne (ausschwingenz'lassen). Dirigenten
dricken sich falsch aus!

b) Dies gilt auch fir Staccato!

c) Lieber mehr Tubisten (Bésse), die weich spielen, als zu
wenig, die laut spielen!

Ubersicht Uber die Bariton- (Tenorhorn-/Euphonium) u. BaBregister

1. Zur Literatur: a) Ceutsche Verlage:

1. Tenorhorn

2. und 3. Tenorhorn (meist Waldhornersatz, oft
auch eigensténdig)

Bariton

Tuba I (oft = KontrabaBstimme)

Tuba 1II

KontrabaB oder E-BaBl (selten)

b) Holladndische und franzdsische Verlage:

1. Bariton/Euphonium)(z. T. auch Tenorhorn ge-
nannt)

2. Bariton oft zusammengeschrieben

Tuba I
Tuba II
KontrabaB oder E-BabB

oft zusammengeschrieben

: c) Amerikanische Verlage:

Euphonium (Bariton)
Tuba I + II (oft nur eine Tubastimme)
KontrabaB oder E-Baf}

2. Zu den Instru- Sie gehdren zu der Familie der Ventilhdrner
menten: Sehr tiefe Kessel- oder Trichtermundsticke

a) Tenorhorn, runde Bauvart (oval): urspringlich
‘ klein und eng mensuriert, heute etwas
weiter mensuriert und sinnvollerweise

4-ventilig

oder

Euphonium, in Tubaform: Kleinere Euphonia ent=
sprechen etwa den mittel-mensurierten
Tenorhdrnern ovaler Bauart. |
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b) Bariton, ovale Bauart: Heute meist weit bis sehr
weit mensuriert und 4-ventilig
(Kaiserbariton)

oder

Euphonium, in Tubaform: Diese weitmensurierten
Instrumente sind heute oft kompensiert
und haben sich deshalb stark durchge-
setzt. Sehr gute Instrumente hahen
noch ein variables 2. Ventilrohr. Ab-
solut saubere Intonation méglich!

c) Fur Tuba 1:BBb - Tuba (KontrabaBtuba) in 1/2- bis
3/4-6GrofBe, 4-ventilig
F - Tuba (BaBtuba), 5- bis B6-ventilig,
. sehr groBer Tonumfang fir Solo
Eb - Tuba (BaBtuba), 4-ventilig!
schwierige Intonation!

FUr Tuba II: BBb - Tuba, 4/4-GroBe (nicht grdéfer,
auch 3/4-GroBe geeignet) 4- bis 5-

ventilig

C - Tuba, 4/4-GroBe (bei uns selten,
aber ausgezeichnet), 4- bis 5-ven-
tilig

Besetzungsvorschlag fur ein 40 - 50 Mann Blasorchester (in Klam-
mer fiur ca. 60 - 80 Mann):

a) 1 - 2 x Tenorhorn I (eher ovale Bauart, nicht zu weit mensuriert
fior hellen Klang), wenn keine Waldhorner besetzt, dann 2 weitere
Tenorhorner (2. + 3. Tenorhorn)

b) 1 (2) x Bariton (eher Euphonium, da fUr tiefgeschriebene Lite-
ratur besser geeignet)

c) 1 (2) x Tuba I
d) 2 (3) x Tuba II
e) 1 x KontrabaB bzw. E-Ball

FOr Orchester, die hauptsachlich (Bomische") Volksmusik spielen,
eignen sich hauptsédchlich Tenorhdérner und Baritone ovaler Bauart.
AuBerdem kann (sollte?) dort dieses Register starker besetzt sein.
Achtung dann bei Konzertmusik! (zu mittellastiger Klang).
Registrieren!

Mit der oben vorgeschlagenen Besetzung kann jedes (auch auslandische]
Arrangement gespielt werden. Beim Tenor- und Baritonregister muB

man besonders auf zu viele Verdoppelungen achten! (Tenorsax, Po-
saunen, Fagott, Horner). Besonders einstimmige Euphoniumstimmen
nicht verstarken! Orchesterklang und Intonation mussen breitbandig
und sauber sein. Nur 4- und mehrventilige Instrumente kaufen!!!
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Glinther Mertens

Uber das psychologische Verstdndnis, das der Dirigent
eines Blasorchesters entwickeln sollte

Menschen fithren und musikalisch zu leiten, ist eine interessante,
aber auch schwierige Aufgabe, die sehr viel pers®nliche Befriedi-
gung vermitteln kann. Sie haben als Dirigent eine Tdtigkeit aus-
zuiiben, die einen hohen Grad an VerantwortungsbewuBtsein und Ein-
fihlungsvermdgen in die Probleme von Menschen voraussetzt. Ihre
eigenen Erfahrungen im Umgang mit Musikern bestdtigen Ihnen, daf
Menschenfiihrung lernbar ist, und zwar im grdferen MaBe, als Sie
es fiir méglich gehalten hdtten.

Dieser Leitfaden méchte Ihnen '"Mut zur Erziehung' machen und
einen Beitrag zur Verbesserung Ihres Einfiihlungsvermdgens in die
Persbnlichkeit Ihrer Musiker leisten, Ihr Gespiir fiir Vorgidnge im
Orchester schirfen. In der Menschenfiihrung sind Fehler nicht
v61lig zu vermeiden. Es kommt darauf afn, sie zu erkennen und
durch selbstkritisches Nachdenken iiber das eigene Verhalten

schrittweise Verdnderungen zu bewirken.

1) Orchesterleitung - eine verantwortungsvolle Aufgabe
Der Musiker muf die Absichten seines Dirigenten
~ verstehen,
- fiir richtig und zweckmiBig halten,

- sich zu eigen machen.

Der Dirigent sollte: Seine Musiker auffordern, ihre Uberlegungen
und Vorschldge zu HuBern und diese mdglichst aufnehmen, den Musikern
verantwortliches Handeln zutrauen und es ihnen ermdglichen, die

Kenntnisse, Fihigkeiten und Fertigkeiten seiner Musiker zur Entfaltung

bringen.

2) Immer ein Ziel vor Augen haben

Der Dirigent sollte als erstes das Ziel angeben. Das Ziel muB
erreichbar sein.

Versuchen Sie, Ihre Musiker an {Jberlegungen und Entschliissen
zu beteiligen.

Die Musiker werden dann zur Mitwirkung bereit sein, ihre

Leistungsbereitschaft verbessern und mehr einsetzen.
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3)

4)

5)

Durch st#rkeren Einsatz und Willen zur Leistung 1H#8t sich

der Zusammenhalt des Orchesters f¥rdern.

Leitung setzt Tlchtigkeit und Riicksichtnahme voraus

Nur der musikalische Leiter, der die Interessen, Fihigkeiten
und Einstellungen seiner Musiker kennt und sein Handeln danach
ausrichtet wird Erfolg haben.

Leistung fordern, setzt voraus: Mit gutem Beispiel vorausgehen,

sich als tiichtig zu erweisen, immer ansprechbar zu sein.

Vertrauen kénnen Sie als Dirigent nicht erzwingen, sondern nur

gewinnen (z.B. durch Verstdndnis fiir die Probleme ihrer Musiker.)

Zusammengehdrigkeitsgefithl kdnnen Sie nicht organisieren, sondern

nur wecken (z.B. durch Begeisterung fiir ein Vorhaben.)

Wer lobt, bejaht den Menschen

Lob und Anerkennung durch den Dirigenten verbessern die Leistungs-
bereitschaft der Musiker und ermutigen sie zu grbBeren persdnlichen
Einsatz. Erkennen Sie Ihre Musiker an, schenken Sie ihnen Beachtung,
dann fihlen diese sich angesprochen und entwickeln Selbstvertrauen

und Selbstachtung.

Lernmotivation schaffen und erhalten

Nicht so sondern so
- zuviel Kritik und Tadel verwenden =~ Interesse wecken
- Verstdndnislokigkeit zeigen - Hilfen und Anregungen geben
- Vorhaltungen machen - Beratung und Unterstiitzung anbieten
- Angst und Druck erzeugen - Lob und Anerkennung zum Ausdruck bringeq
- Aktivitdten und Mitarbeiten - Anerkennung zeigen
blockieren
~ keine Abwechselung zulassen - Mitdenken und Mitmachen fdrdern
- musikalische Streitereien - St6rungen und Spannungen abbauen
férdern durch Passivitit - Verstidndnis und Gesprdchsbereitschaft
entgegenbringen

Wer Interesse wecken will, muB sich selbst und die Aufgabe attraktiv

verkaufen "

- 66 -



6) Was ist bei der Fehlerfeststellung zu beachten?

Wenn Fehler immer wieder auftreten, miissen Sie sich unbedingt
fragen, ob Sie richtig ausgebildet haben oder ob eine unzul#ngliche

Ausbildung durch andere Fachausbilder die Ursache des Fehlers war.

Wenn Sie Fehler ansprechen, beginnen Sie oder enden Sie mit einem
positiven Hinweis, einer allgemeinen Anerkennung, einem Lob fiir

das gezelgte Gesamtverhalten in der Gemeinschaft.

Beurteilen Sie Fehler immer sachlich und der gesamten musikalischen
Arbeit dienlich, ohne dabei persdnliche Eigensachaften des Musikers

zu kritisleren.

Verhindern Sie, daB das Falsche sich festsetzt, welil es dann meist
sehr schwierig ist und undtig viel Zeit beansprucht, das Fehlver-—

halten wieder abzubauen.

Wer es bewuBt unterliBt, Mingel abzustellen - aus Bequemlichkeit
oder falsch verstandener Kollegialitit -, untergrdbt sein Ansehen

als musikalischer Leiter und wird seiner Aufgabe nicht gerecht.



Aller Anfang ist schwer sich in eine Gemeinschaft einzuordmen,

Es gidt dort verschiedene Typen mit denen wir uns auseinandersetzen

miissen,

Der Angeber., Er h#lt sich fir den"Mittelpunkt der Welt" hirt sich gern

Hilfen:

reden und gldnzt mit seinen "leistungen®,

Dabei ist er anderen Musikern gegeniiber meist sehr kritisch,
Ihm fHllt es schwer, echte Kontakte zu seinen Kollegen
aufzunehmen und die Leistungen anderer gelten zu lassen,
Fiihren Sie ihn an seine lLeistungsgrenze,

Wenden Sie sich ihm vor allem dort zu, wo er AnsHtze zu
einer wirklichkeitsnahen und selbstkritischen Einstellung
zeigt,

Lassen Sie ihn erleben, daB auch er auf aeine Kollegen
angewiesen ist,

Der Unpraktische, Er hat zwei "linke Hdnde", zeigt sich unbeholfen und

meist auch unentschlossen, Vieles, was er anpackt, miBlingt
ihm, Er zweifelt an seiner Leistungsfihigkeit und ist

wenig selbstsicher, Jede neue Situation, die ihm Kbnnen
abfordert, weckt Angstgeftihle und Furcht vor MiBerfolgen

in ihm,

Ermutigen Sie ihn,

Ziehen Sie ihn zu Aufgaben heran, an denen er Interesse
bekundet,

Setzen Sie ihn vor allem dort ein,wo seine Stirken liegen,
Geben Sie ihm das Gefiihl,daB die Gemeinschaft ihn braucht,
Beteiligen Sie in an Gemeinschartsaufgaben.(Gruppenspiel)

Der Stbrenfried, Ausgeglichenheit, Rubhe und Eintracht machen ihn "krank",

Hilfen:

Er ist oft unbeherrscht und sucht Streilmit seinen Kollegen.,
Iemer wieder benutzt er die Gelegenheiten, Unruhe zu stiften
und andere dazu aufzufordern. Hdufig verhdlt er sich dem
Dirigenten gegeniiber aggressiv,

Seien Sie aufgeschlossen und entgegenkommend,wenn Sie

bemerken,daB der Musiker einmal Bereitschaft zedgt, sich
einzufiigen,

Zeigen Sie Geduld,

Stellen Sie Fragen nach der Ursache seines Verhaltens,
Machen Sie dem Musiker durch Ihr Interesse an ihm deutlich,
da8 Sie ihm den Willen zutrauen,sein Verhalten gu #ndern,
Lassen Sie ihn den Wert und die Unentbehrlichkeit echter
Kollegialitdt erleben,



Das Muttersthnchen, Er hat geringes Selbstbewuftsein und zweifelt an

Hilfen:

seiner Fibigkeit, etwas zu leisten. Er vermeidet es,
Verantwortung gu libernehmen,ist lngstlich und un-
sicher, Er lehnt sich gern an starke Perstnlichkeiter
en und ist leicht zu bdetinflussen,

Tragen Sie dazu bei, daB er in die Gemeinschaft des

Orchesters einbezogen wird.

Machen Sie keine abfilligen Bemerkungen iiber ibn,
Muten Sie ihm Aufgaben zu, die mit Aussicht auf
Erfolg erledigt werden konnen,

Ermutigen Sie ihn und zeigen Sie ibm,daB Sie ihm

etwas zutrauen,

Fiilhren Sie ihn schrittweise an Forderungen heran,

bei denen er mehr und mehr Verantwortung {ibernehmen

mub,

Wie erkenne ich meine Orchestermitglieder?

Da Sie mit Ihrem Orchester eine bestimmte Aufgabe zu erfiillen haben,

miissen Sie unbedingt wissen, wie die einzelnen Orchestermusiker

reagieren werden, Fiir Sie als lLeiter des Orchesters ist der hessere

Einblick in die Personlichkeit Ihrer Musiker die Voraussetzung fiir

angemessenes Handeln,

Ein Musiker stort den Zusammenhalt

des Orchesters,wenn €r.ococoe

die Aufgabe blockiert, -
wenig hilfsbereit ist und zu
passiven Wiederstand neigt, -
Einzelgdnger ist

gereizt reagiert und sich gern
streitet -
mit dem Kopf durch die Wand will -

und unduldsam ist,

wenig Einfiilhlungsvermdgen zeigt, -
aggressiv oder beleidigend reagierty
Vorschldge anderer lécherlich macht

und intolerant ist, -
unsachlich urteilt, -
desinteressiert und lustlos ist, -
sich héufig driickt wenn er gefordert
wird., -

Ein Musiker fordert den Zusammenhalt

des Orchesters, wenn er,...

die Ausfilhrung unsrer musikalische
Aufgabe unterstiitzt-

Vorschldge und Anregungen unter-
breitet,

anderen hilft,

sich in das Orchester einfiigt,

fiir Entspannung sorgt und die
Atmosphidre auflockert,
Meinungsverschiedenheiten schlicht
sich der Mehrheit fiigt und sie
unterstiitzt,

Verstédndnis und Toleranz zeigt,
sachlich urteilt,

Interesse und persbtnlichen
Einsatz zeigt,

leistungswillig ist,

Achten Sie auf diese Merkmale, wenn Sie die Personlichkeit Ihre

Musiker erfassen wollen!
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ITI.

IIT.

Iv.

ugendorchester -
Havixbeck e.lV.

— Schule fur Blasmusik —
im Volksmusikerbund NRW

Merkblatt fir Musikschliller und ihre Eltern

Elementare Musikerziehung

Musikalische Friherziehung fir Kinder von 4 bis 6 Jahren.

Musikalische Grundausbildung flir Grundschulkinder im

1. und 2. Schuljahr.

Einmal wochentlich 45 Minuten Unterricht in Gruppen von ca.

70 Kindern.

Kosten monatlich DM 18,-- - ganzjdhrig - .

Ndheres in der "Elterninformation - Elementare Musikerziehung"

Theoretischer Unterricht

Einmal in der Woche, 45 Minuten, in Klassen mit ca. 25 Schiilern
und Uber die Dauer von 3 Jahren.

Teilnahme an diesem Unterricht ist kostenlos.

Der theoretische Unterricht ist erforderlich fliur alle, die spid-
ter Uber entsprechende Leistungsprifungen im Jugendorchester
spielen m&chten.

Nach erfolgreichem AbschluR bekommt der Schiiler eine Bescheinigung.

v

Instrumentalunterricht

Fiilr Blas- und Schlaginstrumente und Klavier,

Einzelunterricht durch Berufsmusiker, 30 Minuten w6chentlich.
Kosten im Monat DM 40,--, werden ganzjdhrig direkt an den Fach-
lehrer gezahlt,.

Orgel wird in Gruppen unterrichtet, einmal wdchentlich, 6o Minu-
ten, 40,-- DM monatlich - ganzjdhrig -.

Blockfldte - flr Kinder ab 7 Jahren:

Unterricht in kleinen Gruppen, einmal wdchentlich (60 Minuten -
4 Kinder), DM 20,-- ganzjdhrig an den Fachlehrer zu zahlen,
Spielkreise flir Fortgeschrittene sind im Aufbau (Fldtenorchester).
Gitarre: ab 12 Jahren bis

Gruppenunterricht fir Jjeweils 4 Schiller oder Erwachsene,

60 Minuten, DM 20,-- monatlich, ganzj&hrig, direkt an den Musik-
lehrer zu zahlen.

Aufbaustufe I (Orchestervorstufe)

Wichtig fir alle Instrumentalisten zur Vorbereitung auf die Lei-
stungsprifung D1 - hinfihrend zum Jugendorchester,

Nach einigen Wochen Einzelunterricht kann der Schiiler an der Pro-
be der Aufbaustufe I teilnehmen. Dieser Gruppenunterricht ist
kostenlos und findet einmal in der Woche statt (9o Minuten).

Aufbaustufe II (Orchestervorstufe)

Nach erfolgreich bestandener Leistﬁngsprufung D1 = bronzene Lei-
stungsnadel, wird der Musikschiiler in die Aufbaustufe II aufge-
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VI.

VII.

VIII.

IX.

nommen (spidtestens nach drei Jahren).

Die Vorbereitung zur Leistungsprifung D2 beginnt.

Die Orchesterproben finden zweimal wdchentlich statt, und zwar
montags und freitags, jeweils von 18 - 19:30 Uhr.

Die Teilnahme ist kostenlos.

Jugendorchester

Innerhalb von finf Jahren muB der Musikschiler die silberne
Leistungsnadel - Leistungsprifung D2 -~ schaffen, um ins Jugend-
orchester zu kommen.

Durch eine Zusatzprobe (mittwochs) wird er mit der zur Zeit
durchgenommenen Literatur des Jugendorchesters vertraut ge-
macht.

Die Proben des Jugendorchesters finden zweimal wdchentlich
statt, und zwar

montags und freitags, Jjeweils von 18:00 - 19:45 Uhr.

Die Teilnahme ist kostenlos.

Mit 24 Jahren milissen die Musikschliler das Jugendorchester ver-
lassen.

Mit 16 Jahren k&nnen sie bereits bei der "Havixbecker Blas-
musik von 1878" mitspielen,

Vereinseigene Instrumente

Jédhrliche Leihgeblhr flr ein Instrument ist zur Zeit 50,-- DM.
Die Eltern der Musikschiller schlieben mit der "Schule fiir Blas-
musik" einen Leihvertrag ab. Nach 2 Jahren erhdht sich die jihr-
liche Leihgeblihr auf 160,-- DM - ausgeschlossen sind Mangelin-
strumente.

Mitgliedschaft im Jugendorchester Havixbeck e.V,

Das Jugendorchester ist ein gemeinnitziger Verein.

Mitglieder sind in der Regel die Eltern der Musikschiiler.

Mit 18 Jahren kann man Vereinsmitglied werden.

Jahresbeitrag: zur Zeit 84,-- DM, egal, ob ein oder mehrere
Kinder des Vereinsmitgliedes Musikunterricht bekommen.,

Wenn die Kinder dem Jugendorchester entwachsen sind oder aus
anderen Grinden ausscheiden, kdnnen die Vereinsmitglieder FOr-
derer mit freiwilligem Jahresbeitrag (steuerlich. absetzbar)
werden, oder die Mitgliedschaft schriftlich 3 Monate vor Ab-
lauf des Kalenderjahres beim geschidftsflihrenden Vorstand kin-
digen.

Ndheres in der Vereinssatzung.

Uniform des Jugendorchesters und der Aufbaustufen

Sdmtliche Uniformteile sind und bleiben Eigentum des Vereins
und miissen beil Abmeldung der Kinder unverziglich zurlickgegeben
werden.

Weitere Auskiinfte erteilt der Musikschulleiter,

Sprechzeiten: Montag -~ Freitag -15:00 - 17:00 Uhr
im Blro der Musikschule

In den Schulferien ist die Musikschule geschlossen.

Stand: o1. Jan. 1986



DIE KONTAKTSTELLE WEITERBILDUNG ALS PARTNER DER
BUNDESVEREINIGUNG, EINE BILANZ ZUR HALBZEIT

Die KONTAKTSTELLE WEITERBILDUNG, als dreijdhriges Modellvor-
haben des Bundesministers fir Bildung und Wissenschaft ‘an
der Bundesakademie eingerichtet, kann zur Halbzeit ihres
Bestehens bereits eine positive Bilanz ziehen.

Dieser erste Abschnitt war gekennzeichnet durch eine Schwer-
punktbildung im Bereich des Blasmusikwesens und hier ins-
besondere in der Zusammenarbeit mit der Bundesvereinigung
Deutscher Blas- und Volksmusikverbdnde. Eine wesentliche
Hilfe fiUr den Aufbau und Grundlage der Arbeit bildeten die
Erfahrungen und Arbeitsergebnisse der Bundesakademie fUr
-musikalische Jugendbildung seit ihrer Grindung. So kann

die Tatigkeit der KONTAKTSTELLE WEITERBILDUNG auch nur als
eine Weiterfihrung der Arbeit der Bundesakademie in be-
stimmten Teilbereichen gesehen werden. -

FUr die praktische Arbeit bedeutete dies eine Konzentration
auf zwel Teilprojekte, zum einen aus dem Bereich der instru-
mentalen Anfédngerausbildung, zum anderen aus dem Bereich der
Fortbildung von Multiplikatoren.

Unter dem Titel "Neue Trossinger Instrumentalmethoden" werden
insgesamt neun verschiedene Instrumentalmethoden fir den
Anfadngerunterricht neu entwickelt und in einem Grofversuch
von rtund 180 Instrumentalausbildern und Instrumentallehrern
mit ca. 600 Schilern bundesweit erprobt.

Diesen neuen Unterrichtsmethoden liegt eine gemeinsame Idee
zugrunde, sie haben alle zwei Zielgruppen, einerseits den
Anfanger, die am Markt befindlichen Schulen sind meist erst
for den Unterricht ab Mittelstufe geeignet, und den Ausbilder
andererseits, dem mit gezielten methodischen Hinweisen im Text
der Umgang mit dem Unterrichtswerk erleichtert wird. Ziel der
Instrumentalmethoden ist es, die Schiler in die Lage zu ver-
setzen, nachdem sie das Heft durchgearbeitet haben, eine D 1 -
Prifung nach den Richtlinien der jeweiligen Laienmusikverbande
abzulegen und sie frihzeitig in die Lage zu versetzen, in
einem Laienmusikensemble mitzuspielen.

Nach der Erprobung sollen die "Neuen Trossinger Instrumental-
methoden" Uber einen Verlag angeboten werden. Sie stehen fir
folgende Instrumente zur Verfigung:

Saxophon, B-Horn, Tuba, Schlaginstrumente im Blasorchester,
Spielmannsfléte, Spielmannstrommel, Gitarre und Mandoline.

Das zweite Teilprojekt richtet sich an die Mitarbeiter in

den Laienmusikvereinen. Seit einigen Jahren schon besteht

fiur diese Multiplikatoren die Méglichkeit, sich in C - Lehr-
gédngen fir bestimmte Aufgaben weiterzuqualifizieren. In Zu-
sammenarbeit mit den jeweiligen Landesverbdnden der instrumen-
talen Laienmusik und basierend auf den Ordnungen der jeweiligen
Verbdnde hat die KONTAKTSTELLE WEITERBILDUNG bereits eine
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Vielzahl von Pilotlehrgédngen der C- Reihe durchgefihrt.

FOr den Bereich der Blasmusik kdénnen erste Arbeitsergebnisse

in Form von "Stoffsammlungen und Arbeitshilfen fir Lehrgangs-
trager, Lehrgangsleiter und Lehrgangsdozenten" jetzt vorge-
legt werden. Es handelt sich hierbei um Ausfihrungsbestimmungen
und Ergédnzungen der Ordnung der Bundesvereinigung Deutscher
Blas- und Volksmusikverbdnde, die in der sogenannten "Blauen
Mappe" festgeschrieben sind.

Diese Sammlungen fiUr die Lehrgédnge C 1, C 2 und C 3 kdnnen
bei der KONTAKTSTELLE WEITERBILDUNG, Postfach 1158,

7218 Trossingen bezogen werden. Weitere Stoffsammlungen fir
die Bereiche Spielmannswesen, Akkordeon-, Zupf- und Zither-
Musik sind in Vorbereitung.

Ein Produkt der Zusammenarbeit mit der Bundesvereinigung
ist allen Mitgliedsvereinen im November 1986 zugestellt
worden, der Veranstaltungskalender 86/87 der Bundesvereini-

gung.
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Sommerlehrgang "Neue Musik flir Blasorchester 1986"

Titelverzeichnis der erarbeiteten Kompositionen
auf Kassette

Seite 1

Veit Erdmann-Abele
Festhymnus

Henk van Lijnschooten
Suite Uber griechische Liebeslieder

Krzysztof Penderecki
Pittsburgh Ouverture

Arie Malando/Kees Vlak
Cordilleras de Los Andes

Luc Gistel
Summer Serenade

Pi Scheffer
March of the Melody Makers

Seite 2

Serge Lancen
Concerto de Paris flir Klavier und Blasorchester

Herbert Ferstl
Erinnerung an Zimmerwald, Solo fiir Alphorn in Ges

Chick Corea/Arr. Bob Lowden
Chick Corea 0lé

Manfred G&dtjens
Hunter-Bluesmarch





