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Vorwort

Vorwort

Schlaginstrumente waren, trotz ihrer grof3en Vielfalt und der damit verbundenen
Mannigfaltigkeit der Spieltechniken und Ausdrucksmdoglichkeiten, Uber
Jahrhunderte hinweg kein Gegenstand von musikpadagogischen Bestrebungen
hinsichtlich einer didaktischen Erfassung des Percussionsinstrumentariums in
Form von Schlagzeugschulen.

Einer der Grinde dafur konnte ein sehr verbreitetes Vorurteil gegeniiber dem
Schlagzeug gewesen sein demzufolge man dieser Instrumentenfamilie jegliche
musikalische Selbstandigkeit absprach und in die Rolle eines schlichten
Begleitinstrumentes zu verbannen versuchte. Nicht zufallig schrieb der
Musiktheoretiker Sebastian Virdung in seinem 1511 erschienenen Musiktrakat
Musica getutscht Uber die Pauken:

Diese baucken alle synd wie sye wellen, die machen vil onruwe den Erben
frummen alten leuten, den siechen und krancken, den andechtigen in den
clostern, die zu lesen, zu studieren und zu beten haben, und ich glaub und halt
es fur war, der teufel hab die erdacht und gemacht, dann gantz kein
holtseligkeit noch guts daran ist, sunder ein vertempfung und rin nydertruckung
aller sifRen melodeyen und der gantzen Musica...

Eine noch schlimmere Meinung tber alle Schlaginstrumente auf3erte Michael
Praetorius in seinem Traktat aus dem Jahre 1619, in dem er die Pauken und
andere Muscowitersche, Tirckische, seltzame frembde Instrumenta als
Lumpeninstrumente bezeichnete, die zur Music nicht eigentlich gehéren und wo
unndtig ist, darvon etwas zu schreiben oder zu erinnern.

Heutzutage stellt man mit Leichtigkeit fest, dal3 sich die Rolle der
Schlaginstrumente grundlegend gedndert hat und daf3 sie ein wesentlicher
Bestandteil aller Musikrichtungen geworden sind. Neben dem Jazz und Pop,
gehort zu ihren wichtigsten Einsatzgebieten der Bereich der E — Musik, in dem
von einem Schlagzeuger das Beherrschen des sog. Klassischen
Schlaginstrumentariums verlangt wird. Die Berufsausbildung eines
Schlagzeugspielers erfolgt fast ausnahmslos an Musikhochschulen, wo in
Anlehnung an Schlagzeugschulen spieltechnische und musikalische Kenntnisse
erworben werden. Im Gegensatz zu anderen Instrumentalschulwerken, die auf
eine langere Entwicklungsgeschichte zurlckblicken und bei denen es zur
Etablierung von allgemein akzeptierten und erprobten Unterrichtswerken
gekommen ist, herrscht in der Didaktik des Schlagzeugunterrichts keine
einheitliche Meinung hinsichtlich der Verwendung von bestimmten
Unterrichtsmaterialien.

Die vorliegende Arbeit stellt daher einen der ersten Versuche dar, aktuelle
Schlagzeugschulen einer kritischen Untersuchung hinsichtlich ihrer Eignung fur
den Einsatz im modernen praxisbezogenen Unterricht zu unterziehen und
zugleich einen Uberblick liber die gegenwartige Unterrichtsliteratur im Fach
Klassisches Schlagzeug zu verschaffen.
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Einleitung

|. Einleitung
1. Forschungslage

Eine groRe Bedeutung, die das sog. Klassische Schlagzeug® in der
orchestralen, kammermusikalischen und solistischen Auffihrungspraxis der
zweiten Halfte unseres Jahrhunderts erreichen konnte, fand ihren Niederschlag
in zahlreichen Unterrichtswerken, die fiir diese Instrumentengruppe nach 1950
verfalt wurden?. Obwohl Schulen fiir klassische Schlaginstrumente auf eine
lange Entwicklungstradition zurtickblicken, die bis ins 17.Jahrhundert verfolgt
werden kann®, wurden bisher in der musikpadagogischen Forschung kaum
Versuche unternommen, didaktische Unterrichtsmaterialien im Fach
Klassisches Schlagwerk umfassend vorzustellen bzw. einer kritischen
Untersuchung zu unterziehen. Statt dessen beschrankten sich die Vertreter
dieses Fachgebietes fast ausschlie3lich auf die Vorstellung der geschichtlichen
Entwicklung der Percussionsinstrumente und ihrer Rolle in der
Auffihrungspraxis der jeweiligen Periode (z.B. James Blades - Percussion
Instruments and Their History, Herbert Tobischek - Die Pauke), auf die
praxisorientierte Werkanalyse mit Hinweisen zur Ausfiihrung und Interpretation
(z.B. Geary Larrick - Analytical and Biographical Writings in Percussion Music,
Gyula Racz - Handbuch der Schlagzeugpraxis) oder auf den Bereich der
Instrumentenkunde (z.B. Gerassimos Averginos - Handbuch der Schlag- und
Effektinstrumente, Karl Peinkoffer/Fritz Tannigel - Handbuch des Schlagzeugs).

Der vollig unbefriedigende Stand der Forschung im Bereich der didaktischen
Unterrichtsmaterialien im Fach Klassisches Schlagzeug wird auch deutlich
durch den akuten Mangel an Fachbibliographien dokumentiert, die zur Zeit nur
durch zwei (!) amerikanische Positionen reprasentiert werden:

e Percussion - An Annotated Bibliography von Dieter Bajzak (1988)
e Published Writings on Methods for Percussion von James A.Strain (1995)
erschienen als Appendix C zur Encyclopedia of Percussion von John H.Beck

! Der an dieser Stelle eingefiihrte Begriff Klassisches Schlagzeug ist eine Sammelbezeichnung
fur finf Hauptinstrumente: Pauken, Kleine Trommel, Xylophon, Vibraphon und Marimba, die in
Anlehnung an die moderne Auffiihrungspraxis zum Gegenstand der Schlagzeugerausbildung
an den Musikhochschulen geworden sind und entspricht weitgehend der von Prof. Siegfried
Fink (Musikhochschule Wurzburg) gepragten und auch von Professor Gyula Racz
(Musikhochschule Stuttgart) in seinem Handbuch der Schlagzeugpraxis verwendeten
Bezeichnung Percussion - Studio, vergl. Gyula Racz: Handbuch der Schlagzeugpraxis, S.27.

? Siegfried Fink - Auflistung der modernen Schlagzeugschulen im Artikel Perkussion im
Handbuch der Musikp&dagogik, Band IlI - Instrumental - und Vokalpadagogik 2: Einzelfacher,
S. 505

% Zu den &ltesten nachweislich dokumentierten Schlagzeugschulen gehéren die im Appendix C
(Published Writings on Methods of Percussion) der Encyclopedia of Percussion von James A.
Strain angefiihrten Ceremoniel und Privilegia der Trompeter und Pauker von Friedrich Friese
aus dem Jahre 1650 und Modo facile di suonare il sistro namati - il timpano von Giuseppe
Paradossi aus dem Jahre 1695, vergl. John H. Beck: Encyclopedia of Percussion, Appendix C,
S. 387
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Eine grindliche Untersuchung, in der moderne Unterrichtsmaterialien fur das
Klassische Schlagzeug zusammengestellt, auf ihren Stellenwert hin Gberpruft
und verglichen werden kdnnten, ist daher zwingend erforderlich und soll,
erganzt durch eine im Laufe der Forschung auf der Basis der untersuchten
Schulen erstellte Fachbibliographie, eine Grundlage fur weitere Aktivitaten auf
diesem bisher wenig untersuchten Fachgebiet der Musikpadagogik schaffen.
Die Tatsache, daR jedes Jahr neue Schlagzeugschulen verdffentlicht werden?,
wodurch das wissenschaftlich noch kaum untersuchte Terrain immer
umfangreicher und unibersichtlicher wird, verleiht diesem Vorhaben einen
zusatzlichen Nachdruck.

In Anbetracht der immer noch fehlenden Darstellung der geschichtlichen
Entwicklung von Schlagzeugschulen in der Fachliteratur, deren zumindest
skizzenhafte Prasentation vom Autor der vorliegenden Arbeit, auch im Hinblick
auf weitere Forschungstatigkeiten auf diesem Sektor, als eine der wichtigsten
Voraussetzung fur das korrekte Erfassen und Einordnen der modernen
Schlagzeugschulen angesehen wurde, kam es zu dem Entschlul3, dem
analytischen Teil der Dissertation ein Einfihrungskapitel voranzustellen, in dem
die Entstehung und Entwicklung von didaktischen Unterrichtsmaterialien fur
Klassisches Schlagwerk vor dem Hintergrund der kontinuierlich wachsenden
Aufgaben eines klassisch ausgebildeten Percussionisten in der orchestralen,
kammermusikalischen und zuletzt auch solistischen Auffihrungspraxis
einerseits und der technischen Entwicklung des Schlaginstrumentariums
andererseits anhand von exemplarisch ausgewahlten Schlagzeugschulen bis
1950 geschildert wurde.

Zum einen konnte durch diese Vorgehensweise die formelle Entwicklung von
historischen Schlagzeugschulen aufgezeigt werden, die direkt zur
Herausbildung und Etablierung von den zwei wichtigsten Schulwerkarten der
modernen didaktischen Schlagzeugliteratur gefuhrt hat:

o Gesamtschulwerken, die das komplette klassische Schlaginstrumentarium
behandeln

und

e Schulen fiir einzelne klassische Instrumente bzw. Instrumentengruppen®.

Zum anderen ermdglichte dieses Verfahren die Vorstellung der wichtigsten in
den historischen Unterrichtsmaterialien vertretenen didaktischen Modelle, die
teilweise die konzeptionelle Gestaltung moderner Schlagzeugschulen
mal3geblich beeinflul3t haben (was im weiteren Verlauf der Arbeit durch viele
Beispiele belegt werden konnte).

* Vergl. die Rubrik Selected Reviews of New Percussion Literature and Recordings in der
Fachzeitschrift Percussive Notes: Vol.31, Nr.3, S.75, Vol.31, Nr.8, Vol.31, S.82, Vol.32, Nr.6,
S.76

® Unter Instrumentengruppen versteht der Autor in diesem Falle Schulwerke fiir engverwandte
Instrumente wie z.B. Stabspiele
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Die reprasentativen Vertreter der beiden o0.g. modernen Schultypen - der
Gesamtschulwerke und der Schulen fiir einzelne Schlaginstrumente bzw. -
Instrumentengruppen - stellten den Hauptgegenstand der Untersuchung dar
und wurden im Hauptteil der Dissertation mithilfe einer Reihe von Auswabhl - und
Untersuchungskriterien einer eingehenden Analyse unterzogen. Neben der fur
beide Schulwerkarten gemeinsamen Fragestellung beziglich des didaktischen
Aufbaus mit besonderer Beachtung der Vermittlung von spieltechnischen und
musikalisch - interpretatorischen Kenntnissen im Kontext der modernen
Auffihrungspraxis, stand bei den Gesamtschulwerken die Frage nach der
Vollstandigkeit der Darstellung und Erfassung des kompletten klassischen
Schlaginstrumentariums im Vordergrund, wogegen bei der Untersuchung der
Schlagzeugschulen flir einzelne Percussionsinstrumente ermittelt werden sollte,
auf welchem Wege die Spezialisierung auf dem jeweiligen Schlaginstrument
realisiert wird.

In Anlehnung an die regelmafigen Berichte der weltweit fihrenden
internationalen Schlagzeugorganisation Percussive Arts Society mit dem Sitz in
Lawton/USA in der Fachzeitschrift Percussive Notes® und die Mitteilungen der
deutschen Schlagzeugorganisation Percussion Creativ e.V. mit dem Sitz in
Nurnberg in der Fachzeitschrift Drums und Percussion sowie die jahrlichen
Symposien der deutschen Sektion von PAS und von Percussion Creativ in
Tubingen (bis 1994) und Ansbach (seit 1995)’, wurde besonderer Wert auf die
Untersuchung der didaktischen Schlagzeugliteratur aus den auf dem
Schlazeugsektor aktivsten Landern: Deutschland und den USA gelegt.

Trotz dieser Schwerpunktsetzung konnten im Laufe der Analyse didaktisch
wertvolle Unterrichtsmaterialien aus anderen west - und osteuropaischen
Landern wie Polen, Frankreich, Spanien, Ruf3land, Ungarn oder Tschechien
bertcksichtigt und in den Untersuchungsprozeld miteinbezogen werden,
wodurch das Gesamtbild der nach 1950 erschienen klassischen
Schlagzeugschulen vervollstandigt wurde.

2. Forschungshbericht

Die Erschliel3ung der Quellen erfolgte in mehreren Schritten. Den
Ausgangspunkt der Forschung bildete die Magisterarbeit des Autors unter dem
Titel: Moderne Schlagzeugschulen - Ein Vergleich ausgewahlter Schulwerke, in
der bereits die wichtigsten modernen Schulen fir Kleine Trommel erfal3t und
ausgewertet werden konnten sowie seine Fachinformationen in bezug auf die
didaktischen Unterrichtsmaterialien fur Klassisches Schlagwerk aus den
osteuropaischen Landern: Polen, Rul3land, Tschechien und Ungarn, die der
Autor wahrend seines Schlagzeugstudiums an den Musikhochschulen in
Breslau und Warschau sammeln konnte.

® Neben der Rubrik Selected Reviews of New Percussion Literature and Recordings
verotffentlicht diese Fachzeitschrift regelmafige Berichte aus der ganzen Welt Uber die
Mitgliedsaktivitéaten in der Rubrik Chapter News

" Der Autor ist Mitglied in beiden Organisationen und nimmt an diesen Symposien seit mehreren
Jahren regelmaRig teil.
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Weitere Recherchen fihrten zu fihrenden deutschen, englischen,
amerikanischen, franzésischen und spanischen Musikverlagen, von denen der
Autor nach schriftlichen Anfragen oder unmittelbarer Vorsprache in den
Verlagshausern bzw. wahrend der Internationaler Musikmesse Frankfurt
aktuelle Verlagskataloge und weiterfihrende Informationen bezuglich des
Entstehungs - und Erscheinungsdatums der meisten zur Zeit verfiigbaren
Schulwerke sowie in einigen Fallen auch biographische Angaben zu deren
Verfassern erhalten konnte. Darlber hinaus stellten einige Verlage Frei - bzw.
Leihexemplare ihrer Schlagzeugschulen fur weitere Forschungszwecke zur
Verfliigung.

Im Bestreben das Spektrum der modernen Schulwerke um weitere, bisher nicht
erfal3te Positionen zu ergdnzen, setzte der Autor die Suche nach weiteren
Schlagzeugschulen in den Bibliotheken und Archiven Deutschlands und Polens
sowie in den USA unter Zuhilfenahme des World Percussion Network® fort.

In Deutschland und Polen konnten im Rahmen dieser Aktivitaten einige
Schlagzeugschulen entdeckt werden, die bis dato von keiner Quelle erwéhnt
worden waren. In den USA wurde dank der Hilfe der historischen Abteilung der
Percussive Arts Society (Focus on Research) unter der Leitung von Kathleen
Kastner ein wertvoller Kontakt zu James A.Strain von der Kansas State
University aufgenommen, der dem Autor seine Fachbibliographie - Published
Writings on Methods for Percussion - zur Verfligung stellte.

Eine weitere wichtige Informationsquelle in bezug auf die Neuerscheinungen
waren dariber hinaus die Berichte der Percussive Arts Society in der Rubrik:
Selected Reviews of New Percussion Literature and Recordings in der
Fachzeitschrift Percussive Notes sowie die Ankindigungen und Kritiken von
Percussion Creativ e.V. in der Fachzeitschrift Drums & Percussion.

Das Gesamtbild der modernen Schlagzeugschulen konnte schliel3lich durch
wertvolle Hinweise und Informationen von international anerkannten
Schlagzeugpadagogen und Autoren von Schulwerken fur Schlaginstrumente:

e Heinz von Moisy (Leiter des Percussion - Studios an der Musikschule
Tlbingen, Board Director von PAS, ehem. Leiter der Internationalen
Percussionstagen),

e \Wolfgang Basler (Lehrer an der Musikschule der Bundeswehr, Dozent bei
der IGMF) und

e Michael Skinner (Vorsitzender der britischen Schlagzeugorganisation -
National Association of Percussion Teachers)

erganzt werden.

2.1 Primére Quellen

® The World Percussion Network wurde nach einer langeren Planungs - und Aufbauphase als
Computer - Online - Dienst der amerikanischen Schlagzeugorganisation Percussive Arts
Society vor zwei Jahren ins Leben gerufen und bietet weltweit Informationen tiber und um
Schlagzeug, vergl. Percussive Notes, Vol. 32, Nr.4, S.15 - 32
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Die Beschaffung und Zusammenstellung des Untersuchungsmaterials stiitzte
sich auf die eigenen Bestande des Autors, die im Laufe der Forschung um
zahlreiche Neuerwerbungen systematisch erweitert wurden, auf die von einigen
Musikverlagen fir Forschungszwecke zur Verfigung gestellte
Schlagzeugschulen, auf Materialien, die im Rahmen von Recherchen in
Bibliotheken und Archiven ausfindig gemacht werden konnten sowie auf
Leihexemplare der Musikschule der Bundeswehr.

2.1.1 Musikverlage

Das aktuelle Bild des Musikmarktes konnte dank der Hilfe der im Bereich der
padagogischen Schlagzeugliteratur fihrenden Musikverlagen: Zimmermann
Frankfurt, Gustav Bosse Regensburg, Schott Mainz, Breitkopf & Hartel Leipzig,
Hofmeister Leipzig, Universal Edition Wien, Warner Bros. Miami, Henry Adler
New York, Carl Fisher New York, Belwin - Mills New York, Leduc Paris,
Salabert Paris und Lemoine Paris ermittelt werden. Eingehende
Untersuchungen wurden dabei malRgeblich durch die Bereitstellung von Frei-
bzw. Leihexemplaren durch die Verlage Universal Edition (Martin Kerschbaum -
Schlagzeug Elementar 1 - 3), Henry Lemoine (Jean Geoffroy - Metode de
Timbales), Editions Salabert (Robert Tourte - Methode de Timbale, Methode
de Tambour und L'Ecole du Tambour ) und Piles (Roberto Campos - Metodo de
Percussion) ermoglicht. Desweiteren stellte der Louis Oertel Verlag Hannover
ein Archivexemplar der historischen Schlagzeugschule von Heinrich Kling - Das
Gesamtgebiet der Schlaginstrumente - leihweise zur Verfigung.

2.1.2 Bibliotheken und Archive

Im Rahmen von Recherchen in Bibliotheken und Archiven in Deutschland
konnten neben den meisten, in den Verlagskatalogen oder Fachbibliographien
(vergl. Sekundare Quellen - Fachbibliographien) verzeichneten aktuellen
Schlagzeugschulen (vergl. Moderne Schlagzeugschulen im Uberblick), vier
historische Schulwerke erfal3t werden, die von keiner der Quellen erwahnt
worden waren. Dazu gehoren die Schulen von Franz Josef Breuer - Kleine
Schlagzeugschule und Emil Leonhardt - Schule fur Glockenspiel (Bibliothek der
Hochschule fir Musik in Frankfurt), Schule fur Jazzschlagzeug von Matyas
Seiber mit dem klassischen Teil Das Schlagzeug im Orchester von Paul Franke
sowie die Trommelschule von Rudolf Braun (Musikabteilung der Stadt - und
Universitatsbibliothek Frankfurt).

Eine Forschungsreise nach Polen ermdglichte die Beschaffung von einigen
modernen osteuropéischen Schlagzeugschulen, die obwohl sie langst zur
Standardliteratur im Fach Klassisches Schlagzeug im jeweiligen Herkunftsland
gehoren®, den westeuropaischen Forschern weitgehend unbekannt sein
durften:

° Dies konnte der Autor durch die Teilnahme an zahlreichen Austauschprogrammen mit
anderen osteuropaischen Musikhochschulen wahrend seines Schlagzeugstudiums in Erfahrung
bringen.
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e der russischen Schule fir Schlaginstrumente von K.M. Kupinski in der
Musikbibliothek der F.Chopin - Musikhochschule in Warschau

e der polnischen Schule fir Schlaginstrumente in der Musikabteilung der
Universitatsbibliothek in Breslau

e der tschechischen Schule fir Kleine Trommel von Josef Tuzar sowie

e der ungarischen Schule fir Schlaginstrumente von Sandor Vigdorovits in der
Musikbibliothek der Musikhochschule in Posen.

Verzeichnis der in die Recherchen einbezogenen Bibliotheken und Archiven:

Deutsche Bibliothek Frankfurt

Bibliothek der Musikhochschule Frankfurt

Universitats - und Stadtbibliothek Frankfurt

Bibliothek der Musikhochschule Minchen

Bibliothek der Musikhochschule Wirzburg

Bibliothek der Musikhochschule Posen

Musikabteilung der Universitatsbibliothek in Breslau
Bibliothek der Musikhochschule Breslau
Musikabteilung der Universitatsbibliothek in Warschau

2.1.3 Musikschule der Bundeswehr

Dank der freundlichen Untersttitzung von Herrn Basler von der Musikschule der
Bundeswehr konnten folgende Schlagzeugschulen entweder als primare
Quellen:

¢ Heinrich Wecking - Paukenschule
e Robert McCormick - Percussion for Musicians

bzw. als ergdnzende Literatur:

¢ Wolfgang Basler - Rudiment (Schule fur Kleine Trommel)
e Fritz R. Berger - Das Basler Trommeln
e Wilson Young - Drum Tutor Teil 1 und 2

in die Untersuchungen einbezogen werden.

2.2 Sekundare Quellen

Die Untersuchungen zur vorliegenden Arbeit stiitzten sich im gesamten
Forschungsprozel3 auf Informationen, die durch die Einbeziehung von
sekundaren Quellen erreicht werden konnten. Neben wertvollen
Literaturhinweisen, die den Fachbibliographien entnommen werden konnten,
bildeten Schlagzeugenzyklopadien und Fachlexika, wissenschatftliche
Abhandlungen, Fachartikel und Berichte in den Fachzeitschriften sowie
Instrumentationslehren die wichtigste Informationsquelle in bezug auf die
geschichtliche Entwicklung der Schlaginstrumente und die moderne
Auffuhrungspraxis.

12
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2.2.1 Fachbibliographien

In Anbetracht der Tatsache, dal3 die einzige deutschsprachige
Fachbibliographie von Karl Maersch - Fachbibliographie der Schlaginstrumente
- aus dem Jahre 1987 ausschlief3lich dem Instrumentenbau gewidmet ist,
stellten zwei amerikanische Positionen: Percussion - An Annotated Bibliography
von Dieter Bajzak aus dem Jahre 1988 und Published Writings on Methods for
Percussion von James A. Strain - erschienen als Appendix zur 1995
vergffentlichten Encyclopedia of Percussion von John H.Beck eine wertvolle
Hilfe dar. Wenngleich die erste Position nur 5 Hinweise auf moderne
Schlagzeugschulen enthielt (Ch. Dowd - The Well-Tempered Timpanist,
G.Whaley - Primary Handbook for Snare Drum und Primary Handook for
Mallets, L.H.Stevens - Method of Movement for Marimba sowie T.Gibbs -
Method for Vibes, Xylophone & Marimba), bot die Fachbibliographie von James
A. Strain eine sehr umfangreiche und detaillierte Auflistung der gesamten
padagogischen Schlagzeugliteratur bis 1960 gegliedert nach vier
Instrumentengruppen: Pauken, Marching and Military Percussion, Kleine
Trommel und Stabspiele (Xylophon, Glockenspiel, Vibraphon und Marimba).

In Anlehnung an diese Fachbibliographie konnten sowohl die meisten in der
vorliegenden Arbeit erwahnten historische Schlagzeugschulen aus dem 18. und
19.Jahrhundert, Schulwerke der ersten Halfte des 20.Jahrhunderts, als auch
moderne Unterrichtsmaterialien bis 1960 lokalisiert und erfal3t werden. Trotz
des Anspruches auf Vollstandigkeit muf3ten im Laufe der Untersuchungen
einige Unzulanglichkeiten dieser Fachbibliographie in bezug auf die Vorstellung
der didaktischen Unterrichtsmaterialien aus Osteuropa festgestellt werden.

So konnte nur ein einziger Hinweis auf ein osteuropéisches Schulwerk - die
bereits erwahnte russische Schule fir Schlaginstrumente von K.N. Kupinski -
gefunden werden.

2.2.2 Wissenschaftliche Abhandlungen, Fachartikel und Berichte in
den Fachzeitschriften

Eine wichtige Informationsquelle in bezug auf Neuerscheinungen waren die
Berichte der internationalen Schlagzeugorganisation Percussive Arts Society in
der Fachzeitschrift Percussion News und der deutschen
Schlagzeugorganisation Percussion Creatv e.V. in der Fachzeitschrift Drums
und Percussion. Auf diesem Wege konnten die neu erschienen
Schlagzeugschulen von Anthony Cirone - Simple Steps to Keyboard
Percussion und Simple Steps to Timpani (Percussive Notes Vol.31, Nr.3), Chris
Barron - Learn As You Play, Anthony Cirone - Simple Approach to Snare Drum
(Percussive Notes Vol.31, Nr.8) und John Kinyon/John O'Rielly - Yamaha Snare
Drum Student (Percussive Notes Vol.32, Nr.6) erfal3t und in die
Untersuchungen miteinbezogen werden.

Bei den von Schulen fur Xylophon stitzte sich der Autor auf die Dissertation
Published Literature For Xylophone 1980 - 1930 von James A.Strain, deren
Fragmente in der Ausgabe Nr.2 , Vol.31, S.66 - 99 von Percussive Notes
abgedruckt wurden sowie auf den Fachartikel Michal Jozef Guzikow :
Nineteenth - Century Xylophonist von John Stephen Bedford (Percussive Notes
Vol.33, Nr.3, S.74 - 76 und VoI33. Nr.4, S.73 - 75).

13
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Bei der Darstellung der historischen Entwicklung von Pauken und
Paukenschulen konnten die Dissertationen: Die Pauke von Herbert Tobischek,
die im Rahmen der Wiener Veroffentlichungen zur Musikwissenschaft 1977
erschienen ist sowie Pauken und Paukenspiel von Harald Buchta hinzugezogen
werden.

In bezug auf die Kleine Trommel stellten zwei Diplomarbeiten - Die Basler
Trommel von Siegfried Koénig (Hochschule fiir Musik Koln) und Européische
Trommeltradition von Klaus - Georg Fuchs (Universitat Mainz) sowie der
Fachartikel Timeline Of Marching And Field Percussion Teil 1 von Jeff
Hartsoughund Derrick Logozzo (Percussive Notes Vol.32, Nr.4, S.48 - 52) eine
wichtige Informationsquelle dar.

2.2.3 Enzyklopadien, Fachlexika und Instrumentationslehren

Schlagzeugenzyklopadien, Fachlexika und Instrumentationslehren bildeten die
letzte Informationsquelle bei der Darstellung der geschichtlichen Entwicklung,
und der Rolle des Klassischen Schlaginstrumentariums in der gegenwartigen
Auffihrungspraxis sowie der Aufgaben und Ziele des modernen
praxisbezogenen Schlagzeugunterrichts.

Einen interessanten Einblick in diesen Themenbereich bot der Artikel
Perkussion von Siegfried Fink im Handbuch der Musikpéadagogik, Band Il —
Instrumental - und Vokalpadagogik 2: Einzelfacher, in dem sowohl die
Entwicklung und die Rolle des Klassischen Schlaginstrumentariums in der
gegenwartigen Auffihrungspraxis, als auch die Aufgaben, Ziele und Methoden
des modernen praxisbezogenen Percussionsunterrichts dargestellt und um eine
aktuelle Auflistung moderner Schlagzeugschulen erganzt wurden. Bei der
Darstellung der geschichtlichen Entwicklung der Schlaginstrumente erwiesen
sich Percussion Instruments and Their History von James Blades, Das
Schlagzeug von James Holland, Schlagzeug von Friedrich Jacob und Lexicon
der Pauke von Gerassimos Averginos sowie die Lehrbtcher der
Instrumentation von Hector Berlioz - Instrumentationslehre, Herrmann Erpf -
Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde und H.Kunitz - Die
Instrumentation als besonders hilfreich. Die wichtige Rolle des Schlagzeugers in
der gegenwartigen Auffihrungspraxis konnte dagegen in Anlehnung an
Analytical and Biographical Writings in Percussion Music von Geary Larrick,
Instrumentation in der Musik des 20. Jahrhunderts von Walter Gieseler, Luca
Lombardi und Rolf - Dieter Weyer, Orchestral Percussion Technique von
James Blades und das Handbuch der Schlagzeugpraxis von Gyula Racz mit
vielen praxisorientierten Werkanalysen und Hinweisen zur Ausfihrung und
Interpretation der Werke der Neuen Musik dargestellt werden, wobei das
Handbuch dariiber hinaus viele interessante Hinweise zur
Schlagzeugerausbildung und Unterrichtsgestaltung an deutschen
Musikhochschulen enthielt, die im weiteren Verlauf der Analyse verwertet
werden konnten. Im Bereich der Fachterminologie und Instrumentenkunde
stutzte sich der Autor auf das Handbuch der Schlag- und Effektinstrumente von
Gerassimos Averginos, das Handbuch des Schlagzeugs von Karl Peinkoffer
und Fritz Tannigel, auf Schlaginstrumente im modernen Orchester von
Wlodzimierz Kotonski und auf Encyclopedia of Percussion von John H.Beck.

14
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3. Die Enstehung und Entwicklung von Schlagzeugschulen bis 1950

Die Entstehung und Entwicklung von Schulen fur Klassisches Schlagwerk mit
ihrem Hohepunkt in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts kann nur im
Kontext der stets wachsenden Rolle der Schlaginstrumente in der orchestralen,
kammermusikalischen und zuletzt auch solistischen Auffihrungspraxis
nachvollzogen werden. In Anlehnung an das fur die Erfassung der
Schlagzeugliteratur von Geary Larrick in Analytical and Biographical Writings in
Percussion Music aufgestelltes Gliederungsmodell* kann dieser
Entwicklungsprozel} in drei wichtige Abschnitte unterteilt werden, die den
Stellenwert und die Aufgaben der Percussionsinstrumente in der jeweiligen
Periode weitgehend widerspiegeln.

e Phasel

Die erste friheste Entwicklungsphase von ca. 1650 bis ca. 1850 umfaf3t
ausschlie3lich Paukenschulen, die die Pauken zuerst nur als Kriegs - und
Hofinstrument (z.B. J.F. Altenburg - Versuch einer Anleitung zur heroisch-
musikalischen Trompeter und Paukerkunst, Halle: 1795, G. Kastner - Methode
complete et raisonnee de timbales, Paris: 1845) behandeln, um sich im Laufe
der Zeit immer mehr auch auf ihren Einsatz im Sinfonieorchester der Klassik
und Friahromantik zu konzentrieren (z.B. Fr. Reinhardt - Der Paukenschlag,
Mehlis: 1848, E. Pfundt - Die Pauken, Leipzig: 1849)*.

e Phasell

Das zweite Entwicklungsstadium von ca. 1850 bis 1918 reflektiert die bereits in
einigen Werken der Frihklassik beobachtete Praxis der Erweiterung der bisher
nur durch die Pauken vertretenen Schlagzeugsektion des damaligen
Sinfonieorchesters um neue Percussionsinstrumente wie z.B. Grol3e und Kleine
Trommel, Becken, Triangel, Tam -Tam, Glockenspiel und Xylophon in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und den damit verbundenen Bedarf nach
neuen orchesterbezogenen Schlagzeugschulen, die in dieser Periode entweder
einzelne Percussionsinstrumente (vergl. Anhang B) oder als Gesamtschulwerke
das komplette damalige Schlaginstrumentarium im Kontext ihres orchestralen
Einsatzes behandeln (vergl. Anhang A)

Neben den orchesterbezogenen Schulwerken entstehen in dieser Phase
zahlreiche solistisch ausgerichtete Xylophonschulen, was unmittelbar mit der
grofl3en Popularitat des sog. vierreihigen Xylophons als gefragtes
Soloinstrument™? in der Zeit um die Jahrhundertwende zusammenhangt
(vergl. Anhang C).

19 Geary Larrick - The Past (Beethoven), Mainstream (Solo - und Kammermusik fiir Schlagzeug
1930 - 1966), Some Ancillaries (zeitgendssische Schlagzeugmusik)

1 John Beck: Encyclopedia of Percussion, Appendix C, S.387

12 James Strain: Published Literature for Xylophone, S.67 in Percussive Notes,
Vol.31, Nr.2, 1992

15



Einleitung

Aus dieser Zeit stammen ebenfalls erste rein technisch orientierte Schulwerke,
die nicht mehr im Zeichen der orchestralen Verwendung des jeweiligen
Schlaginstrumentes stehen, sondern sich vorwiegend oder gar ausschliel3lich
mit der Schulung der Spieltechnik befassen (vergl. Anhang C).

e Phase lll

Unter den Schlagzeugschulen der dritten Entwicklungsperiode von 1918 bis ca.
1950 finden sich sowohl Vertreter von orchesterbezogenen Schulwerken (vergl.
Anhang D und E), als auch solistisch und/oder technisch ausgerichteten
Schulen fur Stabspiele (Xylophon, Vibraphon, Marimba) und Kleine Trommel
(vergl. Anhang F).

Ein charakteristisches Merkmal dieser Entwicklungsetappe ist jedoch die
zunehmende Beschéftigung der Autoren mit neuen bzw. neu entwickelten und
oft aus dem lateinamerikanischen oder ferngstlichen Folklore bzw. Jazz
stammenden Schlaginstrumenten wie z.B. dem kombinierten Jazz —
Schlagzeug (Drumset)*® (z.B. M.Seiber - Schule fiir Jazz - Schlagzeug mit
einem Anhang: Das Schlagzeug im Orchester von Paul Franke, Mainz: 1929),
dem Vibraphon (z.B. L.Hampton - Lionel Hampton's Method for Vibraharp New
York: 1933) oder dem Marimba (z.B. G.H.Green - New Series of Individual
Instruction Courses for Xylophon & Marimba New York: 1936 - 37).

3.1 Die Paukenschule von J. E. Altenburg aus dem Jahre 1795 als
Zeugnis der wichtigen Rolle der Pauken in der Hof - und Militdrmusik des
16., 17. und 18. Jahrhunderts.

Bereits im 13.Jahrhundert hat sich die Pauke in Verbindung mit Trompeten als
angesehenes Militar - und Hofinstrument und zugleich als Symbol fur die
kaiserliche und kurfarstliche Macht etabliert. Zuerst als kleine Handpauke -
Naker'* - durch die Sarazenen in Spanien und infolge der Kreuzziige durch die
Kreuzritter nach Westeuropa eingefuhrt, wurde sie nach und nach durch grof3e
Kesselpauken verdrangt, bis sie schlief3lich im 16.Jahrhundert mit Ausnahme
der Provence vollig verschwand. Die grol3en Kesselpauken wurden zum ersten
Mal in Westeuropa 1457 am Hofe Karl VII. von Frankreich von der
Gesandtschaft des Ladislaus Posthumus von Ungarn vorgestellt > und fanden
seitdem im Verbund mit Trompeten auch in Deutschland eine sehr gro3e
Verbreitung als Kriegs - und Hofinstrumente. Durch den Zusammenschlul3 der
Hof - und Feldtrompetern mit den Paukern zu einer Zunft, die 1528 von Karl V*°

3 Jazz-Schlagzeug oder kombiniertes Schlagzeug wird in der modernen péadagogischen
Literatur als Drumset bezeichnet und charakterisiert sich durch die weitgehend konstante
Anzahl der Instrumente (Gro3e Trommel mit Pedal, Kleine Trommel, mehrere Tom - Toms,
hangende Becken und Hi - hat), Siegfried Fink - Artikel Perkussion im Handbuch der
Musikpadagogik, Band Il - Instrumental- und Vokalp&dagogik 2: Einzelfacher, S.498

4 James Blades: Percussion Instruments and their history, S.223

15 James Blades: Percussion Instruments and their history, S.226
Friedrich Jacob: Schlagzeug, S.15

% Herbert Tobischek: Die Pauke, S.32
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bestatigt wurde, schuf man eine geregelte Ausbildungsgrundlage fur die
angehenden Pauker innerhalb der Korperschaft einerseits und die Sicherung
ihrer Vorrechte und Privilegien gegeniiber anderen Musikern andererseits.
Obwohl die Reichsprivilegien immer wieder durch Freiheitsbriefe erneuert
wurden, kam es durch die standig zunehmende Mif3achtung der kaiserlichen
Privilegien durch andere Musiker, reiche Privatleute und schlief3lich auch
Stadtmagistrate, die die Trompeten und Pauken widerrechtlich zu ihren
feierlichen Anlassen heranzogen, allmahlich zum Untergang der Trompeter -
und Paukerkunst, der sich schliel3lich in der offiziellen Auflésung der
Korperschaft am 8.November 1810'" manifestierte.

Der standige Verfall der Trompeter - und Paukerkunst veranlal3te den am
15.Juni 1736 in WeilRenfels als Sohn eines Hof - und Feldtrompeters geborenen
Johann Ernst Altenburg®® zur Verfassung eines Lehrwerkes, in dem die
Privilegien und Vorzuge der Trompeter - und Paukerzunft, charakteristische
Spieltechniken auf beiden Instrumenten sowie ihre Geschichte und Bauart
detailliert dargestellt wurden. Der im Jahre 1795 im Hendel Verlag in Halle
erschienene Versuch einer Anleitung zur heroisch - musikalischen Trompeter -
und Paukerkunst zu meherer Aufnahme derselben historisch, theoretisch und
praktisch beschrieben und mit Exemplaren erlautert, wie der vollstandige Titel
lautet, besteht aus einem Trompeten - und einem Paukenteil. Obwohl das
Paukenkapitel nur 8 Seiten umfaldt, enthalt es viele wertvolle Informationen und
Notenbeispiele, die einen tiefen Einblick in die weit entwickelte Spielkunst der
damaligen Hof - und Feldpauker erlauben. Dies gilt vor allem fiur die sog.
Schlagmanieren oder Schlagzungen, die die Grundlage der improvisierten
Paukenstimme bildeten und deren korrekte Ausfihrung eine zum Teil virtuose
Beherrschung des Instruments erforderte. Die von Altenburg vorgestellten
Schlagmanieren wurden in Anlehnung an die in seinem Lehrwerk an mehreren
Stellen erwahnte Abhandlung eines anonymen Heerpaukers Vom Gebrauche
und MiRbrauche der Pauken aus dem Jahre 1768 sorgféltig aufgelistet.

Beispiel 1 — Schlagmanieren

Cinfadye Jungen, Doppel 2 oter geriffene Rungen,
- — . .—-——-! F—-F-l_.*ﬁ
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7 Grassimos Avgerinos: Lexicon der Pauke, S.69

'8 Friedrich Zosch: Nachwort zum Versuch einer Anleitung..., S.lII
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Im weiteren Verlauf des Paukenkapitels finden sich zahlreiche Informationen
des Autors, die von einer vielfaltigen und differenzierter Verwendung der
Pauken zeugen wie z.B. Hinweise zur Veranderung der Klangfarbe der Pauken
durch den Einsatz von Stécken mit Képfen unterschiedlicher Harte oder durch
das Abdampfen der Paukenfelle mit einem Tuch. Weiterhin betont der Autor die
grol3e Bedeutung der korrekten Paukenstimmung und liefert sogar einige
didaktische Hinweise zur Gestaltung des Unterrichts mit besonderer Betonung
der Lautstarke -, Tempo - und Rhythmustibungen in Verbindung mit dem
Studium von Orchsterpartituren zur Schulung des Notenlesens.

Das Schulwerk Altenburgs stellt neben der bereits zitierten Ceremoniel und
Privilegia der Trompeter und Pauker von Friedrich Friese aus dem Jahre 1650
und Modo facile di suonare il sistro namati — il timpano von Giuseppe Paradossi
aus dem Jahre 1695 eines der frihesten Beispiele eines Unterrichtswerkes fur
Klassisches Schlagwerk dar und dokumentiert gleichzeitig die hoch entwickelte
Kunst des privilegierten Paukenschlagens im 17. und 18.Jahrhundert. Obwohl
beim Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischer Trompeter - und
Paukerkunst noch keine Rede vom didaktisch durchdachten Aufbau sein kann,
behandelt diese Schule (zumindest ansatzweise) erstaunlich viele
Themenbereiche wie z.B. Stimmung, Veranderung der Klangfarbe oder
Schulung der Spieltechnik in Form von Schlagmanieren, die auch heute fur das
Erlernen der Pauken von gro3er Bedeutung sind und fir die Verfasser von
spateren Paukenschulen wegweisend sein sollten (vergl. Paukenschule von
Pfundt, S.21). Das Lerhwerk wurde als Reprint nach einem Exemplar aus dem
Bestand der Leipziger Stadtischen Bibliotheken im Jahre 1993 als gemeinsame
Ausgabe des Hofmeister Musikverlags Leipzig und des Institutes fur
Auffihrungspraxis der Musik des 18.Jahrhunderts Michaelstein veroffentlicht.

3.2 Pauken im Orchester der Barockzeit

Die Verwendung der Pauken im Orchester der Barockzeit steht im Zeichen der
Lockerung der engen Bindung an die Trompeten und ihrer allm&hlichen
Emanzipation als selbstandiges Orchsterinstrument.

Die Einfuhrung der Pauken ins barocke Orchester, wo sie stets paarweise zum
Einsatz kommen, kann mit groRer Wahrscheinlichkeit Orazio Benevoli
zugeschrieben werden, der sie bereits 1628 in der Festmesse und im Hymnus
zur Einweihung des Salzburger Domes einsetzte. Die Pauken, in c und G
gestimmt, wurden hier allerdings noch gemal ihrer Tradition als Hof - und
Militarinstrument zusammen mit Trompeten verwendet und fungierten
ausschlieflich als harmonisches Fundament, wobei die rhythmische Struktur
der Trompeten- und Paukenparts nur geringfiigig voneinander abwich®.
Ahnliche Merkmale weist auch die Paukenverwendung in den Opern Alceste
und Thesee von Lully, wo sie nur in kriegerischen Aufziigen und Marschen oder
als Symbole der kdniglichen Macht und Wirde zusammen mit Trompeten
eingesetzt wurden.

19 James Blades: Percussion Instruments and their history, S.236
Herbert Tobischek: Die Pauke, S.42
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e Bach

Bei Johann Sebastian Bach beginnt die allmahliche Auflosung der Pauken- und
Trompetengemeinschaft. Beispiele dafir finden sich in den Kantaten Nr.79, 91,
100 und 195, wo die Pauken die Waldhérner begleiten sowie in der Kantate
Nr.143, wo sie zusammen mit den Jagdhornern spielen. Bach notiert die
Pauken, die er als Tamburi oder Tympalles bezeichnet, stets als
transponierende Instrumente in C im BalR3schluRel, paflit aber die
Paukenstimmung stets den zu begleitenden Instrumenten an. Neben der
typischen Quartenstimmung in den Tonarten D - Dur und C - Dur beim
Paukeneinsatz zusammen mit den Trompeten, verwendet Bach in Verbindung
mit den Waldhdrnern die ungewdéhnliche Quintenstimmung in G und d .

Ein Beispiel fur den solistischen Einsatz der Pauken findet sich im
Weihnachstoratorium.

e Handel

Die Verwendung der Pauken bei Handel entspricht mehr noch als bei Bach der
typischen Pauken -Trompeten - Konvention. Diese Tatsache ist vor allem auf
den anders gelagerten Schwerpunkt im Handels Schaffen zurtickzuftihren, der
vorrangig die deskriptiven Moglichkeiten dieser Instrumente in seinen Opern
und Oratorien nutzte. Als Beispiel fur eine eher ungewdhnliche
Paukenverwendung bei Handel kann dagegen seine Feuerwerksmusik
angefuhrt werden, wo drei auf d und A gestimmten Pauken - Paare zusammen
mit dreifach besetzten Trompeten zum Einsatz kamen®.

e Gluck

Bis vor das Wirken der Wiener Klassiker findet man im Schaffen von
Ch.W.Gluck die wichtigsten Ansétze fur die Weiterentwicklung der Pauken als
selbstandiges Orchesterinstrument. Bekannte Beispiele fur ihren im
traditionellen Sinne unkonventionellen Einsatz bieten die Opern Armide, wo die
Pauken zum ersten Mal innerhalb eines Werkes umgestimmt werden muf3ten
und Iphigenie enTauride, wo sie bei der Darstellung des Gewitters zusammen
mit den Streichern und ohne die obligaten Trompeten verwendet werden.

3.3 Pauken im Symphonieorchester der Klassik

Die Verwendung der Pauken im klassischen Symphonieorchester wird durch
ihren zunehmenden Einsatz als Solo - und Melodieinstrumente gekennzeichnet.

e Haydn

Die von Gluck eingeflihrte Praxis der Veranderung der Paukenstimmung
innerhalb eines Werkes wurde von Joseph Haydn Gbernommen und
weiterentwickelt. So muf3ten in der Symphonie mit dem Paukenwirbel Nr.103
die Pauken von es - B im ersten Satz nach ¢ - G im zweiten Satz umgestimmt

% James Blades: Percussion Instruments and their history, S.253
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werden, wobei der Komponist hier bewul3t mit der Tradition des Pausierens im
langsamen zweiten Satz brach, der Ublicherweise in einer anderen Tonart als
die ubrigen Teile stand und somit auf den bislang konstant gestimmten Pauken
nicht realisierbar ware. In dieser Symphonie findet sich ein sehr exponiertes
Paukensolo, das zu Beginn und zum Schluld des ersten Satzes plaziert wurde
und dem Werk zu seinem Namen verhalf. Die berihmte Symphonie mit dem
Paukenschlag und die Paukenmesse sind zwei weitere Werke Haydns, die die
wichtige Rolle der Pauken im klassischen Symphonieorchester gefestigt haben
und ihre solistische Fahigkeiten unter Beweis stellten.

e Beethoven

Bei Beethoven wurde ein vorlaufiger Hohepunkt in der orchestralen Behandlung
der Pauken erreicht?’. Im Schaffen des Komponisten finden sich mehrere
Beispiele fir die solistische und zum ersten Mal auch melodische Verwendung
der Pauken, die in seiner motivischen Arbeit mit wichtigen Aufgaben betraut
werden, wie z.B. in der V.Symphonie, am Anfang des Violinkonzertes, im Finale
des 5.Klavierkonzertes, in der Oper Fidelio oder in der IX.Symphonie, wo auch
Paukenzweiklange zum Einsatz kamen.

Neben den zahlreichen Innovationen in bezug auf die solistische und
melodische Verwendung der Pauken, nutzte Beethoven weiterhin ihre
deskriptiven Méglichkeiten wie z.B. bei der Naturschilderung im 4.Satz der
VI.Symphonie und knipfte sogar in der Musik zu Goethes Egmont sowie in
Wellington's Sieg durch den gemeinsamen Einsatz mit Trompeten an die
historische Tradition der Pauken als Kriegs - und Militdrinstrumente an.

Beethoven erweiterte die traditionelle Paukenstimmung in Quinten und Quarten
um neue Intervalle der Sexte im 3.Satz der VII.Symphonie (A - f), der Oktave im
4.Satz der VIII.Symphonie (F — f) und der verminderten Quinte (A — es) in der
Oper Fidelio (3.Fassung, op.72, 1814, Nr.11) und legte somit den neuen
Tonumfang eines Paukenpaares auf eine Oktave (F — f) fest.

3.4 Technische Entwicklung der Pauken im 19. Jahrhundert

In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts erfuhr die Pauke eine rasche
technische Entwicklung, die mit der Erfindung der Maschinenpauke vom
Gerhard Cramer im Jahre 1812 begann?®®. MufRte bei den ersten Pauken jede
Schraube einzeln gedreht werden, um das Instrument umzustimmen, so
wurden nach und nach Konstruktionen entwickelt, die den Tonwechsel
erheblich beschleunigten. Neben des von Cramer entwickelten Systems, bei
dem alle Spannschrauben mittels einer Hauptschraube gedreht werden
konnten, entstanden in dieser Zeit weitere Paukenkonstruktionen, wie z.B. die
Drehpauke von Stumpf (1821), die Hebelpauke von Einbiegler (1863), die
Pedalpauke von Pittrich (1881)?% und die hydraulische Pedalpauke von Ludwig

2! Geary Larrick: Analytical and Biographical Writings In Percussion Music, S.5
%2 Hans Kunitz: Schlaginstrumente, S.913

% Karl Peinkoffer, Fritz Tannigel: Handbuch des Schlagzeugs, S.36 und 37
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(1911), die auch heute in einer mehr oder weniger veranderten Form hergestellt
werden.

Abbildung 1 - Schraubenpauke
Abbildung 2 - Pauke von Cramer

Abbildung 3 - Drehpauke von Stumpf
Abbildung 4 - Hebelpauke von Einbiegler

3 4

Abbildung 5 - Pedalpauke von Pittrich (Dresdner Modell)
Abbildung 6 - Hydraulische Pedalpauke von Ludwig
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3.5 Erweiterung der Paukenzahl bei Weber, Mayerbeer und Berlioz

Parallel zur technischen Entwicklung der Pauken fand die Erweiterung ihrer
Anzahl auf einen aus 3 Instrumenten bestehenden Satz bei C.M. v. Weber in
seinem Jugendwerk Grand Ouverture a plusieurs Instruments op.8 (1807), bei
Giacomo Mayerbeer in der Oper Robert le Diable (1832)** und bei Berlioz statt.

Bei Hector Berlioz erreichte der orchestrale Einsatz der Pauken nach
Beethoven ihren zweiten Hohepunkt. Bereits im Resurrexit (1825) verwendete
der Komponist 4 Pauken, die jeweils von einem Pauker bedient wurden und
fuhrte neben Wirbelakkorden auf 3 Pauken auch das klangverandernde
Abdampfen der Instrumente ein. Im Tuba mirum der Grande Messe des Morts
(1837) wurden von Berlioz sogar 16 (!) Pauken eingesetzt, die von 10
Schlagzeuger bedient werden muf3ten und hauptsachlich als melodische
Instrumente bei der Ausfiihrung von 4 - bis 6 - stimmigen Akkorde fungierten®.

In seiner Instrumentationslehre formulierte Berlioz die Forderung nach dem
standardmaRigen Einsatz von mehr als 2 Pauken?®, deren bisheriger
Tonumfang (F — f) durch speziell konstruierte kleinere Paukentypen bis b
erweitert werden sollte, nach der Verwendung von differenzierten und je nach
der erforderlichen Lautstarke verwendeten Anschlagmitteln (Schlegel mit

 Herbert Tobischek: Die Pauke, S. 100

% vergl. Hector Berlioz: Instrumentationslehre, S.398 - 405

% Dije von Berlioz empfohlene Verwendung von zwei Paukenpaaren mit jeweils zwei
Ausfuhrenden, wodurch ein flexibles und schnelles Umstimmen der Instrumente innerhalb eines
Stlickes garantiert werden sollte, hat sich, nicht zuletzt wegen der raschen Entwicklung von
verschiedenen Maschinenpaukentypen, nicht durchgesetzt.
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Schwammkoépfen = weicher Ton, Schlegel mit lederiiberzogenen Kopfen =
mittelharter Ton und Schlegel mit Holzkdpfen = harter Ton) sowie nach der
realen Angabe der Tonh6he im Gegensatz zu der bis dato gebrauchlichen
transponierenden Notation der Paukenstimmen.

3.6 Paukenschule von E. Pfundt

Die Etablierung der Pauken als selbstandiges Orchesterinstrument fand in der
Paukenschule von Pfundt aus dem Jahre 1849 ihren Niederschlag. Ernst
Gotthold Benjamin Pfundt wurde am 17.06.1806 in Dommitsch bei Torgau als
Sohn des Kantors geboren. Er lernte mit 6 Jahren Trommel, mit 8 Jahren
Pauken, mit 9 und 10 Jahren Horn und Fléte und mit 12 Jahren Trompete und
Posaune. Nach dem Studium der Theologie an der Universitat Leipzig studierte
er bei seinem Onkel Friedrich Wick und wurde Klavierlehrer. 1835 wurde er von
Mendelssohn als Pauker flr das Gewandhausorchester engagiert, in dem er 36
Jahre lang gewirkt hat und einen Ruf als Virtuose seines Instrumentes genol3.
Pfundt starb in Leipzig am 7.12.1871.

Die Paukenschule erschien 1849 bei Breitkopf & Hartel in Leipzig und ist neben
der Methode complete et raisonnee von Kastner aus dem Jahre 1845 die
alteste Schule fur Orchesterpauken. In dem Schulwerk von Pfundt widerspiegelt
sich deutlich der Stand der orchestralen Paukentechnik der ersten Halfte des
19.Jahrhunderts. Der Autor kniipft sowohl an die Errungenschaften seiner Zeit,
wie z.B. die nicht transponierende Stimmung (vergl. 88 - Alte und neue
Schreibart), den gezielten Einsatz von verschiedenen Schlegelarten (vergl. 816
- Verschiedene Schlegel) und die Verwendung von mehr als zwei Pauken (89 -
Drei und vier Pauken und deren Stellung), als auch an die neu entwickelten
Konstruktionen von Maschinenpauken an, die im 817 (Drei verschiedene Arten
von Maschinenpauken) detailliert beschrieben wurden. Der hohe Wert der
Schule &ulRert sich in den sorgféltig ausgewahlten Beispielen fur den technisch
anspruchsvollen bzw. solistischen Einsatz der Pauken in der Orchesterliteratur
im 810 (Schlagmanieren), im 813 (Schwere Stellen) und im 815 (Einige sehr
starke Forte - und sehr leise Piano - Stellen betreffend), die vom Autor mit
zahlreichen Kommentaren und Erklarungen beziglich der Ausfihrung versehen
wurden. Sehr aufschluf3reich sind ebenfalls die im 87 (Mi3brauche einiger
Komponisten in bezug auf die Pauken) enthaltenen Informationen, die eine weit
verbreitete Praxis der damaligen Zeit dokumentieren, Pauken als
Rhythmusinstrumente ungeachtet der tatsachlichen Tonhdhe einzusetzen, was
zu krassen Dissonanzen mit dem ubrigen Orchesterpart fuhrte und auf die
Unkenntnis der Komponisten im Umgang mit den Pauken zurtickzufiihren war.
Im 810 wies Pfundt auch auf die mogliche Verwendung von Schlagmanieren
hin, die er jedoch nur als ein technisches und nicht mehr als ein musikalisches
Mittel*” betrachtete, das es sehr sparsam und gezielt einzusetzen galt.

Die Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten wurde bei Pfundt nur an
konkreten Beispielen aus der Orchesterliteratur realisiert und umfal3t die

°" Diese Bemerkung dokumentiert die endgiiltige Abkehr von der improvisierten Paukerkunst
der Zunftmusik zugunsten einer festgelegten Orchesterstimme.
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Schulung der Kreuztechnik®® im § 12 (Einfacher Kreuzschlag) und §14
(Zweifacher Vorschlag) sowie des Wirbels im § 4.

Beispiel 3 - Schulung der einfachen Kreuzschlédge in Anlehnung an ein Fragment aus der
IV.Sinfonie von Beethoven
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Beispiel 4 - Schulung der zweifachen Kreuzschlage
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Die Paukenschule von Ernst Pfundt bietet bei einer Fille von Informationen und
Notenbeispielen, die wohl alle wichtigen Aspekte der orchestralen Verwendung
der Pauken in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts demonstrieren, keine
Paukeniibungen, die eine praktische Erprobung und Vertiefung der
vorgestellten Themenbereiche ermdglichen wirden und hat somit, ahnlich der
bereits vorgestellten Paukenschule von Altenburg, einen durchweg deskriptiven
Charakter. Trotzdem findet man bereits in diesem frihen Schulwerk einen sehr
wertvollen didaktischen Ansatz des Autors in bezug auf die allgemeine
Schulung der Spieltechnik, indem er im ersten Abschnitt seiner Schule unter
dem Titel Anweisung im Trommeln einige praktische Ubungen zur Schulung
des Kleine Trommel®® - Wirbels plaziert, die dem Schiiler grundlegende
technische Kenntnisse vermitteln sollen, bevor er mit dem Erlernen der Pauken
beginnt. Die Verwendung der Kleinen Trommel als Basisinstrument im
Lernprozel? wurde sehr schnell zur obligatorischen Vorgehensweise bei der
Gestaltung von Schulen fir mehrere Schlaginstrumente und bildet bis zum
heutigen Tage ein integrales Element des Schlagzeugstudiums *

3.7 Erweiterung der orchestralen Schlagzeugsektion um neue
Schlaginstrumente im 18. und 19. Jahrhundert

% Bei der Kreuztechnik handelt es sich um eine spezielle Spielweise, die verwendet wird, um
das zweifache Anschlagen einer Pauke mit derselben Hand bei der Ausfiihrung von
rhythmischen Folgen auf zwei und mehreren Pauken zu vermeiden. Statt dessen werden alle
Figuren Hand fur Hand ausgeftihrt und die Hande notfalls gekreuzt. Der Vorteil dieser
Spieltechnik liegt vor allem in der deutlich besseren Klangqualitat und in der gleichmafigen
Auslastung beider Hande.

 Die im Gegensatz zu Pauken und vielen anderen Schlaginstrumenten von bestimmter und
unbestimmter Tonhdhe sehr kurz klingende Kleine Trommel ist fir eine gezielte Schulung der
Spieltechnik besonders pradestiniert ist, da jegliche technische Unzulanglichkeiten sofort
erkannt und korrigiert werden kénnen.

% Dije wichtige Rolle der Kleinen Trommel in der modernen Schlagzeugpéadagogik betonen
Gyula Racz in seinem Handbuch der Schlagzeugpraxis, S.34 und Siegfried Fink im Artikel
Perkussion im Handbuch der Musikpadagogik, Teil lll, S.501
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e Grof3e Trommel, Becken und Triangel

Neben den Pauken, die aufgrund Ihrer Eigenschatft als Instrumente von
bestimmter Tonhdhe bereits von Anfang an im sinfonischen Orchester ihren
Platz als harmonische Stiitze bekamen, wurden drei andere, bereits langst
bekannte Schlaginstrumente - die GrolRe Trommel, die Becken und die Triangel
- erst im Zuge der raschen Verbreitung der Janitscharenmusik in Europa der
1.Halfte des 18. Jahrhundert und der Mode auf tirkische Militarkapellen fur
Komponisten interessant®’. Die zwei bekanntesten Beispiele fiir die
Verschmelzung der Kunst- und Janitscharenmusik sind die Oper Die
Entfihrung aus dem Serail von Mozart (1781/82) und die Militar - Sinfonie von
Haydn (1794), in denen alle drei Instrumente vorkommen. Besonders
charakteristisch ist die Verwendung der Grol3en Trommel, die doppelstimmig,
ganz im Sinne der janitscharen Tradition, mit zwei Schlegeln - einem weich
gepolsterten Holzschlegel in der rechten und einer Rute in der linken Hand -
gespielt wird. Zuerst nur in Assoziation mit dem eigenartigen Kolorit der
Janitscharenmusik, erringt die Grol3e Trommel unter Sponti in seinen Opern Die
Vestalin und Ferdinand Cortez einen Platz als vollwertiges Musikinstrument um
des charakteristischen dumpfen Klanges willen. Hector Berlioz verwendet die
GroRe Trommel in seinem Reqgiuem (1837) und schreibt die Verwendung von
zwei gleichen Schlegel vor. Die Becken kommen bereits bei Strungk in der
Oper Esther (1680) und bei Gluck zusammen mit der Triangel in der Oper
Iphigenie auf Tauris (1779 ) als Rhythmuminstrumente vor. Die spatere
Verwendung der Becken nur in der Gemeinschaft der GroRen Trommel und die
haufige Bedienung der beiden Instrumente durch einen Musiker verurteilte
Berlioz in seiner Instrumentationslehre folgendermalfien:

Dieses 6konomische Verfahren ist unertraglich; die Becken verlieren jeden
Klang und man hort nur noch einen Larm ....

In seinem Requiem verwendete Berlioz auch 3 hangende Becken, die mit
einem Schlegel gespielt werden und erweiterte die Beckenfamilie um die sog.
Cymbales antiques - eine kleine Beckenart von etwa 8 cm Durchmesser mit
bestimmter Tonhohe, die er fur die Sinfonie Romeo et Juliette (1839) nach
pompejanischen Vorbildern nachbauen lief3. Eine weitere bekannte Stelle fur
die Verwendung des hangenden Beckens findet sich bei Richard Wagner in der
Oper Rheingold. Seit ihrem solistischen Einsatz im Klavierkonzert Nr.1 von
Liszt (1848) fand schlief3lich auch die Triangel einen festen Platz im Orchester.

e RiUhr -und Kleine Trommel

Neben der GroRen Trommel tauchte in den Partituren des 19. Jahrhunderts ein
weiterer wichtiger Vertreter der Trommelfamilie auf: die Rihrtrommel. Die
Ruhrtrommel und ihr Vorganger, die Landsknechtstrommel blicken, &hnlich wie
die Pauken, auf eine lange Militar - und Kriegstradition zurtck, die jedoch im
Gegensatz zu den Pauken als Instrumente der Fuldtruppen im Verbund mit den
Pfeifen® eingesetzt wurden. Durch die standige Weiterentwicklung von

*! Friedrich Jacob: Schlagzeug, S.13

% Klaus - Georg Fuchs: Europaische Trommeltradidtion , S.5
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speziellen Schlagmanieren, die in Anlehnung an die angelséchsische
Militartradion als Rudiments®® bezeichnet werden, konnte die Tradition des
Trommelschlagens in Deutschland, den USA, in Schottland, in der Schweiz und
in Frankreich bis zum heutigen Tag erhalten bleiben und wird weiterhin
gepflegt®*. Die Beherrschung der mittlerweile standardisierten Rudiments®
gehdort mittlerweile zu den Grundelementen der Kleine -Trommel - Ausbildung
im Fach Klassisches Schlagzeug, wo sie bei der Schulung der Spieltechnik und
als Aufwarmetibungen eingesetzt werden®.

Eines der frihesten Beispiele fur die orchestrale Verwendung der Rihrtrommel
sind die Opern Alcyone von Marin Marais (1705) und Iphigenie auf Tauris von
Gluck. Diese Trommelart taucht ebenfalls in der Oper Die Hugenotten (1863)
von Mayerbeer und im Requiem von Berlioz auf, wo sie mit weichen Schlegeln
gespielt wird. Nach der Entwicklung des Spannmechanismus und der
Spannschrauben von Cornelius Ward und der Einfihrung einer mit diesem
Mechanismus versehenen flachen Messingtrommel in den Armeen Preul3ens,
Sachsens und Bayerns in den Jahren 1850 und 1880°" hielt dieses nun als
Kleine Trommel bezeichnete Instrument Einzug in die Werke der Komponisten
des spaten 19. Jahrhunderts und verdrangte allmahlich die Rihrtrommel. Eine
der wichtigsten Beispiele flr die orchestrale und zugleich solistische
Verwendung der Kleinen Trommel im 19. Jahrhundert sind Capriccio Espagnol
(1887) und die Schecherezade (1888) von Nikolai Rimski-Korsakow.

e Tambourin und Kastagnetten

In den beiden Sticken kam ebenfalls eine weitere Trommelart zum Einsatz -
das bereits im Mittelalter weit verbreitete und mit der kleinen
Spielmannstrommel eng verwandte Tambourin® - das die Komponisten zuerst
vor allem nur in Assoziation mit dem orientalischen Kolorit einsetzen.

% Der friiheste von Frederick Fennell dokumentierte Einsatz der Rudiments fand vor der
Schlacht bei Lexington/USA am 19. April 1775 durch den Trommler William Diamond statt
(Percussive Notes, Vol.32, Nr.3, S.29, The War of Rudiments).

% Ein Beispiel dafir ist das sog. Basler Trommeln - eine volkstiimliche Trommeltradition, die
seit der Einstellung des ersten Trommlers Hans Keller von Baden als Stadttambour der Stadt
Basel im Jahre 1515 gepflegt wird und im 20. Jahrhundert von Dr. Fritz Berger systematisiert
und weiterentwickelt wurde. Die Schlagmanieren der Basler Trommler werden in der englischen
und amerikanischen Fachliteratur im Gegensatz zu den herkdmmlichen Rudiments als Swiss
Rudiments bezeichnet, Siegfried Konig: Die Basler Trommel

% Die 26 Standard American Drum Rudiments wurden 1934 von der National Association of
Rudimental Drummers (NARD) in Anlehnung an die urspringlichen 13 Rudiments entwickelt
und bilden bis zum heutigen Tage die Grundlage bei der Schulung der Kleine Trommel -
Technik. Weitere Versuche die Zahl der Rudimente auf 41 (Ron Fink) oder 81 (Don Spalding)
haben sich nicht durchgesetzt: Percussive Notes, Vol.32, Nr.3: The War of Rudiments S.29,
vergl. Anhang K - Donald Miller: The 26 Standard American Drum Rudiments

% James Blades: Orchestral Percussion Technique, S.13

¥ Klaus - Georg Fuchs: Europaische Trommeltradition, S.10

% Friedrich Jacob: Schlagzeug, S. 30
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Beispiele fur die Verwendung des tambour de Basque, wie Berlioz dieses
Instrument in seiner Instrumentationslehre nennt, sind der Arabische Tanz aus
der 2. Peer - Gynt - Suite (1874 - 76) von Edvard Grieg und Capriccio italien
(1880) von Peter Tschaikowsky sowie die Arlessiene - Suite (1872) und die
Oper Carmen von Georges Bizet, wo das Tambourin zusammen mit einem
anderen Fokloreinstrument - den Kastagnetten - eingesetzt wurde.

e Xylophon

Neben Glocken, die im ganzen 18. und 19. Jahrhundert als Substitute der
Kirchenglocken u.a. bei Rossini in der Oper Wilhelm Tell (1829), bei Mayerbeer
in der Oper Die Hugenotten (1836) und bei Wagner im Parsifal (1882) fungiert
haben und im Laufe der Zeit durch Rohrenglocken mit einer klaviatur&hnlichen
Anordnung der Tone ersetzt wurden und dem Glockenspiel, das bereits bei
Mozart in der Zauberfl6te in einer Versionen als Tasteninstrument zu finden war
und in dieser Form noch bei Wagner u.a. in den Meistersingern, in der
Gotterdammerung und in Siegfried eingesetzt wurde® (und als Vorlaufer der im
Jahre 1886 vom Auguste Mustel konstruierten Celesta angesehen werden
kann), errang das vierreihige Xylophon als erstes ,echtes” Stabspielinstrument
einen festen Platz in der orchestralen Schlagzeugsektion der Spatromantik.

Obwonhl das vierreihige Xylophon bereits im 16. Jahrhundert in Europa bekannt
sein durfte, wurde es erst durch einen Virtuosen dieses Instrumentes, den
Russen Gusikow (dessen Spiel u.a. Mendelssohn in hohem Grade beeindruckt
haben soll) und seine Konzertreisen in Europa nach 1830 wieder popular®.

Abbildung 7- Das vierreihige Xylophon

Als ein weiterer herausragender Xylophonvirtuose dieser Periode gilt der
Franzose Charles de Try, der sich einer selbst konstruierten zweireihigen
Xylophonart - des sog. Triphons mit einer klaviertastaturahnlichen
Plattenanordnung* bediente und dessen Spiel Camille Saint-Saens veranlafit
haben soll, diesem Instrument im Dance Macabre (1874) und spater im
Karneval der Tiere (1886) ein wichtiges Solo anzuvertrauen®.

¥ Hector Berlioz: Instrumentationslehre, S. 414

0 John Stephen Beckford: Michal Jozef Guzikow: Nineteeth - Century Xylophonist
in Percussiove Notes Vol.3, Nr.3, June 1995

* Diese Anordnung der Klangstébe ist heutzutage bei allen modernen Stabspiel anzutreffen.

2 James Blades: Percussion Instruments and their History, S. 309
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Abbildung 8 - Das zweireihige Xylophon

Von der Popularitat des Xylophons als gefragtes Soloinstrument auch
aul3erhalb des orchestralen Bereiches zeugen zahlreiche Schulen (s.Anhang
F), Etiden und Sammlungen von Vortragssticken, die in der Zeit um die
Jahrhundertwende in Deutschland und den USA verbffentlicht wurden®.

3.8 Entstehung von neuen Schlagzeugschulen zwischen 1850 und 1918
als Resultat der wachsenden Rolle und Anzahl der Schlaginstrumente in
der orchestralen Auffihrungspraxis

Die stéandig wachsende Anzahl der Schlaginstrumente im Orchesterapparat -
als Beispiel sei hier das Percussionsinstrumentarium der VI. Symphonie von
Gustav Mahler (1906) angefiihrt: 4 Pauken, Glockenspiel, Herdenglocken, Tiefe
Glocken, Rute, Hammer, Xylophon, Celesta, Grof3e Trommel , Kleine Trommel,
Triangel und Becken - stellte den Schlagzeuger vor neue Aufgaben und fihrte
in Deutschland und in den USA zwischen 1850 und dem Ausbruch des
1.Weltkrieges zur Entstehung einer ganzen Reihe von Schlagzeugschulen.

In dieser Entwicklungsphase kam es gleichzeitig zur endgultigen Etablierung
von zwei wichtigsten Schultypen, die das Gesamtbild der didaktischen
Unterrichtsliteratur im Fach Klassisches Schlagzeug bis zum heutigen Tage
pragen sollten:

A. Orchesterbezogenen Gesamtschulwerken, die mehrere Schlaginstrumente
bzw. das komplette klassische Schlaginstrumentarium behandeln
(s. Anhang A) und orchesterorientierten Schulen fir einzelne
Percussionsinstrumente wie z.B. Pauken, Kleine Trommel, Xylophon oder
Glockenspiel (s. Anhang B)

B. Solistisch und/oder technisch orientierten Schulen fir Xylophon und Kleine
Trommel (s. Anhang C)

3.8.1 Das Gesamtgebiet der Schlaginstrumente im Orchester von Heinrich
Kling als Beispiel eines orchesterbezogenes Gesamtschulwerkes

* James A.Strain - Published Literature For Xylophon, S.68 in Percussive Notes,
Vol.31, Nr.2, 1992
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Das erste deutsche Gesamtschulwerk fir alle Schlaginstrumente des
damaligen Sinfonieorchesters - Das Gesamtgebiet der Schlaginstrumente im
Orchester : Volkstimlich - praktische Schule fur alle im Orchester verwendeten
Schlaginstrumente sowie die wichtigsten Fantasieinstrumente mit vielen
Ubungen & Abbildungen von Heinrich Kling - ist 1886 im Louis Oertel - Verlag in
Hannover erschienen. Die Schule behandelt mit Ausnahme der Kleinen
Trommel (der Kling ein separates und im selben Verlag unter dem Titel
Vollstandige theoretisch-praktische Trommelschule veroffentlichtes Schulwerk
widmete) alle im sinfonischen Orchesterapparat des ausgehenden
19.Jahrhunderts vertretenen Schlaginstrumente sowie ausgewahlte Effekt - und
Spezialinstrumente.

Die Schule gliedert sich in einen theoretischen und einen praktischen Teil*,
Nach der Behandlung der wichtigsten Begriffe aus dem Bereich der
Allgemeinen Musiklehre im theoretischen Teil, konzentrierte sich die
Aufmerksamkeit des Autors im praktischen Teil der Schule auf die Darstellung
der Konstruktion und der Spieltechnik der einzelnen Schlaginstrumente, die
durch einige Ubungen bzw. Stellen aus dem Orchesterrepertoire oder
entsprechende Beispiele aus der Sololiteratur erganzt wurde. Trotz der
eingehenden und oft bis ins Detail gehenden Schilderungen von
unterschiedlichen Spielarten und zahlreichen Hinweisen fir die Erzeugung von
Spezialeffekten, wie z.B. eines kurzen und sehr dichten Wirbels auf dem
Tambourin im Kapitel 27, wo der Daumen etwas feucht gemacht und springend
uber das Fell gleiten sollte (S.28, Ubung Nr.3) enthalt Das Gesamtgebiet der
Schlaginstrumente sehr wenige Ubungen und Beispiele aus der
Orchesterliteratur, die eine praktische Erprobung und Vertiefung der vom Autor
vorgestellten Spieltechniken ermdglichen wirden. Neben herkdmmlichen
Schlaginstrumenten wie Pauken, Grol3e und Kleine Trommel, Becken,
Xylophon, Glocken, Tam - Tam und Tambourin wurden bei Kling auch viele
Effektinstrumente- und geréte vorgestellt, die man heutzutage vergeblich in
einer Schlagzeugschule suchen wirde. Dazu z&hlen die Nachtigallpfeife, die
Wachtelpfeife, die Eisenbahn (!), die Kindertrompete (!), das Posthorn, das
Alpen - und Kuhhirtenhorn, das Jagdhorn und die Zither (!).

3.8.2 Schulen fiur einzelne Schlaginstrumente

Nahezu zeitgleich mit dem Gesamtgebiet der Schlaginstrumente von Heinrich
Kling entstanden in Deutschland mehrere Schulen fir einzelne klassische
Schlaginstrumente. Eine besondere Rolle in dieser Entwicklung spielten die
Verlage Hofmeister in Leipzig und Zimmermann in Frankfurt am Main, deren
unten aufgelisteten Schlagzeugschulen noch bis heute entweder als
Originalausgaben, oder in Form von revidierten Neuauflagen im Handel
erhéltlich sind :

v" Xylophon - Schule von Julius Hertel (Hofmeister 1886)

* Das Gesamtgebiet der Schlaginstrumente erwies in dieser Hinsicht insofern wegweisend, als
im Laufe der weiteren Analyse festgestellt werden konnte, daf} dieses Gestaltungsmerkmal fiir
den formellen Aufbau der meisten untersuchten Schlagzeugschulen charakteristisch war.
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Schule fur Xylophon von Otto Seele (Zimmermann 1890)

Schule fur Pauke von Otto Seele (Zimmermann 1895)

Kleine Paukenschule von Heinrich Knauer (Hofmeister 1909)
Schule fur Kleine Trommel von Wassiliew (Zimmermann 1909) und
Kleine Trommelschule von Henrich Knauer (Hofmeister 1913)

ANANENENRN

e Xylophon - Schulen

Im Gegensatz zum orchesterorientierten Gesamtschulwerk von Kling befassen
sich die Xylophon - Schule von Julius Hertel und die Schule fur Xylophon von
Otto Seele ausschlieRlich mit der solistischen Schulung und weisen mit einem
theoretischen Teil, in dem die wichtigsten Elemente der Allgemeinen Musiklehre
vorgestellt wurden sowie einem praktischen Teil, der Ubungen und
Vortragssticke enthélt, einen nahezu identischen Aufbau auf.

Der praktische Teil der Xylophon - Schule von Seele umfalt einen
Ubungsbereich, der eine Reihe von Ubungen in allen Tonleitern sowie einige
Beispiele fir die Ausfihrung vom Glissando und Wirbel enthalt und einen
speziell der solistischen Schulung gewidmeten Teil, in dem leichte
Unterhaltungs - und Vortragssticke aus dem popularen Orchester - und
Opernrepertoire vom Autor zusammengestellt wurden.

Die Xylophon - Schule von Hertel zeichnet sich im Vergleich zum Schulwerk
von Seele durch die Erweiterung des Schulungsspektrums um
Doppelklangiibungen sowie technische Ubungen und Etiiden groReren
Umfangs aus und beinhaltet neben leichten Unterhaltungsstiicken auch
Kompositionen, die teilweise ein virtuoses Niveau erreichen.

e Paukenschulen
Die Schulwerke von Otto Seele und Heinrich Knauer sind zwei weitere Beispiele

von orchesterbezogenen Schlagzeugschulen, die ausschlie3lich den Einsatz
der Pauken in der orchestralen Auffiihrungspraxis behandeln.

Die inhaltliche Gestaltung des theoretischen Teiles der Paukenschule von Seele
lant im Vergleich zum Gesamtschulwerk von Kling sowie zu den beiden
Xylophonschulen eine deutliche Erweiterung des Themenspektrums erkennen,
das neben der Vorstellung der wichtigsten Elemente der Allgemeinen
Musiklehre zum ersten Mal detaillierte Angaben zur Konstruktion und zur
Bedienung des Instrumentes enthalt. Dariiber hinaus finden sich hier
Informationen zur Notation, zur Stimmung, zum Dampfen und zur Pflege der
Pauken und eine kurze Darstellung der Entwicklungsgeschichte der Pauken mit
besonderer Betonung der historischen Rolle des privilegierten
Paukenschlagens.

Der praktische Teil der Schule fiir Pauke besteht aus Ubungen und Beispielen
aus der Literatur in Form von Orchesterstudien. Alle Ubungen wurden von
Seele ausschliellich fur zwei, auf ¢ und g gestimmten Pauken konzipiert und
komplett mit Buchstabennamen Hande (r = rechte Hand, | = linke Hand) zur
Anzeige der Reihenfolge der Hande beim Schlagen versehen. Der
Orchesterstudien - Abschnitt beinhaltet sowohl Ubungen, die nahezu vollstandig
auf den Stellen aus dem Orchesterrepertoire basieren, als auch wortlich zitierte

30



Einleitung

Fragmente aus Orchesterwerken. Charakteristisch fur die von Seele getroffene
Auswahl der Ausschnitte ist der konsequente und schwer nachvollziehbare
Verzicht auf die Anfihrung von Orchesterbeispielen, in denen mehr als zwei
Pauken verwendet werden sowie die thematische Einschrankung der
vorgestellten Orchsterstudien auf die Werke von Beethoven (bei weitem
Uberwiegend), Mozart, Weber, Dionizetti und Spohr.

Die Kleine Paukenschule von Heinrich Knauer weist im Vergleich zum
Schulwerk von Seele einige deutliche Verbesserungen auf, die sich sowohl auf
die formelle Gestaltung des praktischen Teiles, der bei Knauer in vier
ubergeordnete und klar strukturierte Ubungsbereiche: Rhythmische Ubungen,
Ubungen mit Wirbel und Abdampfungen, Ubungen fur Pedalpauken und
Ubungen fur 3 und 4 Pauken gegliedert wurde, als auch die inhaltliche
Gestaltung der Ubungen selbst beziehen. Dies gilt vor allem fir den regen
Gebrauch von vielfaltigen Lautstarke - und Artikulationsbezeichnungen sowie
die Verwendung von unterschiedlichen Schlegeltypen wie z.B. Flanelschlegel,
kleine Flanelschlegel, harte Flanelschlegel und Filzschlegel, die der Autor in
einigen Fallen auch innerhalb einer Ubung wechseln l4Rt.

Beispiel 5 - Verwendung von unterschiedlichen Schlegelarten in der Ubung Nr.21
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Der Orchesterstudienteil der Kleinen Paukenschule wurde im Vergleich zu
seinem Pendant bei Seele ebenfalls deutlich aufgewertet und beinhaltet neben
Ausschnitten aus Werken Beethovens zahlreiche Beispiele fur die zeitgemalle
Paukenverwendung bei Berlioz (Sinfonie Fantastique), Wagner (Renzi und Der
fliegende Hollander), Richard Strauf3 (Salome und Elektra), Brahms (I. und
IV.Sinfonie) und Elgar (Variationen Nr.7).

e Kleine Trommel - Schulen

Die Kleine Trommelschule von Heinrich Knauer entspricht mit ihrer Gliederung
in einen theoretischen und einen praktischen Teil dem bereits einige Male
erwahnten typischen Gestaltungsmodell.

Der theoretische Teil beinhaltet eine kurze Darstellung der Elemente der
Allgemeinen Musiklehre, eine Beschreibung der Konstruktion der Kleinen
Trommel, die bei Knauer ebenfalls als Militartrommel bezeichnet wird, sowie
ihrer Rolle als Militér - und Orchsterinstrument.

Der Ubungsteil fangt mit einer Voriibung zum Erlernen der sog. Miihle®.

Beispiel 6 - Die Entstehung der Miihle

* Die Mihle ist eine Form vom Kleine Trommel - Wirbel, bei der jeder Stock zweimal vom
Trommelfell abprallt. Diese Wirbelart wird in der angelsachsischen Literatur als Double Stroke
Roll (Doppelschlagwirbel) bezeichnet und den Rudiments angerechnet.
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Diesem Abschnitt folgen Ubungen ohne Wirbel, Ubungen mit einfachen,
zweifachen, dreifachen und vierfachen Vorschlagen sowie Ubungen mit Wirbel,
in denen alle bisher erlernten Spieltechniken, erweitert um Metrum- und
Tempoanderungen eingesetzt wurden. Ahnlich wie in seiner Paukenschule fiihrt
Knauer bereits zu Beginn des Ubungsteiles vielfaltige dynamische
Bezeichnungen, Artikulationszeichen und Tempovorgaben ein und verzichtet
bereits in der Ubung Nr.5 auf das Vorschreiben der Handereihenfolge beim
Schlagen. Der Orchesterstudienteil - Wichtige Stellen aus Orchesterwerken und
Opern - beinhaltet neben einigen wenig relevanten Ausschnitten aus den Opern
von Rossini, Dionizetti, Verdi und Wagner (u.a. lange Wirbelpassagen aus
Walkure) zwei beriihmte Beispiele fur den orchestralen Einsatz der Kleinen
Trommel in der Oper Die Stumme von Portici von Auber und in Scheherezade
von Nikolai Rimski - Korsakow.

Einen anderen Weg geht Wassiliew in seiner Schule fur Kleine Trommel.
Obwohl die allgemeine zweiteilige Gliederung in einen theoretischen und einen
praktischen Teil auch in diesem Schulwerk beibehalten wurde, befal3t sich der
Autor vorwiegend mit der spieltechnischen Schulung und verzichtet auf die
Einfilhrung von Orchesterstudien bzw. Ubungen, die an charakteristische
Stellen aus dem Orchesterrepertoire ankntpfen wirden.

Der theoretische Teil der Schule beinhaltet neben der Vorstellung der
wichtigsten Elemente der Allgemeinen Musiklehre, eine detaillierte
Beschreibung der Kérperhaltung und Handhabung des Instrumentes sowie der
korrekten Ausfiihrung der Muhle, bei der alle Ubungsphasen sehr genau
dargestellt wurden.

Der praktische Teil enthalt rhythmische Ubungen in verschiedenen Taktarten,
Ubungen mit einzelnen, dreifachen und vierfachen Vorschlagen sowie
Wirbeluibungen, die auch den gréRten Teil des Ubungsbereiches einnehmen.
Nahezu alle Ubungen wurden von Wassiliew mit Buchstabennamen zur
Anzeige der Reihenfolge der Hande versehen, die bezeichnenderweise der
rechten Hand, selbst auf Kosten des unékonomischen zweifachen Schlagens
mit dem gleichen Schlegel, eine filhrende Rolle bei der Ausfiihrung von
rhythmischen Figuren zuweisen. Dariiber hinaus wurden vom Autor alle
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Wirbelibungen mit einer Hilfsstimme ausgestattet, in der anhand von 32stel die
Ausfuhrung und die exakte Dauer der Wirbelnoten dargestellt wurde.

Beispiel 7 - Wirbelnotierung bei Wassiliew

s

j

Dieses Verfahren setzte Wassiliew ebenfalls in den Ubungen mit verkiirzter
Notation ein, um die Ausfuhrung der jeweiligen Rhythmen zu verdeutlichen.

Am Ende des Ubungsteiles wurden groRer angelegte Ubungen plaziert, die in
bezug auf das vorgestellte Material einen zusammenfassenden Charakter
haben und im Hinblick auf den komplexen formellen Aufbau (Introduction,
Coda, Trio -Teil) einer Orchestersuite ahneln.

3.9Schlagzeug in der Kammermusik und als Soloinstrument in der Zeit
von 1918 bis 1950.

3.9.1 Setup

Das klassische Schlaginstrumentarium des ausgehenden 19. Jahrhunderts
erfuhr nach 1918 eine deutliche Erweiterung. Unter dem Einflu vom Jazz und
des lateinamerikanischen Folklore “° fanden neue Schlaginstrumente und
Instrumentenkombinationen Einzug in die Orchesterpartituren. Als erstes lenkte
das Jazz - oder kombinierte Schlagzeug die Aufmerksamkeit der Komponisten
auf sich und wurde in den Werken von Strawinsky, Walton, Milhaud und Bartok
in einer mehr oder weniger veranderten Setup - Form (engl. Aufstellung)
eingesetzt®’.

e Geschichte von Soldaten von Igor Strawinsky

Ein frihes Literaturbeispiel fur die Verwendung eines vom Jazz-Schlagzeug
abgeleiteten Setup, das (wie im Jazz) von einem einzigen Schlagzeuger bedient
wird, ist die Geschichte von Soldaten von Igor Strawinsky aus dem Jahre 1918.
In diesem fur 7 Instrumentalisten konzipierten Werk findet zugleich der erste
kammermusikalische Einsatz der Schlaginstrumente*® in der Literatur statt. Das

“ James Blades: Percussion Instruments and their History, S.451

*" Im Gegensatz zum Drumset kann die Anzahl der Schlaginstrumente eines Setup je nach
Bedarf von Stiick zu Stiick variieren, Gyula Racz: Handbuch der Schlagzeugpraxis, S.60

8 James Holland: Das Schlagzeug, S.243

33



Einleitung

Setup besteht hier aus der Grol3en Trommel, 3 Kleinen Trommeln mit und ohne
Schnarrsaiten, dem Tambourin, dem hdngenden Becken und dem Triangel, die
allesamt fest befestigt sind. Strawinsky bedient sich einer partiturdhnlichen, zum
Teil sehr untbersichtlichen Notation der Schlaginstrumente, die jedem
Percussionsinstrument eine eigene Tonhdhe innerhalb eines 5 - Linien
Notensystems mit einer Zusatzlinie fur die GroRe Trommel zuweist und markiert
in den Teilen Trois Danses und im Finale Marche Triomphale du Diable die
Reihenfolge der Hande beim Schlagen durch die Ausrichtung der Notenhélse.
Der Komponist schreibt eine sehr differenzierte Bedienung der vorhanden
Percussionsinstrumente vor und verlangt neben der Verwendung von
verschiedenen Stockarten (Trommelschlegel, Trommelschlegel mit Lederkopf,
harte Filzschlegel, Schlegel mit Kunststoffkopf), das Anschlagen der Grof3en
Trommeln in der Mitte und am Rande des Felles, um unterschiedliche
Klangfarben zu erzeugen®. Das Stiick stellt im Vergleich zu Orchesterpartituren
des vorigen Jahrhunderts, insbesondere in metrischer und rhythmischer
Hinsicht (haufige 5/8 -, 7/8 -, 5/16 -, 7/16 - Taktwechsel, jazzartige
Synkopenrhythmen), hohe Anforderungen an den Schlagzeuger und verlangt
von ihm zusatzlich eine Auseinandersetzung mit der neuartigen Bedienung und
komplizierten Notation seines Instrumentariums.

Abbildung 9 - Setup bei Strawinsky
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* Morris Goldenberg: Guide Book for the Artist Percussionist, S.122 - 132 in Modern School for
Snare Drum
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Ein weiteres Beispiel fur die frihe Verwendung des Setup in der Kammermusik
ist die Facade - Suite Nr.2 von William Walton aus dem Jahre 1923, die
allerdings in bezug auf den Schlagzeugpart bei weitem nicht die metrische und
bedientechnische Komplexitat des Werkes Strawinskys erreicht™.

e Concerto pour batterie et petite orchestre von Darius Milhaud

Der erste solistische Einsatz vom Schlagzeug als Konzertinstrument findet bei
Darius Mlihaud in seinem Concerto pour batterie et petite orchstre (1929/30)
statt®>*. Dem Schlagzeuger steht hier ein Setup zur Verfiigung, das eine
Mischung aus dem klassischen Orchesterschlagzeug (4 Pauken,

3 Trommelarten - Caisse claire, Caisse roulante und Tambourin provencal,
Tambourin, Kastagnetten, Peitsche, Crecelle, Becken a 2, Tam - Tam) und dem
Jazz - Schlagzeug der 20er und 30er Jahre® (GroRe Trommel mit Pedal
gekoppelt mit einem abnehmbaren Stab zum Anschlagen des Beckens,
hangendes Becken, Wood Block, Metall Block) darstellt. Mlihaud verwendet
zweiseitige Stocke mit einem Filz - und Holzkopf und schreibt detailliert die
Aufstellung und Bedienung seines Setup vor. Die Hauptschwierigkeit bei der
Ausfuihrung des Soloparts liegt vor allem im schnellen Wechsel der
Instrumente, die sowohl mit den Handen (Tambourin , Kastagnetten, Becken a
2), als auch mit verschiedenen Stockarten gespielt werden missen (z.B.
Triangel = harte Schlegel, Pauken = weiche Schlegel, Tam - Tam = spezielle
Tam - Tam - Schlegel) und der gleichzeitigen Bedienung der Grof3en Trommel
mit Pedal.

% James Holland: Das Schlagzeug, S.247

*! Geary Larrick: Analytical and Biographical Writings in Percussion Music, S.107-108

%2 Das Drumset der 20er und 30er Jahre beinhaltete oft zusatzliche kleinere Schlaginstrumente
wie z.B. Wood Block oder Metall Block, die heutzutage mehr nicht zur Grundausstattung

gehoren, vergl. S.165
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Abbildung 10 - Setup bei Milhaud
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e Sonata fur zwei Klaviere und Schlagzeug von Bela Bartok

Die kammermusikalische Verwendung von Schlaginstrumenten wird von Bela
Bertok in seinen zwei wichtigsten Werken mit Schlagzeug : der Musik fur
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (1936) und der Sonata flr zwei
Klaviere und Schlagzeug (1937) fortgesetzt. Kennzeichnend fir beide Werke ist
die haufige Verwendung von gewirbelten Paukenglissandi, die den Einsatz von
Pedalpauken erfordern® sowie der solistische Einsatz von Xylophon. Das
Setup der Sonata: 3 Pauken, Xylophon, Kleine Trommel mit und ohne Saiten,
hangendes Becken, Becken a 2, Grol3e Trommel und Triangel, das von zwei
Ausfuhrenden bedient wird, stellt im Vergleich zu den bereits erwahnten
Werken von Strawinsky oder Milhaud keine quantitative Erweiterung des
Spektrums der verwendeten Schlaginstrumente dar. Zukunftsweisend ist hier
aber die Suche nach neuen Klangfarben und Klangeffekten, die durch subtilere
und vielfaltigere Behandlung des vorhandenen Instrumentariums und raffinierte
Artikulation realisiert wird und von den beiden Schlagzeugern eine sehr
feinfhlige und insbesondere im Bereich der leisen Dynamik perfekt
ausgewogene Ausfiihrung erfordert. Bartok verlangt den Einsatz von drei
verschiedenen Schlegelarten fir die Triangel (normaler Triangelstab, dinner
Holzstock, kurzer und schwerer Metalstab), den Gebrauch von vier
unterschiedlichen Anschlagmitteln fur das hangende Becken (Paukenschlegel,
dickes Ende des Trommelstockes bezeichnet als col legno, diinner Holzstock
und Fingernagel bzw. Messerklinge), das dartiber hinaus am Rande oder auf
der Kuppe gespielt werden soll und die Verwendung der Kleinen Trommel mit
und ohne Schnarrsaiten, die ebenfalls in der Mitte oder am Rande

%% James Holland: Orchestral Percussion Technique, S.67
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angeschlagen wird und notiert penibel jede Verdnderung der Spielweise in
seiner Partitur™,

Ein weiterer neuer Effekt ist ein Wirbel auf der Grol3en Trommel unter
Verwendung eines Stockes mit zwei Kopfen, der durch eine proppelerartige
Drehbewegung einer Hand produziert wird.

Abbildung 11 - Setup bei Bartok
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3.9.2 Schlagzeugensemble
e lonisation von Edgar Varese

Einen Schritt weiter geht Edgar Varese in der lonisation (1931). Mit diesem flr
12 Schlagzeuger und einen Pianisten konzipierten Werk ruft Varese eine neue
instrumentale Formation ins Leben: das Schlagzeugensemble. Der Komponist
setzt ein riesiges Schlaginstriumentarium ein, das sowohl klassische
Schlaginstrumente: 3 Grol3e Trommeln, 4 verschiedene Trommel - Arten
(Tarole, 2 Caisse Claire, Tambour militare, 2 Caisse roulante), Triangel,

2 Becken, Gong, 3 Tam - Tams, Kastagnetten, Tambourin, Glocken, Schellen,
asiatische Temple - Blocks und zahlreiche lateinamerikanische
Percussionsinstrumente: 2 Bongos, Cow Bells (Cencerro), Guiro, Claves,
Maracas, Cuica, als auch Effektistrumente: 2 Sirenen, Anvils und Peitsche
erganzt durch Klavier und Celesta umfal3t. Bedingt durch die hohe Anzahl der
Klangkorper wurde das gesamte Schlaginstrumentarium in 12 Gruppen a 2 bis
5 Percussionsinstrumente aufgeteilt, wobei jedem Schlaginstrument in der
Partitur mit Ausnahme des Klaviers ein eigenes 1 - Linien - Notensystem
zugeteilt wurde. Der Komponist schreibt die Verwendung von verschiedenen
Stockarten vor (Paukenschlegel mit Filz -, Schaum - oder Holzkdpfen) und flhrt
eine neue Artikulation ein, indem er die Trommeln am Metallrand ohne
Beriihrung des Felles angeschlagen 14Rt>. Alle Schlagzeugparts zeichnen sich

* Morris Goldenberg: Guide Book for the Artist Percussionist, S.157 - 162 in Modern School for
Snare Drum

%% Morris Goldenberg : Guide Book for the Artist Percussionist, S.163-176 in Modern School for
Snare Drum
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durch sehr hohe rhythmische Unabhangigkeit aus, die aus der motivischen
Arbeit des Komponisten und dem Operieren mit kleinsten rhythmischen
Einheiten resultiert. Varese fuhrt komplizierte rhythmische Strukturen ein (z.B.
haufig eingesetzte und durch Pausen aufgelockerte Sechzehntelquintolen, die
in den Tutti -Passagen unisono ausgefiihrt werden oder synkopiert verwendete
32stel - Triolen), die im Hinblick auf das Fehlen eines spirbaren Metrums und
in Verbindung mit der standig wechselnden Bedienung von unterschiedlichen,
zu kleineren Gruppen zusammengefaldten Schlag- und Effektinstrumenten die
lonisation zu einem der in technischer und musikalischer Hinsicht
anspruchsvollsten Schlagzeugwerken der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
machen.

3.9.3 Stabspiele

Beschrankte sich die bisherige Erweiterung des klassischen
Schlaginstrumentariums ausschlief3lich auf Percussionsinstrumente von
unbestimmter Tonhdhe, wurden in den dreil3iger Jahren bereits vereinzelte
Versuche unternommen zwei weitere Vertreter der Stabspielinstrumente - das
Vibraphon und das Marimba - in die Kunstmusik einzufihren.

e Vibraphon

Das Vibraphon wurde von Hermann Winterhoff im Jahre 1916 fur den
amerikanischen Instrumentenhersteller Leedy Drum Co. entwickelt und war
bereits in den zwanziger Jahren ein integraler Bestandteil einer Tanz - oder
Jazzband®, wo es sowohl mit zwei, als auch vier Schlegeln (Akkordspiel)
bedient wurde. Alban Berg hat als erster Komponist das Vibraphon in seiner
Oper Lulu im Jahre 1934 verwendet.

e Marimba

Das Marimba(phon) - ein Instrument afrikanischen Ursprungs®’ und
mexikanisches Nationalinstrument (die groRen mexikanischen Marimbas
werden oft von mehreren Spielern gleichzeitig bedient) - wurde in den
zwanziger Jahren von den amerikanischen Instrumentenhersteller Musser und
Deagan weiterentwickelt, wonach es in den USA als Solo - oder
Bandinstrument (auch in Marimbabands) aufgrund seines gro3en Tonumfanges
(bis 4,5 Oktaven) und der Moglichkeit der Verwendung von zwei und vier
Schlegeln (Akkordspiel) groRe Verbreitung gefunden °® hat. Obwohl das
Marimba in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts nur ein einziges Mal von
Gustav Holst in seinem Capricio (1932) orchestral eingesetzt wurde®®, entstand
fur dieses Instrument bereits 1940 ein Konzertwerk, das seine solistischen

% Karl Peinkoffer/Fritz Tannigel: Handbuch des Schlagzeugs, S.58
%" Hans Kunitz: Die Instrumentation - Schlaginstrumente, S.1061
%8 James Blades: Percussion Instruments an their History, S.407

% James Blades: Percussion Instruments and their History, S.408
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Moglichkeiten unter Beweis stellte - Concertino for Marimba and Orchestra von
Paul Creston®. In diesem dreiteiligen, klassisch gepragten Konzert findet eine
Verschmelzung der fur das Xylophon typischen Zwei - Schlegel - Technik, die in
den auRReren, schnellen Teilen verwendet wird und durch die Bevorzugung der
hohen, dem Xylophon entsprechenden Tonlage deutlich an die virtuose
Xylophontradition anknipft mit der Vier - Schlegel - Technik des Vibraphons in
den Akkorden des langsamen, mittleren Teiles. Das Concertino von Paul
Creston stellt neben dem Concerto pour batterie et petit orchestre von Darius
Milhaud ein frihes Beispiel fir die solistische Verwendung von klassischen
Schlaginstrumenten. Zugleich leitet dieses Werk den Einzug vom Marimba in
die Konzertsale ein, das das Xylophon als das bisher wichtigste
Orchsterstabspielinstrument und in seiner Funktion als populares
Soloinstrument in der Zeit nach 1950 weitgehend abloésen sollte.

3.10 Entstehung von neuen Schlagzeugschulen zwischen 1918 und 1950

Die Erweiterung des klassischen Schlaginstrumentariums um neue, aus dem
Jazz und dem lateinamerikanischen Folklore stammenden
Percussionsinstrumente und die allmahliche Emanzipation des Schlagzeugs in
seiner solistischen und kammermusikalischen Funktion blieb nicht ohne Einfluf3
auf die Entwicklung von Schlagzeugschulen zwischen 1918 und 1950, obwohl
ihre Verfasser nur sporadisch die innovativen Neuerungen in der Behandlung
der Schlaginstrumente in den Werken von Strawinsky, Milhaud oder Bartok
berticksichtigten. Neben Verdffentlichungen von bereits bekannten
orchesterorientierten Schulwerktypen wie Gesamtschulwerke und Schulen fur
einzelne Schlaginstrumente (vergl. Anhang D und E), die weiterhin das
klassische Schlaginstrumentarium im Kontext seines orchestralen Einsatzes
behandelten, kam es im Bereich der Schulen flr einzelne Schlaginstrumente
zur verstarkten Entwicklung von Schulwerken, die die Vorbereitung fur
solistische Aufgaben und/oder die Schulung der Spieltechnik auf dem
jeweiligen Instrument (vergl. Anhang F) eindeutig in den Vordergrund stellten.

Die unterschiedlichen Wege in der Entwicklung von Schlagzeugschulen in der
Zeit von 1918 bis ca. 1950 konnen am Beispiel von drei fast parallel in
Deutschland und in den USA veroffentlichten Schulwerken illustriert werden, die
die wichtigsten Tendenzen in der Konzipierung von Unterrichtsmaterialien fur
das klassische Schlagzeug deutlich widerspiegeln.

3.10.1 Ein orchesterorientiertes Gesamtschulwerk - Pauken und Kleine
Trommel - Schule mit Orchesterstudien von Franz Kruger

Ein Beispiel eines Gesamtschulwerkes, das die Tradition von
orchesterorientierten Schlagzeugschulen des 19.Jahrhunderts und aus der Zeit
um die Jahrhundertwende fortsetzt, ist die 1942 veroffentlichte Pauken - und
KleineTrommel - Schule mit Orchesterstudien von Franz Kriiger - dem 1.
Pauker an der Staatsoper Berlin und Lehrer an der Staatlich akademischen

% Geary Larrick: Analytical and Biographical Writings in Percussion Music, S.145
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Hochschule fur Musik in Berlin - die von Kurt Ulrich erganzt und herausgegeben
wurde und im Jahre 1951 in einer Neuauflage von Kurt Schiementz erneut im
Druck erschien. Die Schule widmet sich ausschlief3lich dem orchestralen
Einsatz der beiden Titelinstrumente sowie des Glockenspiels und des
Xylophons und behalt sogar durch die dreiteilige Gliederung des Ubungs- und
Studienmaterials die typische Orchesterrangordnung (Pauken, Kleine Trommel
und Stabspiele).

Das auffalligste Merkmal der Pauken und Kleine Trommel - Schule ist der
unverhaltnismafig gro3e Anteil von Orchesterstudien im Vergleich zum
Volumen der Ubungsbereiche:

Pauken - Ubungsteil S.7 - 26 ,

Orchesterstudien fur Pauken S.28 - 160

Kleinen Trommel - Ubungsteil S.162 - 178

Orchesterstudien fur Kleine Trommel S. 180 - 202
Glockenspiel und Xylophon - Ubungsteil S.204-205
Orchesterstudien fur Glockenspiel und Xylophon S.206 - 229

ASENENENENEN

Der Paukenteil besteht aus einem einleitenden Kapitel, in dem die
grundlegenden Informationen bezuglich des Instruments (Paukenkonstruktion
und Schlegelarten, Haltung der Schlegel, Aufstellung der Pauken), der
wichtigsten Spieltechniken (Paukenwirbel, Vorschlage, einfache und doppelte
Kreuzschlage, Abdampfen der Pauken und Reihenfolge der Hande bei
Ausfuhrung von verschiedenen rhythmischen Figuren) und der Notation
enthalten sind. Der Paukenteil enthalt keinerlei Informationen beziglich der
Allgemeinen Musiklehre, deren Kenntnisse vom Autor vorausgesetzt wurden.

Der Ubungsbereich umfafit 45 kurze Ubungen, die mit Ausnahme der letzten 5
(Ubungen fir 3 und 4 Pauken) fiir zwei Pauken konzipiert wurden und
unverkennbar an wichtige Paukenstellen aus dem Orchesterrepertoire
anknupfen. Kriger fiihrte sowohl technische Ubungen ein, die dem Erlernen
von bestimmten Schlagtechniken in Verbindung mit komplizierteren
rhythmischen Figuren dienen wie z.B. die Ubung Nr.16 (Triolen in Verbindung
mit Kreuzschlagen) und rhythmische Ubungen mit komplizierten rhythmischen
Folgen wie z.B. die Ubungen Nr.35 oder Nr.39 (Triolen, Quintolen, 32stel), als
auch Ubungen, die einen zusammenfassenden Charakter haben und der
Vertiefung der bereits erlernten Techniken in Verbindung mit vielféltigen
Tempo -, Charakter - und Lautstarkebezeichnungen dienen®. In dem sehr
umfangreichen Orchesterstudienteil bietet Kriiger eine einmalige
Zusammenstellung von wichtigen Stellen aus dem orchestralen
Paukenrepertoire des 19. und der ersten Halfte des 20.Jahrhunderts, die in
vielen Fallen durch die vollstandige Ubernahme von kompletten
Paukenstimmen wortlich zitiert wurden (z.B. Franz Liszt - Eine Faust -
Symphonie — lll.Teil). Neben vielen Einzelbeispielen (wie z.B. aus der
Phantastische Symphonie von Hector Berlioz) fal3te der Autor wichtige Stellen
aus dem Schaffen von Komponisten, die im Hinblick auf die Verwendung der
Pauken eine besondere Rolle gespielt haben, in Form von separaten Kapiteln
zusammen:

81 Der Autor machte bezeichnenderweise in keiner Ubung Gebrauch von der technisch langst
vorhandenen Moglichkeit des Paukenumstimmens.
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Aus Beethovens Werken (u.a. alle Symphonien),

Aus den Symphonien von Robert Schumann (alle Symphonien),
Aus den Symphonien von Johannes Brahms,

Aus den Werken Richard Wagners,

Aus den Symphonien von Peter Tschaikowsky und

Aus den Symphonien von Anton Bruckner.

ASANENANENRN

Obwohl die Ausrichtung des Ubungsteils eine eher konservative Einstellung des
Autors gegentuber Neuerungen in der Behandlung der Pauken vermuten laft,
finden sich im Orchestersudienteil einige Beispiele dafir, dal3 dem Verfasser
auch die moderne Verwendung der Pauken bekannt war. Ein Beispiel dafir sind
die Ausschnitte aus dem Feuervogel von Igor Strawinsky, aus Dr. Faust von
Feruccio Busoni und vor allem aus der Musik fur Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta von Bela Bartok, wo sogar das bereits erwahnte und
fur die Paukenverwendung bei Bartok charakteristische Glissando in
Verbindung mit einem Wirbel angefihrt wurde. Trotz der Fulle des vorgestellten
Orchesterstudienmaterials fur Pauken vermifl3t man bei Kriiger weitere, fiir die
orchestrale und kammermusikalische Verwendung der Pauken dieser Periode
mal3gebenden Werke seiner Zeitgenossen wie z.B. La Sacre du Printemps von
Strawinsky und vor allem die Sonata fir zwei Klaviere und Schlagzeug von
Bartok.

Der zweite Teil der Schule befal3t sich mit dem aus klassischer Sicht
zweitwichtigsten Schlaginstrument im Orchester - der Kleinen Trommel. Der
Kleine Trommel — Teil gliedert sich in einen kurzen Einfihrungsteil mit der
Beschreibung der Haltung der Stocke und der Erzeugung des Wirbels und
einen Ubungsteil mit 19 kurzen Ubungen fir Kleine Trommel, 17 Militar -
Ubungen sowie 10 Ubungen fiir Kleine und GroRe Trommel. In den Ubungen
fur Kleine Trommel beschaftigt sich Kriiger intensiv mit der Ausfiihrung des
Wirbels und fuhrt eine Reihe von speziellen Schlagmanieren, die allesamt der
Militarmusik entlehnt wurden : den Schleifschlag (einfacher Vorschlag), den
Deutschen Ruf (vierfacher Vorschlag), den Franzésischen Ruf (zwei- oder
dreifacher Vorschlag) und den Druckruf (kurzer Presswirbel®®) und in Ubungen
mit Schleifschlag und Ruf sowie Scharfen rhythmischen Ubungen (Synkopen)
in Verbindung mit Tempo - und Dynamikbezeichnungen eingesetzt wurden.
Die starke Anlehnung des Autors an die militarische Tradition der Kleinen
Trommel bekréftigen die 17 eigens fur die Verwendung dieses Instrumentes in
der Militarmusik konzipierten Ubungen, die eine Ansammlung von
Marschmusikrhythmen (z.B. Ubung Nr.1 - Sturmmarsch oder Ubung Nr.4 -
Parademarsch) und Militarsignalen (z.B. Ubung Nr.5 - Wecken oder Ubung Nr.9
- GroRer Zapfenstreich) darstellen. Die darauffolgenden Ubungen fiir Kleine und
Grofl3e Trommel knupfen an die Verwendung der Schlaginstrumente in der
Marschmusik und im (Salon)orchester. Der Verfasser setzte in allen Ubungen
die gleichzeitige Bedienung der Grol3en Trommel und der Becken von einem
Ausfiihrenden voraus (vergl. die AuRerungen Berlioz™ zur dieser Spielpraxis)

%2 Im Gegensatz zur Miihle, die durch das zweifache Abprallen der Stécke vom Trommelfell
entsteht, ist die Anzahl der Abprallschlage beim Presswirbel erheblich héher, wodurch der
Eindruck eines in sich geschlossenen fortdauernden Klanges entsteht. Der Presswirbel ist die
wichtigste Wirbelart, die in der modernen Orchesterpraxis verwendet wird. In der
angelsachsischen Literatur wird diese Wirbelart als Press Roll bezeichnet und ebenfalls den
Rudiments angerechnet.
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und fuhrte gelegentlich weitere Schlaginstrumente wie das Glockenspiel und die
Triangel in der Ubung Nr.7 (Walzer) oder das Tambourin und die Kastagnetten
in der Ubung Nr.10 (Bolero) ein, die vom Kleine Trommel - Spieler bedient
werden muf3ten. Ein Novum in der Behandlung des Schlaginstrumentariums ist
die Anweisung des Autors alle Ubungen alternativ auch in einer Ein - Mann -
Version unter Verwendung des kombinierten Jazzschlagzeugs zu spielen - ein
unverkennbarer wenn auch vereinzelter Einfluld der Unterhaltungs - und
Jazzmusik im Schulwerk von Kriiger. Im Gegensatz zur gréf3tenteils militarisch
gepragten Behandlung der Kleinen Trommel im Ubungsteil, widmete sich der
Autor im Orchesterstudienteil ausschlie3lich dem orchestralen Einsatz dieses
Instrumentes und bietet eine hervorragende Auswahl von wichtigsten Stellen
aus dem modernen Orchesterrepertoire. Neben den Ouvertiren zu Fra Diavolo
und Die Stumme von Pontici von Auber und Piqgue Dame von Franz von Suppe
beinhaltet der Orchesterstudienabschnitt Fragmente aus Bolero und Alborada
del gracioso von Maurice Ravel, Nocturnes (Fetes) und Iberia von Claude
Debussy sowie Scheherezade von Nikolai Rimski-Korsakow - neben Bolero
wohl dem wichtigsten Beispiel fur der Verwendung der Kleinen Trommel im
symphonischen Orchester des 19.Jahrhunderts. Eine Ergénzung des
Orchsterstudienteiles bilden grof3e Ausschnitte aus Capriccio espagnol von
Nikolai Rimski-Korsakow, in denen der Einsatz einer ganzen
Schlagzeugsektion mit Pauken, der Kleine Trommel, der Triangel und der
GroRen Trommel mit Becken dargestellt wurde.

Der dritte und letzte Teil der Pauken und Kleine Trommel - Schule behandelt
das Xylophon und das Glockenspiel. Der vom Herausgeber der Schule Kurt
Ulrich®® verfaRte Ubungsteil beinhaltet neben einer kurzen einseitigen
Einleitung, in der u.a. die Konstruktion des zwei - und vierreihigen Xylophons
beschrieben wurde und einige Hinweise zur konzertanten Sololiteratur fir
dieses Instrument enthalten sind (u.a. zahlreiche Bearbeitungen von Kruger),
vier (1) fur das vierreihige Xylophon konzipierte Musteriibungen - Ubung mit
Dreiklangen, Ubung fiir die rechte und die linke Hand und Terziibung, die laut
Anweisungen von Ulrich in allen Tonarten und ebenfalls auf dem zweireihigen
Xylophon und dem Glockenspiel gespielt werden sollen. Der duf3erst knappe
Umfang des Ubungsteiles wird teilweise durch den Orchesterstudienteil
kompensiert, der eine gute Auswahl aus dem modernen Orchesterrepertoire
bietet und zahlreiche bekannte Beispiele fiir den solistischen Einsatz der beiden
Instrumente beinhaltet. Orchesterstudien fir Xylophon umfassen u.a. Danse
Macabre von Camille Saint - Saens, Feuervogel und Petruschka von Igor
Strawinsky und Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta von Bela
Bartok. Im etwas umfangreicheren Orchersterstudienteil fur Glockenspiel
wurden dagegen charakteristische Ausschnitte aus Petruschka von Strawinsky,
Jeux de vagues und Dialogue du vent et de la mer aus La mer von Claude
Debussy sowie Fontane de Roma, Pini di Roma und Feste Romane von
Ottorino Respighi angefihrt.

% Die Schule von Kriiger wurde zwei Jahre nach seinem Tod im Jahre 1940 von Kurt Ulrich
herausgegeben. Da dem Herausgeber nach eigenen Aussagen die Aufzeichnungen des Autors
in bezug auf das Xylophon und das Glockenspiel nicht vorlagen, entschlof3 er sich den
fehlenden Xylophon und Glockenspiel - Teil der Schule durch eigene Aufzeichnungen zu
ersetzen, die in Anlehnung an die Methodik Kruigers konzipiert wurden.
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Das Gesamtschulwerk von Franz Kruger setzt die Tradition von
orchesterbezogenen Schlagzeugschulen des 19. Jahrhunderts fort und weist
sowohl in bezug auf die Behandlung des vorliegenden Ubungsmaterials, als
auch den groRen Umfang der Orchesterstudienteile groRe Ahnlichkeit mit den
bereits besprochenen Schlagzeugschulen von Heinrich Kling (Gesamtgebiet
der Schlaginstrumente) und Heinrich Knauer (Paukenschule und Kleine
Trommelschule). Die Schule von Kriiger erweist sich vor allem im Bereich der
Orchsterstudien als eine sehr nitzliche Hilfe beim Einstudieren des
Orchesterrepertoires fur das klassische Schlaginstrumentarium. Der Flle der
hervorragend ausgewéhlten Orchesterstudienmaterialien stehen kleine
Ubungsteile gegeniiber, die nur einen anleitenden Charakter haben kénnen und
keinen klar strukturierten methodischen Aufbau aufzuweisen haben. Im
Gegensatz zu Paukenibungen, die noch einen Zusammenhang mit den
darauffolgenden Orchesterstudien erkennen lassen, steht die starke Anlehnung
der Kleinen Trommel - Ubungen an die Militarmusik im Kontrast zum Material
des Orchesterstudienteiles, dessen Inhalte weitgehend unberiicksichtigt
geblieben sind. Der qualitative Unterschied zwischen den Ubungs - und
Orchesterstudienteilen ist im Xylophon und Glockenspiel - Abschnitt der Schule
besonders auffallig, wo lediglich eine kurze 2 - seitige Anleitung anstelle eines
methodisch angelegten Ubungsteiles untergebracht wurde. Die tiberwiegend
orchesterbezogene Ausrichtung des Schulwerks betont der Verzicht des Autors
auf Beispiele flir den kammermusikalischen oder gar solistischen Einsatz der
Schlaginstrumente. Desweiteren findet sich in der Schule kein Hinweis auf die
Verwendung und Handhabung von neueren Schlaginstrumenten wie das
Vibraphon, das Marimba oder lateinamerikanische Fokloreinstrumente.

Parallel zu klassisch ausgerichteten Schulwerken, die im engen
Zusammenhang mit der Orchesterpraxis entstanden waren und bei einer Fille
von Beispielen aus dem Orchesterrepertoire dem Erlernen der Spieltechnik
mithilfe von methodisch aufgebauten Ubungen nur wenig Aufmerksamkeit
schenkten, kam es zur Entwicklung von Schlagzeugschulen, die die Vermittlung
der Schlagzeugtechnik eindeutig in den Vordergrund stellten mit dem Ziel, den
Schlagzeuger fir solistische Aufgaben vorzubereiten und/oder seine
Spieltechnik zu erweitern und zu vertiefen. Ein Beispiel fir eine Schule, die
ausschlief3lich die solistische Verwendung eines Schlaginstrumentes behandelt
ist Lionel Hampton's Method for Vibraharp aus dem Jahre 1933.

3.10.2 Method for Vibraharp von Lionel Hampton - Vermittlung der
Spieltechnik und Vorbereitung fir das Solospiel

Die Vibraphon - Schule von Lionel Hampton - einem der fihrenden
Vibraphonisten in der Jazz - Geschichte - widmet sich ausschlief3lich dem
solistischen Einsatz dieses Instruments und beinhaltet sowohl technische
Ubungen, als auch eine Reihe von Vortragsstiicken, die allesamt der Jazz- und
Unterhaltungsmusik entlehnt und vom Autor eigens furs Vibraphon arrangiert
wurden. Im Mittelpunkt der Schulung steht das Beherrschen der Drei - und der
Vier — Schlegel — Technik, fur die Doppelklangibungen fir einzelne Hande mit
wechselndem Abstand zwischen den Schlegeln einer Hand, Dur -
Dreiklangtiibungen mit Umkehrungen, komplexe Molldreiklangiibungen in
Verbindung mit einstimmigen Melodien, Ubungen mit Dominantsept -,
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verminderten und UbermaRigen Akkorden sowie chromatische Ubungen,
Nonakkorde und Ubungen mit alterierten Vierklangen vom Autor konzipiert
wurden. Eine sehr wichtige Stufe in der Entwicklung der Vibraphontechnik
stellen die von Hampton eingefiihrten Unabhangigkeitsibungen fir beide
Hande (Ubungen Nr.139 und 140) dar. Die hier prasentierte Spielweise, in der
sowohl Akkorde als auch einzelne Stimmen mit allen 4 Schlegeln gespielt

werden, bildet die Grundlage der modernen Vibraphontechnik.
Beispiel 8 - Die Verwendung der Vier - Schlegel - Technik bei der Ausfiihrung von Akkord - und
Einzeltonfolgen bei Hampton

Obwohl die meisten technisch und solistisch ausgerichteten Schlagzeugschulen
dieser Zeit im Bereich der Stabspiele angesiedelt waren, was im Hinblick auf die
grol3e Popularitat dieser Instrumentengruppe als gefragte Soloinstrumente in
Verbindung mit dem stets wachsendem Schwierigkeitsgrad des Repertoires
leicht nachvollziehbar ist®*, findet man ebenfalls auf dem Gebiet der
Schlaginstrumente von unbestimmter Tonhdhe vereinzelte Beispiele fur
technisch orientierte Schulwerke, wo die Vermittlung von speziellen Spielarten
und die Schulung der Spieltechnik eindeutig im Vordergrund steht. Ein Beispiel
dafir ist u.a. die amerikanische Schule Stick Control for the Snare Drum von
George L.Stone aus dem Jahre 1935, die sich ausschlie3lich mit der Schulung
der Kleine Trommel - Technik auf der Basis der Rudiments befal3t.

Neben den beiden wichtigsten Arten von Schlagzeugschulen -
orchesterbezogenen Schulwerken und technisch/solistisch orientierten Schulen
- findet man in der Zeit zwischen 1918 und 1950 padagogische
Unterrichtswerke, die eine Mischform der beiden Hauptgattungen darstellen und
zugleich den bereits beschriebenen Prozel3 der Erweiterung des klassischen
Schlaginstrumentariums um neue aus dem Jazz und dem lateinamerikanischen
Folklore stammenden Percussionsintrumente in den Werken von Strawinsky
oder Milhaud dokumentieren. Ein Beispiel fur ein Gesamtschulwerk, das sowohl
die Kleine Trommel und das Drumset im Kontext der Jazzschlagzeugtechnik,
als auch klassische Schlaginstrumente in Verbindung mit zahlreichen
Orchester- und Kammermusikbeispielen behandelt, ist die Schule fur

8 James A.Strain - Published Literature for Xylophone (ca.1880 - ca.1930), IV Samples from
the repertoire, S.69 - 72 in Percussive Notes, Vol.31, Nr.2, Dez.1992
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Jazzschlagzeug von Matyas Seiber - dem Leiter der Jazz - Klasse am Dr.
Hoch's Konservatorium in Frankfurt a.M. mit dem Anhang: Das Schlagzeug im
Orchester von Paul Franke aus dem Jahre 1929.

3.10.3 Schlagzeug zwischen Jazz - und Orchestermusik am Beispiel der
Schlagzeugschule von Matyas Seiber und Paul Franke.

Die Schule von Seiber und Franke stellt einen interessanten Versuch dar, die
Spieltechnik des Jazzschlagzeugs und das Spektrum des klassischen
Schlaginstrumentariums innerhalb eines einzigen Unterrichtswerkes
vorzustellen. Obwohl sich der erste Teil der Schule ausschlief3lich mit dem
kombinierten Jazzschlagzeug (Drumset) befaflit, weisen sowohl das erste
theoretische, als auch das dritte Kleine Trommel - Kapitel eine hohe
Universalitat auf, die die beiden Abschnitte ebenfalls fir einen
Orchesterschlagzeuger interessant machen. Nach einer kurzen Vorstellung der
in Bezug auf Schlaginstrumente von unbestimmter Tonhéhe wichtigsten
Elemente der Allgemeinen Musiklehre - der Notation, der Abkirzungen und der
Vortragsbezeichnungen - befalt sich Seiber mit der Kleinen Trommel, die er als
das in technischer Hinsicht fir den Schlagzeuger wichtigste Instrument
bezeichnet. Der Teil ist methodisch gut durchstrukturiert und umfaf3t
Rhythmische Ubungen mit einfachen, dem Jazz entlehnten Rhythmen wie
punktierte Achtel in Verbindung mit Sechzehntel und Achteltriolen,
Vorschlagstubungen mit einfachen bis vierfachen Vorschlagen, die vom Autor
zusatzlich mit englischen, der Rudiment - Terminologie entstammenden Namen
versehen wurden (einfacher Vorschlag = Flam, zweifacher Vorschlag = Drag),
Wirbeliibungen in Anlehnung an die Muhle und Ubungen mit dem Presswirbel
in Verbindung mit Lautstarkeveranderungen und rhythmischen Figuren,
Technische Ubungen mit verschiedenen Paradiddle - Arten® (auch hier zitiert
Seiber englische Bezeichnungen: Paradiddle mit einfachem Vorschlag = Flam
Paradiddle, Paradiddle mit doppeltem Vorschlag = Drag Paradiddle, Paradiddle
im 3/4 - Takt - Double Paradiddle, zusammengesetzter Paradiddle = Compound
Paradiddle), sowie Gemischte Ubungen fir Kleine Trommel in verschiedenen
Taktarten.

Beispiel 9 - Der Presswirbel

Beispiel 10 - Verschiedene Paradiddle - Arten

% Der Paradiddle ist eine rhythmische Figur von insgesamt acht gleichen Schlagen mit einer
festen Reihenfolge der Hande = RLRR LRLL (R= Rechte Hand, L = Linke Hand), die mit 26
weiteren Schlagarten (u.a. Flam und Drag) die Gruppe der Rudiments (Schlagmanieren) bildet.
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a. Paradiddle (Grundfigur)
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b. Paradiddle mit einfachem Vorschlag (Flam Paradiddle)
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c. Paradiddle mit doppeltem Vorschlag (Drag Paraddidle)
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d. Double Paradiddle

Y

8 —— T
ELRELRR L RLRLL
R L R B L R L R L.L R L

Die Vielfalt der an die Rudiments angelehnten Ubungen macht den Kleine
Trommel - Teil gleichermal3en fir den Jazz - und Orchesterschlagzeuger
geeignet und ist ein frihes Beispiel fur ihre Verwendung in der
Schlagzeugpadagogik als universelles Mittel bei der Schulung der Kleine
Trommel - Technik. Im Gegensatz zu dem technisch betonten Kleine Trommel -
Kapitel mit vielen Ubungen und den restlichen Kapiteln des Jazzteiles, in denen
weitere Bestandteile des Jazzschlagzeugs - Grof3e Trommel mit Pedal, Hi - hat,
Becken, Tom - Toms usw. - vorgestellt wurden, widmet sich der zweite Teil der
Schule - Das Schlagzeug im Orchester von Paul Franke - der orchestralen
Verwendung des klassischen Schlaginstrumentariums und beinhaltet neben
Beschreibungen der wichtigsten Schlaginstrumente Ubungen, die an Anlehnung
an wichtige Stellen aus der Orchesterpraxis entstanden sind.

Der klassische Teil der Schule wurde in drei Kapitel gegliedert :

I. Instrumente mit unbestimmter Tonhdohe,
Il. Instrumente mit bestimmter Tonh6he
[Il.Zusammenwirken der Schlaginstrumente.

Das erste Kapitel beschaftigt sich mit Trommeln und trommelartigen
Instrumenten (Kleine Trommel, Grof3e Trommel, Rihrtrommel und Tambourin),
Becken und beckenartigen Instrumenten (Becken,Tam - Tam, Gong, Zymbeln),
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Ubrigen Schlaginstrumenten (Triangel, Kastagnetten, Ratsche, Hammer) und
der Schlagzeugmaschine - einer Kombination aus der Grof3en Trommel mit
Pedal und einem Fu3becken als eine (in der heutigen Auffihrungspraxis nicht
mehr praktizierte) Losung fur Orchester mit nur einem Schlagzeuger. Der Autor
bietet neben Informationen zur Konstruktion und Bedienung der vorgestellten
Instrumente nur wenige Ubungen, die sich auf die orchestrale Behandlung der
Grof3en Trommel, des Tambourins, der Triangel, der Kastagnetten und der
Schlagzeugmaschine beschrénken. Charakteristisch fur die praxisorientierte
Ausrichtung der Ubungen ist die hohe Konzentration von technischen und
stilistischen Mitteln (Wirbel, Vorschlage, zahlreiche Dynamik - und
Tempobezeichnungen) bei gleichzeitigem Fehlen der methodisch angelegten
Schulung der Spieltechnik.

Das zweite Kapitel - Instrumente mit bestimmter Tonhohe - setzt diese
Vorgehensweise fort, bietet aber viele musiktheoretische Informationen, die die
im Jazzteil der Schule vorgestellten Elemente der Allgemeinen Musiklehre
erganzen. Im Abschnitt Allgemeine Voraussetzungen setzt sich Franke mit dem
Tonsystem, den Versetzungszeichen inkl. Enharmonie, dem Aufbau der
Tonleiter und dem Quintenzirkel auseinander und erweitert das erworbene
Wissen um praktische Tonleiter- und Dreiklang - Ubungen in allen Dur- und
Molltonarten. Die ndchsten Abschnitte des zweiten Kapitels befassen sich mit
dem Glockenspiel, dem Xylophon, den Réhrenglocken und den Pauken, die der
Autor aufgrund ihrer veranderbaren Stimmung ebenfalls der Gruppe der
Schlaginstrumente von bestimmter Tonhdhe zuordnete. Franke widmet dem
Glockenspiel und dem Xylophon neben Beschreibung der Spieltechnik und der
Anschlagsmitteln einige kurze Ubungen, die durch Ausschnitte aus dem
Orchesterrepertoire erganzt wurden. Sind es beim Glockenspiel Beispiele aus
Gotterdammerung und Die Meistersinger von Richard Wagner, greift Franke
beim Xylophon auf modernere Beispiele zurtick, indem er drei Stellen aus der
Kammermusik Nr.1 von Paul Hindemith anfiihrt. Im Paukenabschnitt liefert der
Autor Informationen zur Konstruktion, zu den wichtigsten Schlegelarten (Filz -
und Holzschlegel), zum Tonumfang und zur Stimmung der Pauken und
beschreibt die Erzeugung des Paukenwirbels. Neben dem herkbmmlichen
Tremolo auf einer Pauke erwahnt Franke ebenfalls den in der Orchestermusik
sehr seltenen Wirbel auf zwei Pauken - eine Spieltechnik, die als eine der vielen
Spielmanieren in der Zunftmusik des 17. und 18. Jahrhunderts weit verbreitet
war. Nach Anweisungen zum Abdampfen der Pauken folgen funf kurze
Ubungen fur zwei Pauken, die wie ihre Pendants in den bereits vorgestellten
Kapiteln des zweiten Teiles der Schule eine Zusammenfassung von wichtigsten
Spieltechniken und Einsatzmdglichkeiten der Pauken darstellen (Wirbel,
verschiedene Vorschlagsarten, differenzierte Dynamik).

Das dritte und letzte Kapitel des zweiten Teiles der Schule - Das
Zusammenwirken der Schlaginstrumente - liefert zahlreiche Beispiele fur den
Einsatz und die Notation der Schlagzeugsektion im modernen symphonischen
Orchester und in der Kammermusik. Der Autor betont die wachsende Rolle des
Schlaginstrumentariums in der Musik nach Wagner und geht auf die
Problematik der uneinheitlichen Notierung der Schlagzeugsektion in den
Werken seiner Zeitgenossen ein. Franke stellt zwei Systeme vor:
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e die von ihm bevorzugte Notierung der Schlagzeugsektion im Funf - Linien -
System, die u.a. von Paul Hindemith in seiner Oper Cardillac verwendet
wurde und

¢ die franzdsische Notation, bei der jedem Schlaginstrument eine eigene Linie
zugewiesen wird, die u.a. in den Opernwerken von E.W. Korngold zum
Einsatz kam.

Im darauffolgenden Orchesterstudienteil betont der Autor die zweckmalige
Beschrankung der Auswahl von Literaturbeispielen auf die Stlicke von lebenden
Komponisten und zitiert Ausschnitte aus den Werken von Paul Hindemith
(Konzert fur Orchester und Cardillac), Ernst Toch (Die chinesische Flote) und
E.W. Korngold (Die tote Stadt und Das Wunder der Heliane), die allesamt
(nach Angaben des Autors) notengetreu ibernommen wurden und die
Notierung sowie Verwendung des erweiterten Schlaginstrumentariums bei
Hindemith (Pauken, Tambourin, Kleine Trommel, Becken, Grol3e Trommel,
Triangel, Zymbeln), bei Toch (Gong, Becken, Kleine Trommel, Grol3e Trommel,
Pauken) und Korngold (Glockenspiel, Pauken, Glocken, Triangel, Kleine
Trommel, Becken, Gro3e Trommel, Tam - Tam) demonstrieren. Den Hohepunkt
des Orchesterstudienteiles stellt die Vorstellung von einigen Ausschnitten aus
der Geschichte von Soldaten von Igor Strawinsky dar. Franke beschrankt sich
hier nicht nur auf die Prasentation von wichtigsten Stellen aus diesem flr den
kammermusikalischen Einsatz des klassischen Schlaginstrumentariums der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts revolutionaren Werkes (Marsch des
Soldaten, Tango, Ragtime, Tanz des Teufels und Triumph des Teufels),
sondern liefert zahlreiche praktische Hinweise zur korrekten Ausfiihrung in
bezug auf die Verwendung von verschiedenen Schlegelarten, die wechselnden
Anschlagstellen und die guinstige Positionierung der einzelnen
Schlaginstrumente in dem Schlagzeug - Setup Strawinskys. Dartber hinaus
wurden vom Autor den urspringlich franzdsischen und englischen
Bezeichnungen der Instrumente und der Anschlagmitteln deutsche Namen
hinzugeflgt, die das Einstudieren des vorliegenden Materials erheblich
erleichtern und die zuweilen zweideutige Notierung des Schlaginstrumentariums
bei Strawinsky, in der die Reihenfolge der Hande durch die Ausrichtung der
Notenhalse markiert wird, erklart. Ein einziger Minuspunkt ist das Fehlen einer
Skizze, die die korrekte Aufstellung des Schlaginstrumentariums darstellen
wuirde. Das Schulwerk erganzen zahlreiche Abbildungen, die sowohl alle im
Schulwerk behandelten Schlaginstrumente und Schlegelarten, als auch die
Haltung der Stocke bei der Kleinen Trommel und den Pauken demonstrieren.

Die Schlagzeug - Schule von Matyas Seiber und Paul Franke ist in vielfacher
Hinsicht ein wichtiges Schulwerk. Zum einen dokumentiert es den Umbruch in
der orchestralen Behandlung des klassischen Schlaginstrumentariums nach
1918 unter dem Einflu3 vom Jazz (bei Strawinsky) und die Auswirkungen
dieses Prozesses in bezug auf die padagogische Schlazeugliteratur. Zum
anderen die Etablierung der Kleinen Trommel als das Ausgangs - und
Basisinstrument in Verbindung mit den Rudiments bei der Schulung der
Spieltechnik. Ungeachtet der Tatsache, dal3 im orchsterbezogenen Teil der
Schule die systematische Vorgehensweise des ersten Teiles bei der Schulung
der Spieltechnik auf den einzelnen Instrumenten des klassischen
Schlaginstrumentariums nicht fortgesetzt wurde, scheint Paul Franke die
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Zeichen der Zeit richtig erkannt zu haben, indem er bewuf3t ausgewahlte Werke
seiner Zeitgenossen als Beispiele fur den modernen Einsatz des erweiterten
Schlaginstrumentariums lieferte. Von unschéatzbarem padagogischen Wert ist
vor allem die eingehende Behandlung der Geschichte von Soldaten, wodurch
dieses komplexe Werk einem angehenden Schlagzeuger in dieser Form zum
ersten Mal vorgestellt werden konnte.

4. Schlagzeug in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und die neuen
Aufgaben des Schlagzeugers im Orchester, in der Kammermusik und als
Solist.

Die Entwicklung des klassischen Schlaginstrumentariums erreichte in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhundert ihren H6hepunkt, was hauptsachlich auf die
massive Verwendung dieser Instrumentengruppe in den Werken der Neuen
Musik zurtckzufuhren ist. Die nach neuen Klangfarben und Effekten strebenden
Komponisten der Avantgarde fanden im vielfaltigen Schlaginstrumentarium das
willkommene Medium zur Verwirklichung ihrer klanglichen ldeen, das in bezug
auf die Vielzahl der Erscheinungsformen und der mdglichen Spieltechniken den
klassischen Orchesterinstrumenten weit Uberlegen war. Infolge dieser
Entwicklung konnten Schlaginstrumente in vielen Orchesterwerken sowie in der
Kammermusik zum ersten Mal eine fiihrende Rolle tibernehmen und sich
gleichzeitig als gefragte Soloinstrumente etablieren. Dieser Prozel3 wurde von
zahlreichen Neuerungen in der Herstellung und Konstruktion der
Schlaginstrumente begleitet. Dadurch konnten sowohl die technischen
Moglichkeiten vieler Schlaginstrumente stark erweitert, als auch die Welt der
exotischen Folkloreinstrumente fir Komponisten und Schlagzeuger weitgehend
erschlossen werden, indem ihre Herstellung von der Musikindustrie
ibernommen wurde®®. Das breite und vielfaltige Spektrum des modernen
Schlaginstrumentariums kann am Beispiel der wichtigsten Instrumententypen
bzw. - konfigurationen: des Setup, der Stabspiele, der Pauken und der Kleinen
Trommel sowie deren Verwendung in der solistischen, kammermusikalischen
und orchestralen Auffiihrungspraxis aufgezeigt werden.

4.1 Setup

Eine besondere Rolle in der Entwicklung des klassischen
Schlaginstrumentariums hat das von Strawinsky, Milhaud und Bartok
eingefuihrte Schlagzeug - Setup gespielt - eine beliebige Kombination der
Schlaginstrumente®’, die von einem Ausfiihrenden bedient werden - das in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts eine sehr hohe Verbreitung fand und zu
einem der beliebtesten Instrumente der modernen solistischen und
kammermusikalischen Schlagzeugliteratur wurde. Eines der bekanntesten
Beispiele fir den solistischen Einsatz des klassischen Schlaginstrumentariums
in Form eines Setup ist der Zyklus fur einen Schlagzeuger von Karlheinz
Stockhausen aus dem Jahre 1960. Dieses nach den Prinzipien der Aleatorik

% z.B. die Produktion von Gongs und Tam - Tams durch die Firmen Zildjan (USA) und Paiste
(Schweiz): James Blades - Percussion Instruments and their history, S. 427

¢ Gyula Racz - Handbuch der Schlagzeugpraxis, S.14
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konzipierte Werk stellt die verschiedenen Klangfarben der verwendeten
Schlaginstrumente eindeutig in den Vordergrund, wobei die melodischen und
rhythmischen Strukturen des Werkes eine untergeordnete Rolle spielen. Der
Komponist setzt eine Vielzahl von Schlaginstrumenten ein, die im Kreis
aufgestellt und vier Hauptgruppen bilden:

I. Holzinstrumente (Guiro, 2 afrikanische Schlitztrommel)

II. Metallinstrumente (Schellen, 2 Becken, Hi - hat, Triangel, 4 Almglocken,
1 Buckelgong, 1 Tam - Tam)

lll.Fellinstrumente (Kleine Trommel, 4 Tom -Toms)

IV. Stabspiele (Marimba, Vibraphon).

Die kreisformige Aufstellung des Schlaginstrumentariums unterstitzt dabei die
Anlage der Komposition, die je nach der ausgewéhlten Anfangsperiode, das
Durchnehmen des ganzen Werkes bis hin zur ersten Note des Anfangszyklus

erfordert.

Abbildung 12 - Setup bei Stockhausen (Zyklus)

Die Vielfalt der eingesetzten Schlaginstrumente und der dadurch verfligbaren
Klangfarben potenziert die Verwendung von verschiedenen, von Stockhausen
exakt vorgeschriebenen Stockarten sowie Anschlagstellen (z.B. harte und
weiche Schlegel, Eisenkltppel fir Almglocken, Hi - hat geschlossen und offen,
bei offener Hi - hat normales Anschlagen und Anschlagen der Hi - Hat - Kuppe).
Neben der deutlichen Erweiterung und der neuartigen Behandlung des
Schlaginstrumentariums als Klangfarbenquelle gegeniber der
Setupverwendung in den bereits besprochenen Werken von Strawinsky, Bartok
oder Milhaud setzt sich Stockhausen mit der bis dato uneinheitlichen und oft
sehr verwirrenden Notation des Schlaginstrumentariums der friheren Periode
auseinander und entwickelt sein eigenes System, das eine Mischung aus der
graphischen Notation und der herkbmmlichen Notenschrift darstellt. Bei
Stockhausen wird jedem Schlaginstrument in der Partitur ein seinem Aussehen
nachempfundenes graphisches Symbol zugeordnet, das den jeweiligen Einsatz
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dieses Instrumentes deutlich markiert. Weiterhin verzichtet der Komponist auf
die Verwendung von dynamischen Bezeichnungen, die durch die Dicke der
Noten dargestellt werden®. Mit einigen Ausnahmen (Notation von Guiro,
Schellen, Becken und Hi - hat) verwendet Stockhausen ein 5 - Linien - System,
das je nachdem, ob ein Instrument mit bestimmter oder unbestimmter Tonhdhe
vorliegt, mit einem Notenschlissel versehen wird. Ansonsten bedient er sich,
ganz in der Manier von Strawinsky einiger Zusatzsysteme mit 2 oder 3 Linien
unterschiedlichen Abstandes.

Beispiel 11 - Notation bei Stockhausen (Zyklus)

Die neuartige Notation des Schlaginstrumentariums bei Stockhausen fand einen
wichtigen Nachahmer in einem der Pioniere der Schlagzeugpadagogik in
Deutschland - dem Wiurzburger Professor Siegfried Fink - der in seinen an das
Notationssystem von Stockhausen eng angelehnten Tabulaturen die
Grundlagen der modernen Schlagzeugnotation unter Berticksichtigung nahezu
aller Schlaginstrumente festgelegt hat und in seinen eigenen Werken
konsequent verwendete®.

Ein weiteres Beispiel fur ein ahnliches Notationssystem bietet Interieur | flr
einen Schlagsolisten von Helmut Lachenmann aus dem Jahre 1967, das den
Klang-Gedanken von Stockhausen weiterfiihrend®, sein Setup um neue
Schlaginstrumente (Pauken, 2 Bongos, Cimbales antiques) und Klangfarben

% Die Partitur von Stockhausen ist dariiber hinaus so ausgelegt, daR sie sowohl in beiden
Richtungen, als auch auf den Kopf gestellt gelesen werden kann. Dafiir sorgen vor allem die
spiegelartig angebrachten Instrumentensymbole. Da die Notenschrift jedoch unveréndert bleibt,
andert sich der musikalische Ablauf erheblich.

% Die Tabulaturen von Fink setzen die Verwendung eines 5 - Linien - Systems voraus und
benutzen verschiedene Notenkdpfe zur Anzeige des jeweiligen Schlaginstrumentes, Siegfried
Fink - Kombinationsinstrumentarium im Artikel Perkussion im Handbuch der Musikpadagogik,
Band Il - Instrumental- und Vokalpadagogik 2: Einzelfacher, S.498 und 499, s. Anhang L

® G.Racz - Handbuch der Schlagzeugpraxis, S.75
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und durch die Verwendung von differenzierteren Anschlagmitteln (Xylophon -
und Vibraphonschlegel, Tam - Tam - Schlegel, Kleine Trommel - Schlegel,
Reibstocke) erweiterte.

Weitere bekannte Beispiele fir die solistische Verwendung von Schlagzeug-
Setup sind :

Orion M 42 von Reginald Smith (1968),

Alternation, Szenen und Variationen fiir Percussion Solo von Siegfried Fink (1968),
Strutture simmetriche von Robert Wittinger (Schlagzeugfassung 1976),

King of Denmark des amerikanischen Komponisten Morton Feldman sowie
Psapha des in Frankreich lebenden griechischen Komoponisten Yannis Xenakis.

ASANENENEN

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts kam es ebenfalls zur Entstehung
einer ganzen Reihe von konzertanten Stiicken, die sich eines Setup nach dem
Vorbild des Schlagzeugkonzertes von Darius Milhaud bedienten. Als Beispiel
fur diese kombinierte Verwendung des klassischen Schlaginstrumentariums
kénnen das Concertino pour Percussion et Orchestre von Jean Balissat (1972)
und das Konzert fur Klavier und Schlagzeug von Harald Genzmer (1975)
angefihrt werden.

Im seinem vierteiligen Konzert fihrt Genzmer eine klare Einteilung des
Schlaginstrumentariums in drei grof3e Gruppen ein, die jeweils einem Konzert -
Teil zugeordnet wurden. Im ersten und zweiten Satz sind es 6 Tom - Toms,
Triangel, Xylophon, Vibraphon, Beckenturm, kleines und grof3es Tam - Tam
sowie GrofRe Trommel, im 3.Teil lateinamerikanische Percussionsinstrumente:
2 Congas und 2 Bongos sowie eine Triangel und im 4. Satz ein komplettes, um
Beckenturm und zwei Bongos erganztes Jazzschlagzeug (Drumset): Kleine
Trommel, 2 Tom - Toms, Crash - und Sizzle - Becken, Gro3e Trommel mit
Pedal und Hi - hat.

Das Concertino von Balissat weist ein &hnliches Instrumentarium auf mit

3 Becken, 4 Tom - Toms, 4 Bongos, 4 Temple-blocks, 3 Cow Bells, der Kleinen
Trommel, der Tarolle und der Grol3en Trommel mit Pedal, bietet aber vor allem
im 1. und 2.Teil vielfaltigere Kombinationen von Fell -, Holz - und
Metallinstrumenten. Interessant ist z.B. die Verwendung der Grol3en Trommel
mit Pedal und der 4 Tom - Toms im ersten Teil oder im Setup des zweiten
Teiles in Verbindung mit der Kleinen Trommel, der Tarolle (einer speziellen
Kleine Trommel - Art franzdsischer Herkunft mit sehr hellem Klang), den

4 Bongos und dem Becken. Als ein Novum in einem Schlagzeugkonzert kann
die Einfuhrung einer, ganz im klassischen Sinne, nicht auskomponierten
Cadenza obligata am Ende des dritten, tberwiegend vom Xylophon dominierten
Teiles betrachtet werden, die vom Solisten selbstandig gestaltet werden muf3.

Weitere Beispiele fur die konzertante Setup - Verwendung:

v' Zbigniew Bargielski - Koncert na perkusije i orkiestre

v" Harry Cowel - Concerto for Percussion

v" Andre Jolivet - Concerto flir FI6te und Schlagzeug

v" D. Morgen - Concerto for Solo Percussion and Orchestra
v" L. Matousek - Concerto for Percussion

52



Einleitung

v" Henry Tomasi - Concert Asiatique
v' Marta Ptaszynska - Koncert na kwartet perkusyjny i orkiestre

Das Schlagzeug - Setup wurde ebenfalls sehr oft in Verbindung mit anderen
Instrumenten oder elektronischen Medien (Band) und auch innerhalb eines
Orchesterapparates eingesetzt.

Zahlreiche Beispiele fur die kammermusikalische Verwendung des Setup in
Verbindung mit anderen, nicht percussiven Instrumenten finden sich im
Schaffen solcher Komponisten wie z.B. Luciano Berio (Circles fur
Frauenstimme, Harfe und 2 Schlagzeuger 1960), Ingolf Dahl (Duettino
Concertante fur Fl6te und Schlagzeug 1966), Kazimierz Serocki
(Fantasmagoria fur Schlagzeug und Klavier 1971 ), Marta Ptaszynska
(Cadenza fur Flote und Schlagzeug 1972) und George Crumb (Music for a
Summer Evening for Two Amplified Pianos and Percussion 1974). Beispiele fur
die Verwendung vom Schlagzeug - Setup in der Orchestermusik bieten u.a.
The Rape of Lucretia (1946) und The Turn of the Screw (1954) von Benjamin
Britten, in denen ein fur diesen Komponisten typisches Setup mit der Grol3en
Trommel, der Tenor Trommel und der Kleine Trommel verwendet wird"* oder
das vom polnischen Komponisten Augustyn Bloch fiir das Festival der Neuen
Musik Warschauer Herbst 1983 komponierte Oratorium fur Orgel, Streicher
und Schlagzeug, in dem zwei komplette Setups eingesetzt wurden’?.

4.2 Stabspiele (Mallets)

Neben dem Schlagzeug - Setup, das aufgrund seiner offenen Struktur und
grof3en Klangvielfalt fur die Zwecke der Neuen Musik pradestiniert zu sein
schien, kam es parallel zur Entstehung und raschen Verbreitung der
solistischen und kammermusikalischen Literatur fiir Mallets™.

Eines der wichtigsten Beispiele fir den konzertanten Einsatz der Stabspiele ist
das Concerto pour Marimba et Vibraphone von Darius Milhaud aus dem Jahre
1947. Das in den USA komponierte Werk verbindet den klassischen
Instrumentalkonzert - Stil und die Klangeingenschaften der beiden Stabspiele
mit einer zeitgemalen musikalischen Sprache und verlangt vom Solisten eine
perfekte Beherrschung der Vier - Schlegel - Technik. Im dreiteiligen Stiick -
Anime, Lent und Vif - setzt Milhaud beide Soloinstrumente sowohl einzeln, als
auch gleichzeitig ein (im 2. und 3.Teil) und schreibt die Verwendung von
verschiedenen Schlegelarten bis hin zum Fingerkuppenspiel vor.

Die technischen Schwierigkeiten bei der Ausfiihrung der zum Teil pianistisch
konzipierten Passagen erhoht die Notwendigkeit eines sehr schnellen, meistens
pausenlosen Wechsels zwischen den beiden Stabspielinstrumenten, was eine
sehr hohe Treffsicherheit des Ausfuhrenden erfordert.

™ James Blades: Percussion Instruments and their history, S.421
"2 Augustyn Bloch: Oratorium na organy, smyczki i perkusje, PWM Edition Warschau

® Malllets (mallet = Klangplatte) ist im englischsprachigen Raum ein Sammelbegriff fir alle
Stabspielinstrumente.
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Das Konzert von Darius Milhaud trug wesentlich zur Etablierung des Marimbas
und des Vibraphons als die heutzutage wichtigsten Stabspiele im solistischen
und kammermusikalischen Bereich. Die sehr hohe, bis zum heutigen Tag
andauernde Popularitat der beiden Instrumente manifestiert sich in zahlreichen
Konzerten und Solostiicken’, die fiir Marimba und Vibraphon’ nach 1950
geschrieben wurden und der Vielzahl von professionellen Marimba - und
Vibraphonspieler °.

Das Xylophon konnte im Gegensatz zum Marimba und Vibraphon seine grof3e
Popularitat als Soloinstrument aus der Zeit um die Jahrhundertwende und der
ersten Halfte des 20. Jahrhundert nicht aufrechterhalten und wurde, in
zahlreichen Transkriptionen, hauptsachlich in der Ragtimemusik solistisch
eingesetzt’’. Ein seltenes Beispiel fiir den konzertanten Einsatz vom Xylophon
ist das Concertino per silofono e orchestra des ungarischen Komponisten Istvan
Lang aus dem Jahre 1969. Eine grol3e Rolle spielt dieses Instrument dagegen
nach wie vor in der Orchestermusik, wo es oft mit solistischen Aufgaben betraut
wird (u.a. bei Aaron Copland in Appalachian Spring 1945). Zahlreiche Beispiele
fur den kammermusikalischen und orchestralen Einsatz vom Xylophon in
Verbindung mit anderen Mallets finden sich im Schaffen von Olivier Messien
und Pierre Boulez. In Chronochromie (1963) verwendet Messien Xylophon,
Marimba, Glockenspiel und Rohrenglocken. In 7 Haikai (1962) und in Et
exspecto resurrectionem (1964) setzt der Komponist dagegen Glockenspiel,
Vibraphon, Rohrenglocken und Celesta in Verbindung mit Gongs und Becken
ein, um den Klangcharakter der ferndstlichen Gamelanmusik wiederzugeben.
Eine &hnlich raffinierte Behandlung der Stabspiele weist das Schaffen von
seinem Schuiler Messien auf. In Le marteau sans maitre (1954 - 57) fur Fléte,
Viola, Gitarre und 3 Schlagzeuger verwendet Boulez Xylophon und Vibraphon
in Verbindung mit einem Schlagzeug - Setup (Kleine Trommel, Bongos,
Maracas, 2 Cow Bell, 2 Tam - Tams, Gong, Becken, zwei kleine Becken und
Triangel), wobei die Einfliisse der ferndstlichen Gamelanmusik in diesem Stiick
stark an die Schlagzeugbehandlung bei Messien erinnern. Einen Schritt weiter
geht Boulez in Pli selon pli, wo einer herkdmmlichen Schlagzeugsektion eines
Symphonieorchesters ein riesiges Stabspielinstrumentarium mit 2 Xylorimbas,

™ z.B. Marimbakonzerte von Robert Kurka, Ney Rosauro, Marta Ptaszynska, Nebojsa Zivkovic,
Solo-Stiicke von Heinz Werner Henze, Harald Genzmer, Siegried Fink, Gordon Stout, Akira
Miyoshi, Toshiya Sukegawa u.v.a.

> Obwohl das Vibraphon ebenfalls die Vier - Schlegel - Technik verwendet, wurde bislang noch
kein Konzert fiir dieses Instrument geschrieben. Dagegen ist die Anzahl der Solostlicke
betréachtlich, die gemaR der Jazztradition dieses Instrumentes sehr oft starke Jazzeinflisse
aufweisen (z.B. Solo pieces vom filhrenden Jazzvibraphonisten Gary Burton oder Blues for
Gilbert von Mark Glentworth).

"8 Eine der beriihmtesten Marimbaspielerinen ist die Japanerin Keiko Abe, die als erste Frau
den Ehrenpreis (Hall of Fame Award) der amerikanischen Schlagzeugorganisation Percussive
Arts Society fur besondere Errungenschaften auf dem Gebiet der Schlagzeugpédagogik und fir
Ihre kiinstlerische Tétigkeit erhielt: Percussive Notes, Vol.32, Nr.3, S.8.

" Percussive Notes Vol.33, Nr.5: Interview mit dem Xylophonisten Bob Becker von der
amerikanischen Schlagzeuggruppe Nexus, S.31
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2 Vibraphons, Glockenspiel, etlichen Cow Bells, R6hrenglocken und
Glockenplatten (hergestellt nach Anweisungen des Komponisten) hinzugeflgt
wurde.

4. .3Pauken

Die Techniken der Neuen Musik in bezug auf die neuartige Klangerzeugung
und die unermudliche Suche nach neuen Klangeffekten trugen wesentlich zur
Erweiterung der Spieltechnik und der Palette der mdglichen
Klangschattierungen der Pauken bei. Ein Paradebeispiel fur die innovative und
zugleich virtuose Behandlung der Pauken sind die Eight Pieces for Four
Timpani von Elliot Carter aus dem Jahre 1950: |. Saeta, Il. Moto Perpetuo, .
Adagio, IV. Recitative, V. Improvisation, VI. Canto, VII. Canaries und VIII.
March, von denen Recitative und Improvisation als zwei mittlere Soloteile in den
Six Pieces for Kettle Drums and Orchestra (1966) vom Autor noch einmal
verwendet wurden’®. Die Innovationen Carters erstrecken sich auf die
dauerhafte Einfihrung von 3 verschiedenen Anschlagstellen (am Rande = R, in
der Mitte = C und normal = N), die Verwendung von verschiedenen
Schlegeltypen mit dem Hohepunkt im March, wo sie mehrere Male umgedreht
(Filz- und Holzende) und sogar gemischt eingesetzt werden missen (Rechte
Hand - Filzschlegel, Linke Hand - Holzende), den Einsatz von Kombinationen
aus abgedampften und normal klingenden Pauken im March und die Einfihrung
von dead strokes in Recitative (der Stock bleibt nach dem Anschlagen der
Pauke am Fell, wodurch ein stark abgedamfter, toter Klang produziert wird).

Abbildung 13 - Anschlagstellen bei Carter
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Carter beschrankt sich nicht nur auf die aul3ere Behandlung der Pauken,
sondern experimentiert in Adagio und Canto mit der Akustik dieser Instrumente,
indem er die Erzeugung von Flageolettdonen durch Pressen von zwei Fingern in
aufs Fell zwischen dem Rand und der Fellmitte und gleichzeitiges Anschlagen
der Pauke am Rande des Felles vorschreibt oder so die sympathetic resonance
der Pauken (durch Anschlagen einer Pauke sollen andere Pauken beim
entsprechenden Intervall in Schwingungen versetzt und zum Klingen gebracht
werden) in Verbindung mit Glissando zu nutzen versucht’®.

"8 Geary Larrick: Analytical and Biographical Writings in Percussion Music, S.120

" Elliot Carter: Eight Pieces for Four Timpani, Performance Notes S.3 und 4
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Die virtuose Behandlung der Pauken bei Carter konnte nur in Verbindung mit
erheblichen Verbesserungen des Pedalstimmechanismus durch
Schlagzeugfirmen wie Ludwig (Ausgleichspedal) oder Premier
(Reibungskupplung) sowie die Einfuhrung von wetterunempfindlichen Fellen
aus Kunststoff (die eine stabile Stimmung des Instrumentes garantierten)
erreicht werden® und beeinfluRte die Entstehung einer ganzen Reihe von
weiteren Solo- Stiicken fur einen 4 bzw. 5 Pauken - Satz, die jedoch die
Komplexitat der Paukenbehandlung bei Carter nicht erreichen konnten (z.B.
John Bergamo - Four Pieces for Timpani, Siegfried Fink - Timpani Suite,
K.Kepper - Timpanorama, P.Price - Timpani Solos ) und einigen
Paukenkonzerten (Konzert fir Pauken und Orchester von Werner Tharichen
1954, Concerto for Five Kettledrums and Orchestra von Robert Parris 1955,
Concerto for Timpani and Orchestra von Harold Faberman 1962). Ein Beispiel
fur die virtuose Verwendung der Pauken im Orchester findet sich in Nocturne
for Tenor Solo, Seven Obbligato Instruments and String Orchestra von
Benjamin Britten aus dem Jahre 1958, wo der Schlagzeuger wahrend der
Ausfuhrung von solistischen Sechzehntelpassagen alle vier Pauken umstimmen
mulf3.

4.4Kleine Trommel

Die Errungenschaften Carters auf dem Gebiet der differenzierten
Klangerzeugung wurden sehr schnell auf die Kleine Trommel und andere
Trommelinstrumente Ubertragen. Ein Beispiel fir die innovative Behandlung der
Kleinen Trommel sind die Six Unaccompanied Solos for Snare Drum von
Michael Colgrass (1977). Colgrass fuhrt in seinen Solos eine getrennte Notation
der rechten und linken Hand u.a. bei der Notierung von zweistimmigen
Passagen im ersten Solo ein und verwendet eine Vielzahl von speziellen
Schlagarten wie z.B. Rim Shot ( = RandschuR - gleichzeitiges Anschlagen des
Trommelrahmens und Felles) und umgedrehter Rim Shot (das Ende des
Stockes bleibt am Fell liegen, wahrend der Trommelrand mit dem anderen
Stockende angeschlagen wird) oder Cross Stick (= Kreuzschlegel - wahrend ein
Stock das Fell der Kleinen Trommel berihrt, wird er mit dem zweiten Stock
angeschlagen), die allesamt der Jazzschlagzeugtechnik entlehnt wurden. Der
Autor unterscheidet, ahnlich wie Carter, zwischen 3 Anschlagpositionen auf
dem Trommelfell (am Rande, in der Mitte und normal), verwendet sowohl
normale und sehr leichte Trommelstdcke, als auch Paukenschlegel und
Jazzbesen und schreibt dariber hinaus das Ein - und Ausschalten der
Schnarrseiten (oft innerhalb eines Stuckes) vor. Die raffinierte Artikulation
Colgrass’ erstreckt sich nicht nur auf die Verwendung von speziellen
Schlagtechniken oder differenzierten Stockarten, sondern macht auch von den
klassischen Artikulationszeichen staccato und portato nicht Halt, die durch je
sehr kurzes oder schweres Anschlagen des Trommelfelles bzw. Verwendung
von Jazzbesen (z.B. im Stiick Nr.5) realisiert werden sollen. Ein Beispiel fir die
Kleine Trommel - Polyphonie findet sich im ersten Solo, wo jede Hand eine
eigenstandige Stimme auszufihren hat.

8 james Holland: Das Schlagzeug, S.39
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Beispiel 12 - Kleine Trommel - Polyphonie im Solo Nr.1
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Parallel zur solistischen Behandlung der Kleinen Trommel bei Colgrass oder
anderen Autoren wie z.B. Siegfried Fink (Sonata for Snare Drum, Snare Drum
Suite) oder Bent Lyloff (Etude Nr.9), die an die moderne Behandlung der
Kleinen Trommel in der Neuen Musik und die klassische Orchestertradition
dieses Instrumentes anknupften, kam es in den USA zur Veroffentlichung von
zahlreichen technisch betonten Soli, die in Anlehnung an die Militartradition der
Kleinen Trommel und die 26 All American Standard Rudiments entstanden sind.
Die wichtigsten Autoren sind hier John S.Pratt (u.a. 24 Modern Contest Solos),
William J.Schinstein (u.a. Southern Special Solo Drumming) und C.Wilcoxon
(All American Drummer).

4.6 Schlagzeugensemble

Das Schlagzeugensemble - ein Klangapparat, der bereits in der Vorkriegszeit in
solchen Werken wie lonisation von Edgar Varese (1931) oder Fugue for Eight
Percussion Instruments von William Russel (1933) eingesetzt wurde, erfuhr in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert eine vielfaltige und haufige Verwendung
und wurde zu einer der beliebtesten Formationen in der Schlagzeugmusik®:,
Als einer der Pioniere gilt hier John Cage, der bereits 1939 sein erstes Stick fur
ein Schlagzeugensemble - Constructions in Metal - komponierte.

Ein charakteristisches Merkmal in der Behandlung des Schlaginstrumentariums
bei Cage - das Eintauchen von Gongs ins Wasser wahrend der Tonerzeugung
(Water Gongs) - findet sich in weiteren Schlagzeugwerken des Komponisten
wieder, wie z.B. Second Constructions (1940), Third Constructions (1941) und
Double Music (1961). Als Pendant zur experimentellen Behandlung des
Schlagzeugensembles bei Cage kann das neben lonisation wichtigste frihe
Werk flr ein Schlagzeugensemble - die Toccata for Percussion Instruments
des mexikanischen Komponisten Carlos Chavez aus dem Jahre 1942

8 Einer aktuellen Umfrage der amerikanischen Fachzeitschrift Percussive Notes zufolge, die
sich auf Informationen von tber 40 Schlagzeuglehrer an verschiedenen Musikschulen und
Universitaten in den USA gestiitzt hat, wurden alleine nach 1992 iber 100 neue Stiicke fur
Schlagzeugensemble in den USA veréffentlicht - Percussive Notes, Vol.31, Nr. 4:
Recommended Percussion Ensemble Compositions, S.43 - 46
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angesehen werden®. Chavez kniipft in seinem fiir 6 Schlagzeuger konzipierten
Stiuck an die Schlagzeugtradition seines Landes und entwickelt ein pulsierendes
rhythmisches Gebilde von ungeheurerer Motorik und Ausdruckskraft.

Die allmahliche Etablierung des Schlagzeugensembles als selbstandige
Musikformation fuhrte zur Entstehung von zahlreichen Kompositionen fir diese
Instrumentenkonfiguration und zur Griindung von Percussionensembles -
sowohl im professionellen, als auch im schulischen Bereich, wo das
Schlagzeugensemble als ein wichtiges padagogisches Mittel bei der Schulung
des Kammerspiels angesehen wird. Gyula Racz sagt zu diesem Thema in
seinem Handbuch der Schlagzeugpraxis:

Eines der wichtigsten Teile der Ausbildung ist das regelmafi3ige Zusammenspiel.
Dafur findet man die beste Moglichkeit in der Kammermusik, im Percussion-
Ensemble.

Ein Beispiel fur ein professionelles Schlagzeugensemble auf dem Gebiet der
Neuen Musik ist die beriihmte franzdsische Schlagzeuggruppe Les
Percussions de Strasbourg, der zahlreiche Stiicke u.a. Etudes
choreographiques von Maurice Ohana, Jeux 6 von Roman Haubenstock -
Ramati (1960), Signalement von Peter Shat (1961), Continuum von Kazimierz
Serocki (1966) oder Persephassa von Yannis Xenakis (1969) gewidmet
wurden. Dieses wohl prominenteste europaische Schlagzeugensemble®® konnte
gleichzeitig einen Quasistandard von 6 Ausfihrenden etablieren und hat in
dieser Besetzung sogar die urspringlich fur 13 Percussionisten konzipierte
lonisation von Edgar Varese zur Auffihrung gebracht. Eine der bekanntesten
Schlagzeugformationen aus Osteuropa ist die ebenfalls 6 - kopfige
Warszawska Grupa Perkusyjna, die viele Werke zeitgendssischer polnischer
Komponisten wie z.B. Incantantioni (1973) von Zbigniew Penherski oder
Trytony (1979) von Zbigniew Rudzinski wahrend der Internationalen Festivals
der Neuen Musik Warschauer Herbst uraufgefiihrt hat®. Der instrumentale
Aufwand in modernen Werken fir ein Schlagzeugensemble kann am Beispiel
des Schlaginstrumentariums im bereits zitierten Continuum von Kazimierz
Serocki am deutlichsten illustriert werden:

2 Xylorimbas, Marimba, 3 Vibraphone, 2 Glockenspiele, Rohrenglocken, 13
Crotales, 3 Crotales, 4 Kuhglocken, 2 Pauken, Pauke ohne Pedal, piccolo
Pauke, 9 thailandische Gongs, 6 Maracas, 4 Triangel, 9 Flaschen, 9 Temple
Blocks, 3 Claves, Raganella, 2 Peitschen, 6 Bongos, 2 Trommel ohne Saiten,
Trommel mit Saiten, Caisse roulante, 3 Tambourins, 9 Tom - Toms, 2 Congas,
3 GroRe Trommeln, 12 Becken, 2 chinesische Becken und 6 Tam - Tams®.

Parallel zu der durch die Werke der Neuen Musik beeinfluten Entwicklung von
Schlagzeugensembles fand die folkloristische, rhythmisch betonte Behandlung

8 percussive Notes, Vol. 32, Nr.6: Carlos Chavez and Musical Nationalism in Mexico, S.74
8 J.Holland: Das Schlagzeug, S. 304

8 Der Autor war in den Jahren 1984 - 85 Mitglied der Warszawska Grupa Perkusyjna

8 Kazimierz Serocki: Continuum, S. 3
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des Schlaginstrumenatriums in der Toccata von Chavez sowohl unter
Komponisten, als auch Percussionisten viele Nachahmer. Zu den bekanntesten
Kompositionen, die infolge dieser Entwicklung entstanden waren, zahlen u.a.
die Suite for Percussion von William Kraft fir Schlagzeugquartett (1963), Three
Brothers von Michael Colgrass, Prelude and Fugue for Four Percussionists von
Charles Wuorinen (1966), Praca Maua von Heinz von Moisy - ein
brasilianischer Karnevallmarsch fir 6 Schlagzeuger - und Top-kapi von
Siegfried Fink (1980). Zu den bekanntesten Schlagzeugensembles auf diesem
Gebiet gehéren u.a.

die kanadische Gruppe Nexus sowie die deutschen Ensembles Percussion Arts
Quartet aus Wurzburg und Cabaza aus Nirnberg unter der Leitung von
Wolfgang Schwander®®. Neben Originalkompositionen der Avantgarde und
denjenigen aus dem Foklore - und Jazz - Bereich spielen in der modernen
Schlagzeugensembleliteratur Bearbeitungen von klassischen Werken sowie
Foklore -, Jazz - und Ragtimearrangements eine sehr wichtige Rolle. Die
sowohl fur reine Stabspielensembles, als auch Mallets in Verbindung mit
weiteren Percussionsinstrumenten konzipierten Stiicke werden sowohl von
professionellen Ensembles wie z.B. Nexus, als auch im schulischen Bereich
eingesetzt. Ein typisches Beispiel hierfur sind zahlreiche Bearbeitungen des
Autors, die im Hofmeister Verlag Leipzig erschienen sind, wie z.B.

v'  Edvard Grieg/Rafael Lukjanik - In der Halle des Bergkonigs fiir Xylophon, Vibraphon,
Marimba, Pauken und Schlagzeug - Hofmeister Musikverlag Leipzig: 1995

v’ Scott Joplin/Rafael Lukjanik - Stoptime Rag fiir Xylophon, Vibraphon, Marimba, Pauken und
Schlagzeug - Hofmeister Musikverlag Leipzig: 1995

4.7Schlagzeug im Orchester

Die revolutiondre Schlagzeugbehandlung in den Orchestersticken von
Strawinsky oder Bartok in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts fand Ihre
Fortsetzung in den Werken solcher Komponisten wie Carl Orff, Karl - Heinz
Stockhausen, Luigi Nono, Pierre Boulez oder Krzysztof Penderecki. Da die
Verwendung des klassischen Schlaginstrumentariums im modernen
Orchesterapparat in bezug auf die Einfihrung von neuen Spieltechniken sowie
die Vielfalt und Anzahl der verwendeten Percussionsinstrumente weitgehend
der Schlagzeugbehandlung in den bereits besprochenen solistischen und
kammermusikalischen Werken der Avantgarde entspricht oder bereits bei der
Vorstellung der einzelnen Schlaginstrumente geschildert wurde, sollen an
dieser Stelle nur die 3 wichtigsten Merkmale der orchestralen
Schlagzeugverwendung im modernen Orchester erwahnt werden:

I. Die Etablierung einer stark vergrél3erten aber dennoch nicht starr
vorgeschriebenen Schlagzeugsektion inkl. ferndstlichen,
lateinamerikanischen und afrikanischen Folkloreinstrumente (Ein bekanntes
Beispiel fur die Verwendung des lateinamerikanischen Instrumentariums
findet sich u.a. bei Leonard Bernstein in West Side Story)

8 RegelmaRige Berichte der Schlagzeugfachzeitschriften Percussive Notes (USA) und Drums
& Percussion (Deutschland)
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II. Die endgultige Emanzipation der Percussionsinstrumente als
gleichberechtigte und oft fihrende Gruppe innerhalb des orchestralen
Gesamtapparates bis hin zum reinen Schlagzeugorchester wie z.B. in den
Buhnenwerken von Carl Orff (Catulli carmina, Astutuli und Ludus de Nato
Infante Mirificus ) oder in der Oper Amerika von Roman Haubenstock-
Ramati

Ill.Das Ende der dominanten Rolle der Pauken innerhalb der
Schlagzeugsektion als das wichtigste Schlaginstrument zugunsten einer
vielfaltigen Verwendung des vorhandenen Schlaginstrumentariums.

Als zwei Beispiele fur die moderne und dennoch véllig unterschiedliche
Behandlung eines grof3en Schlaginstrumentariums innerhalb des
Orchesterapparates kdnnen zwei zeitgendssische Orchesterwerke: das
Oratorium Utrenja - Grablegung Christi von Krzysztof Penderecki (1970) und
die sinfonische Dichtung Krzesany von Wojciech Kilar (1974) angefuhrt werden.
Die beiden Stlicke weisen ein stark erweitertes Schlaginstrumentarium auf.

Bei Utrenja besteht die Schlagzeugsektion aus: Triangel, 4 Becken,

2 chinesische Gongs, thailandisches Gong, 2 Tam - Tams, Vibraphon,
Roéhrenglocken, Marimba, Grof3e Trommel, Glocken, 2 Raganellen, Guiro,
Peitsche, Claves, Pauken und Kleine Trommel. Das fiir 6 Schlagzeuger
konzipierte Schlaginstrumenatrium bei Kilar umfaf3t dagegen 8 Pauken, Grol3e
Trommel, Kleine Trommel, 4 Tom - Toms, 4 Gongs, Becken a 2, 2 Cow Bells
sowie eine maglichst grol3e Anzahl von Schellen, Tambourins und
Almglocken®”. Kennzeichnend fiir die Schlagzeugbehandlung bei Kilar ist die
rhythmische Einfachheit (meistens Viertel - und Achtelnoten) in Verbindung mit
kontinuierlicher Achtelnotenmotorik auf der Grof3en Trommel und Pauken in
Verbindung mit 2, 4, 6 und 8 - stimmigen Paukenakkorden, die sehr stark an die
Schlagzeugverwendung in Le Sacre du Printemps von Strawinsky erinnern. Im
Vergleich zur expressiven rhythmischen Motorik Kilars ist der
Schlagzeuggebrauch bei Penderecki grundlegend anders. In der Suche nach
neuen Klangeffekten und - farben betrachtet der Komponist das vielfaltige
Schlaginstrumentarium als eine Ansammlung von verschiedenartigen
Klangquellen und verzichtet fast vollstandig auf die Verwendung von
rhythmisierten Strukturen (eine einzige Ausnahme bildet ein kurzer 4 - taktiger
Clavesrhythmus ab Ziffer 25). Statt dessen fiihrt Penderecki neben unzéhligen
Tremoli und gewirbelten Clusterklangen (Klangteppiche) auf Instrumenten von
bestimmter Tonhohe inkl. R6hrenglocken spezielle Artikulationsarten und
Klangeffekte wie z.B. das Anschlagen der Pauken, des Gongs und des Tam -
Tams mit dem Jazzbesen, Pauken - und Beckenglissandi (!) und das
Anstreichen der Becken und des Tam - Tams mit einem Bogen (in der Partitur
als arco markiert) ein und schreibt die Verwendung von verschiedenen
Schlegelarten vor (weiche und harte Filzschlegel, Kleine Trommel - Stoécke,
Jazzbesen, Hammer und Triangelstab).

8 Wojciech Kilar : Krzesany, S. 4
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5. Zielsetzung der Arbeit

Die Entwicklung des klassischen Schlaginstrumentariums erreichte in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ihren vorlaufigen Hohepunkt .
Beschrankten sich die gro3tenteils orchestrale Aufgaben eines klassisch
ausgebildeten Schlagzeugers noch in der ersten Halfte unseres Jahrhunderts
Uberwiegend auf das Beherrschen von wichtigen Stellen aus dem
Orchesterrepertoire, wird er heutzutage mit einer Vielzahl von komplexen
solistischen und kammermusikalischen Aufgaben, einem stark erweiterten
klassischen Schlaginstrumentarium, vielen neuen Spieltechniken und nicht
selten auch unkonventionellen Notationssystemen konfrontiert, die ein
grundliches und vielseitiges Studium erforderlich machen.

Dieses stark erweiterte Aufgabenfeld reflektieren in unterschiedlichem Grade
zahlreiche Schlagzeugschulen, die in der 2. Hélfte des 20. Jahrhunderts
vergffentlicht wurden. Die vorliegende Arbeit stellt einen Versuch dar, diese
Unterrichtswerke unter dem Aspekt der Vorbereitung des Schlagzeugstudenten
fur die Aufgaben der modernen Auffiihrungspraxis anhand von in tabellarischer
Form zusammengestellten Beurteilungskriterien einer kritischen Untersuchung
zu unterziehen, miteinander zu vergleichen und auf ihren Stellenwert hin zu
Uberprufen. Die Notwendigkeit einer solchen wissenschaftlichen Auswertung
unterstreicht die nahezu vollkommene Vernachléassigung dieses instrumental -
didaktischen Gebietes in der musikpadagogischen Forschung, was vor allem an
der verschwindend geringen Anzahl von Fachbibliographien und anderen
Fachpublikationen deutlich erkennbar ist. Die Tatsache, dal3 jedes Jahr neue
Schlagzeugschulen auf den Markt gebracht werden, verleiht der Dringlichkeit
einer wissenschaftlichen Zusammenfassung der bisher erschienen
padagogischen Unterrichtsmaterialien im Fach Klassisches Schlagzeug
zusatzlichen Nachdruck.

Den Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Dissertation stellten sowohl
Gesamtschulwerke, die das komplette klassische Schlaginstrumentarium
behandeln, als auch Schulen fir einzelne Instrumente bzw.
Instrumentengruppen dar, wobei insbesondere die Fragen nach dem
didaktischen Aufbau und nach der Vollstandigkeit der Darstellung und
Behandlung des modernen klassischen Schlaginstrumentariums im Kontext der
gegenwartigen Auffihrungspraxis mithilfe einer ganzen Reihe von Auswahl -
und Untersuchungskriterien beantwortet werden sollten. Im Mittelpunkt der
Analyse standen didaktische Unterrichtsmaterialien aus den auf dem Gebiet der
padagogischen Schlagzeugliteratur fihrenden Lander - Deutschland und den
USA - wobei sich die Auswahl sowohl nach dem inhaltlichen Gewicht, als auch
nach dem Verbreitungsgrad in Anlehnung an die regelmafRigen Berichte der
weltgréf3ten internationalen Schlagzeugorganisation Percussiove Arts Society in
der Fachzeitschrift Percussiove Notes sowie im World Percussion Network und
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die Informationen der grof3ten deutschen Schlagzeugorganisation Percussion
Creative e.V. in der Fachzeitschrift Drums and Percussion richtete®.

Nicht zuletzt stellten die jahrlichen Symposien der beiden o.g.
Schlagzeugorganisationen, an denen der Autor als aktives Mitglied in beiden
Vereinigungen regelmalig teilnimmt, Informationen von bekannten
Schlagzeugpadagogen und Autoren von Schlagzeugschulen wie z.B. Heinz von
Moisy oder Wolfang Basler sowie die beruflichen Kenntnisse des Autors, der
sich wahrend seines Schlagzeugstudium sowie im Rahmen der
Unterrsichtspraxis mit zahlreichen Schlagzeugschulen auseinandergesetzt hat,
eine wichtige Informationsquelle dar.

Die Auswertung der wahrend der Analyse gewonnenen Ergebnisse, in der die
wichtigsten didaktischen Unterrichtsmaterialien im Fach Klassisches
Schlagzeug der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts vorgestellt und untersucht
wurden, soll die wissenschatftliche Erstellung eines Gesamtbildes dieses
wichtigen, aber bisher kaum erforschten instrumental - didaktischen
Fachgebietes der Musikpadagogik ermdglichen und eine Grundlage fur weitere
Forschungen auf diesem Sektor bilden. Zu diesem Zwecke wurden auch alle
Schlagzeugschulen, die im Laufe der Analyse erfal3t werden konnten, in Form
einer Fachbibliographie im Anhang der Dissertation aufgelistet.

% Diese Auswabhlprinzipien sollen allerdings das Hinzuziehen von didaktisch wertvollen
Positionen aus weiteren Landern wie z.B. Polen, Frankreich, Ru3land, Spanien oder Ungarn
nicht ausschlieRen

62



Analyse

ll. Analyse

1. Moderne Schlagzeugschulen im Uberblick

Die rasante Entwicklung des klassischen Schlaginstrumentariums in der
zweiten Halfte unseres Jahrhunderts und damit verbundene erhebliche
VergrofRerung des Aufgabenfeldes eines klassisch ausgebildeten
Schlagzeugers fuhrten zu vermehrten Aktivitdten im Bereich der padagogischen
Unterrichtsliteratur auf diesem Sektor, wobei die bereits bekannten zwei
wichtigsten Schulwerktypen - orchesterbezogene Gesamtschulwerke und
Schulen fur einzelne Schlaginstrumente bzw. Instrumentengruppen sowie
solistisch/technisch orientierte Schulwerke durch die Erweiterung des
Schulungsspektrums um die Behandlung von neuen Spieltechniken, wie z.B.
der Vier - Schlegel - Technik oder Fokussierung auf bestimmte Aspekte der
Auffihrungspraxis, wie z.B. die Problematik der korrekten Paukenstimmung
weitere Differenzierung erfuhren.

1.1 Gesamtschulwerke

Im Bereich der Schlagzeugschulen, die das komplette klassische
Schlaginstrumentarium behandeln, kann Deutschland auf eine ganze Reihe von
mehrteiligen Gesamtschulwerken verweisen, dessen Bandbreite von Schulen
fur Anfanger (Hermann Gschwendtner - Elementar Percussion - Ein Schulwerk
fur Schlagzeug und Drums 1985 oder Martin Kerschbaum - Schlagzeug
elementar 1992) Uber orchesterbezogene Schulwerke (Neuauflage der Schule
von Franz Kriger - Pauken und Kleine Trommel - Schule 1951) bis hin zu
universellen und fir Studienzwecke unter dem Gesichtspunkt der spateren
Berufspraxis im orchestralen, kammermusikalischen und solistischen Bereich
geeigneten Gesamtschulwerken (Eckehardt Keune - Schlaginstrumente - Ein
Schulwerk 1975) reicht. Ein ahnliches mehrteiliges Gestaltungsmodell verfolgen
auch viele franzésische Schulen, wie z.B. die Grand methode des Instruments a
Percussion von Robert Tourte aus dem Jahre 1958.

Im Gegensatz zu den mehrteiligen Gliederungskonzepten der deutschen und
franzosischen Schulen bedienen sich die amerikanischen Gesamtschulwerke
von Anthony J.Cirone (Orchestral Techniques of the Standard Percussion
Instruments 1987) und von Robert McCormick (Percussion for Musicians 1983),
die polnische Szkola na instrumenty perkusyjne (1950) von Josef Stojko und
das ungarische Schulwerk Schule fir Schlaginstrumente aus dem Jahre 1955
von Sandor Vigdorovits eines einzigen Bandes, in dem samtliche
Schlaginstrumente behandelt wurden.

Als Beispiele fir die Mischung dieser beiden wichtigsten Schulwerktypen
kénnen die russische Schule fur Schlaginstrumente (1948) von K.M. Kupinski,
in der der Paukenteil in einem gesonderten Band untergebracht wurde und die
spanische Metodo Completo de Percussion aus dem Jahre 1986 von Roberto
Campos mit der separaten Behandlung der Stabspiele angefiihrt werden.

(s. Anhang G - Moderne Gesamtschulwerke in tabellarischer Ubersicht).

63



Analyse

1.2 Paukenschulen

Die Paukenschulen konnten nach dem starken Riickgang an Neuausgaben in
den Jahren 1918 - 1945 (nur eine Position) in der Zeit nach 1950 einen stets
wachsenden Zuwachs verzeichnen, wobei es neben der weiteren
Vero6ffentlichungen von orchesterbezogenen Schulwerken, die im Zeichen der
traditionellen Verwendung der Pauken stehen, wie z.B. die Paukenschule von
Heinrich Knauer (1955) zur Entstehung von vielen véllig neuen Schultypen kam.

Dazu zahlen:

e Universelle Paukenschulen, die das gesamte Spektrum des modernen
Paukeneinsatzes von der technischen Schulung tiber Stimmen bis hin zu
Orchesterstudien behandeln, wie z.B. The Alfred Friese Tympani Method
von Alferd Friese (1954)

e Paukenschulen, die sich ausschlie3lich mit dem Training der
Paukenstimmung befassen, wie z.B. Timpani Tuning von Mervin Britton
(1967), The Musical Timpanist von Thomas N. Atkins (1974), The Well-
Tempered Timpanist von Charles Dowd (1982) oder Das musikalische
Gehor des Paukenschlagers von Francois Leduc (1982) und

e Technisch orientierte Schulwerke wie z.B. Pauken - Training von Werner
Théarichen (1976), Das Training der Paukenschlagers von Francois Dupin
(1978) oder die Methode de Timbales von Jean Geoffroy, bei denen die
Schulung der Spieltechnik und Verbesserung der Spielkondition im
Vordergrund stehen (s. Anhang H - Moderne Paukenschulen in
tabellarischer Ubersicht).

1.3 Schulen fir Kleine Trommel

Die Kleine Trommel - Schulen der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts werden
groRtenteils durch zwei wichtigste Schulwerktypen vertreten:

e Orchesterbezogene Schulen mit umfangreichen Orchesterstudienteilen wie
z.B. die Praktische Schule fur Kleine Trommel von Heinrich Knauer (1972)
sowie die amerikanischen Schulen Modern Method For Snare Drum von
Morris Goldenberg (1955), 20th Century Orchestral Snare Drum von
Thomas McMillan (1968), The Snare Drum in the Concert Hall von Al
Payson (1970) und The Orchestral Snare Drum von Anthony J. Cirone
(1982).

¢ Kleine Trommel - Schulen, die sich speziell mit der Schulung der
Spieltechnik befassen. Als Beispiele in diesem Bereich kdnnen z.B. die
amerikanische Schule Accents and Rebounds for the Snare Drummer von
George L. Stone (1961), die franzésische Drum Superior Technique von
Guy Lefevre (1979) und die deutsche Technik fur Kleine Trommel von
Marcus Lonardoni (1995) zitiert werden (s. Anhang | - Moderne Kleine
Trommel - Schulen).
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1. 4 Schulen far Stabspiele

Die Ansiedlung der meisten Schulen fir Stabspiele der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts im solistisch-technischen Bereich ist auch in der Nachkriegszeit
mit Ausnahme von einigen orchesterorientierten Schulwerken wie z.B. The
Orchestral Mallet Player von Anthony J.Cirone (1985) ein charakteristisches
Merkmal der modernen Malletschulen.

Zu den drei wichtigsten Schulwerktypen zahlen:

e Schulen, die mehrere Malletinstrumente behandeln wie z.B. die Modern
Mallet Method for Vibes, Xylophone, Marimba von Phil Kraus (1958 - 60),
die Modern School for Xylophone, Vibraphone, Marimba von Morris
Goldenberg (1950) oder die Schule fur Vibraphon, Xylophon, Glockenspiel
und Marimba von Hermann Gschwendtner (1976)

e Schulwerke fur einzelne Malletinstrumente wie z.B. die franzésische
Methode Complete de Vibraphon von Jacques Delecluse (1977) oder die
russische Schule fur Xylophon von K.M. Kupinski (1952) und

e Technisch orientierte Schulwerke, die spezielle spieltechnische Bereiche
behandeln wie z.B. die Vibraphon Technique - Dampening and Pedaling
von Dave Friedman (1973) oder die Method of Movement for Marimba von
Leigh Howard Stevens (1979) (s. Anhang J - Moderne Malletschulen in
tabellarischer Ubersicht).

2. Auswahl der Schulen

Aus dem Uberblick tiber moderne Schlagzeugschulen geht deutlich hervor, daR
es im Bereich der padagogischen Unterrichtsliteratur im Fach Klassisches
Schlagzeug nicht zur Herausbildung eines einheitlichen Schulwerktypus
gekommen ist. In Anbetracht dieser komplizierten Sachlage schien es daher
notwendig, noch vor Beginn der eigentlichen Analyse, mithilfe einer Reihe von
Auswabhlkriterien ein Sortierverfahren einzuleiten, um die wertvollsten und
zugleich reprasentativsten modernen Schulwerke fur die Zwecke der weiteren
Untersuchung auszuwahlen. In Anlehnung an diese Konzeption wurden drei
Hauptauswahlprinzipien definiert:

I. Das Prinzip der Aktualitat

Der Analyse wurden ausschliel3lich Schlagzeugschulen unterzogen, die nach
1950 veroffentlicht wurden und gegenwartig in Verlagsprogrammen der auf dem
Gebiet der padagogischen Unterrichtsliteratur im Fach Klassisches Schlagwerk
bedeutenden Musikverlage gefiihrt werden®’.

II. Das Prinzip der Universalitat

# Diese Angaben beziehen sich auf die Informationsmaterialien der Musikverlage Zimmermann
(Frankfurt), Peters (Frankfurt), Hofmeister (Hofheim - Leipzig), Schott (Mainz), Universal Edition
(Wien), Belwin - Mills (New - York), Carl Fischer (New York), Booses & Hawkes (London),
Leduc (Paris), Salabert (Paris), Lemoine (Paris) und PWM (Krakau).
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Untersucht wurden sowohl Gesamtschulwerke, die das komplette klassische
Schlaginstrumenatrium behandeln, als auch Schulen fir einzelne Instrumente
bzw. Instrumentengruppen.

Ausgewahlte Schulwerke, die sich ausschliefZlich mit speziellen Spieltechniken
befassen, ohne das spielerische Gesamtspektrum auf dem jeweiligen Instrument
abzudecken, wurden dagegen in erganzenden Kapiteln Besonderheiten bei weiteren
Schulen kurz vorgestellt.

lll.Das Prinzip des hohen Verbreitungsgrades

In Anlehnung an die aktuellen Informationen internationaler
Schlagzeugorganisationen, an Rezensionen und Berichte in der Fachpresse, an
die Auskiinfte von anerkannten Schlagzeugpéadagogen und Fachkenntnisse des
Autors wurden nur die popularsten und meist verbreiteten Unterrichtswerke fir
die Zwecke der weiteren Untersuchung ausgewahlt.

Unter Berucksichtigung der o.g. Richtlinien wurden folgende
Schlagzeugschulen zum Gegenstand der Analyse:

I. Gesamtschulwerke

e Eckehardt Keune - Schlaginstrumente - Ein Schulwerk

Bd. 1 Kleine Trommel

Bd. 2 Pauken

Bd. 3 Tom-Toms, Bongos, Becken ...

Bd. 4 Glockenspiel, Xylophon, Vibraphon, Marimba, Réhrenglocken

e Josef Stojko - Szkola na instrumenty perkusyjne (Schule fir Schlaginstrumente)
II. Schulen fur Kleine Trommel

e Heinrich Knauer - Praktische Schule fur Kleine Trommel
e Morris Goldenberg - Modern School for Snare Drum

Il. Paukenschulen

e Heinrich Knauer - Paukenschule
e Friese/A.Lepak - Timpani Method

IV. Schulen fir Stabspiele

e Morris Goldenberg - Modern School For Xylophone, Vibraphone, Marimba
¢ Phil Kraus - Modern Mallet Method for Vibes, Xylophone, Marimba

3. Beurteilungskriterien
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Im Bestreben, die ausgewdahlten Schlagzeugschulen einer umfassenden
Untersuchung zu unterziehen und miteinander zu vergleichen, wurde eine
gemeinsame analytische Basis in Form von tabellarisch aufgelisteten
Beurteilungskriterien konzipiert, nach denen jede Schule behandelt wurde. Die
Tatsache, dal3 im Laufe der Analyse sowohl Gesamtschulwerke, als auch
Schulen fir einzelne Schlaginstrumente anhand eines gemeinsamen
Fragekatalogs erfal3t werden sollten, fihrte zu dem Entschluf3, auf die ftr
moderne Schlagzeugpadagogik charakteristische Reihenfolge beim Erlernen
des klassischen Schlaginstrumentariums: Kleine Trommel - Pauken - Stabspiele
auch bei der Untersuchung der fiir die Analyse vorgesehenen Schulen
zurtckzugreifen und den analytischen Part der Dissertation nach diesem
Vorbild zu gestalten. In bezug auf die Gesamtschulwerke, die im ersten Kapitel
des analytischen Teiles der vorliegenden Arbeit untergebracht wurden,
bedeutete diese Malinahme, daf3 die jeweiligen Schlaginstrumente ebenfalls in
getrennten Kleine Trommel - , Pauken - und Stabspiele - Abschnitten dargestellt
wurden. Im Hinblick auf die inhaltliche Gestaltung der zwei fur die Analyse
ausgewahlten Gesamtschulwerke, die entweder aus mehreren, vollig
unabhangigen und den jeweiligen Instrumenten bzw. Instrumentengruppen
gewidmeten Bander bestehen (Keune) oder so konzipiert wurden, dal3 jeder
Teil der Schule ein in sich geschlossenes Ganzes darstellt und separat
durchgenommen werden kann (Stojko), scheint diese Vorgehensweise legitim
zu sein und garantiert eine moglichst flexible Anwendung von gemeinsamen
Untersuchungsparametern.

Bei der Konzipierung von Beurteilungskriterien wurde neben allgemeinen
Fragen zur Gestaltung der jeweiligen Schule, zum Aufbau des theoretischen
Teiles und zur Gesamtkonzeption des Ubungsteiles besonderer Wert auf die
Untersuchung der Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten (zwei
Fragenbereiche - Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten und Weitere
Spieltechniken und ihre Schulung) und musikalisch - interpretatorischen
Kenntnissen (ein Fragenbereich) gelegt. Obwohl es im allgemeinen moglich
war, einen fir alle Schlaginstrumente gemeinsamen Fragenkatalog
anzuwenden, muf3ten beim Erfassen des spieltechnischen Bereiches an einigen
Stellen weitere Punkte hinzugefigt werden, um auf die spezifischen
Eigenschaften der jeweiligen Instrumente ndher eingehen zu kdnnen (z.B.
spezielle Fragen zur Vier - Schlegel - Technik beim Vibraphon und Marimba,
zur Stimmung bei den Pauken oder zu den Rudiments bei der Kleinen
Trommel).

Neben dieser unmittelbar auf den praktischen Umgang mit dem jeweiligen
Instrument ausgerichteter Fragestellung, wurde die Untersuchung des
Bezuges zur modernen Auffihrungspraxis zur zweitwichtigsten Aufgabe der
Analyse. Dieser Teil der Beurteilungskriterien bezog sich sowohl auf die
Untersuchung der Einbeziehung und Behandlung von Orchesterstudien, als
auch auf die Schulung des Kammer- und Solospiels in Form von
Vortragsstiicken oder speziell fur diese Zwecke konzipierten Ubungen mit
besonderer Beriicksichtigung der Verwendung von modernen (graphischen)
Notationssystemen sowie neuen Klangformationen (Schlagzeugensemble) und
Instrumentenkombinationen (Setup).
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Die Tatsache, dal3 die beiden untersuchten Gesamtschulwerke von Keune und
Stojko sowie die Kleine Trommel - Schule von Goldenberg tber die Behandlung
des Standardinstrumentariums - Kleine Trommel, Pauken, Xylophon,
Vibraphon und Marimba - hinausgehen, indem sie weitere Schlaginstrumente
aus dem lateinamerikanischen Bereich (Keune, Stojko und Goldenberg),
Roéhrenglocken (Keune) und Glockenspiel (Keune und Stojko) einbeziehen,
fuhrte zur Erweiterung der Beurteilungskriterien um einen zusatzlichen
Sammelpunkt - Weitere Schlaginstrumente und ihre Schulung - um auch diese
Instrumente zu erfassen.

Der letzte Punkt der Beurteilungskriterien - Ergebnis der Untersuchung - wurde
mit dem Gedanken konzipiert, die im Laufe der Analyse des jeweiligen
Schulwerkes gewonnenen Forschungsresultate zusammenzufassen und somit
eine Grundlage fur die Erstellung einer Gesamtauswertung im letzten Teil der
vorliegenden Arbeit zu schaffen.

Bei den Gesamtschulwerken stand neben der fur alle untersuchten Schultypen
gemeinsamen Fragestellung nach dem Bezug zur modernen Auffihrungspraxis
vor allem der Aspekt der vollstandigen Darstellung und Behandlung des
kompletten klassischen Schlaginstrumentariums im Vordergrund, wobei sich
der Autor im Hinblick auf den weitgehend autarken Charakter der einzelnen
Teile der beiden untersuchten Gesamtschulwerke entschlof3, die
Zusammenfassung der Forschungsresultate sowohl am Ende der einzelnen
Kleine Trommel-, Pauken - und Stabspiele - Unterkapiteln, als auch global fur
das jeweilige Gesamtschulwerk nach dem Vorliegen des kompletten
Forschungsmaterials vorzunehmen. Bei den Schulen fur einzelne
Schlaginstrumente sollte dagegen insbesondere die Frage nach der
Spezialisierung auf dem jeweiligen Instrument unter der Bertcksichtigung von
neuen Spieltechniken im Kontext der gegenwartigen Auffihrungspraxis
beantwortet werden.

4. Tabellarische Auflistung der Beurteilungskriterien:
I. Allgemeine Kriterien

1. Angaben zur Schule
2. Vorwort
3. Gliederung

II. Untersuchung der Schule
1. Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik

Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte
Bau des Instrumentes und die Anschlagmittel
Klangentstehung und Schlagarten
Notation des Instrumentes
Elemente der Allgemeinen Musiklehre
Fachspezifische Symbole und Begriffe
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2. Allgemeine Konzeption und Aufbau des Ubungsteiles

3. Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten

Haltung der Stécke und Kdrperhaltung

Anfangstbungen

Wirbel (auRer Vibraphon)

Tonleiter- und Akkordiibungen mit zwei Stoécken (nur Stabspiele)
Stimmung (nur Pauken)

3.1.Weitere Spieltechniken und ihre Schulung

e Vorschlage

e Rudiments (nur Kleine Trommel)

o Zweiklange und Koordinationsiibungen (nur Stabspiele)
e Schulung der Akkordtechnik (nur Vibraphon und Marimba)
o Dampfen (Pauken und Vibraphon)

e Kreuztechniken (nur Pauken)

4. Vermittlung von musikalisch - interpretatorischen Kenntnissen

Eingeflihrte Noten- und Pausenwerte
Taktarten

Dynamik

Artikulation

Tempo- und Charakterbezeichnungen

5. Bezug zur Musikpraxis

5.1 Orchestraler Bereich

e Beispiele aus der Literatur in Form von Orchesterstudien

e Ubungen und Etiiden angelehnt an charakteristische Stellen aus dem
Repertoire

5.2 Solistischer und kammermusikalischer Bereich

e Schulung des Kammerspiels
e Schlagzeuger als Solist

6. Ergebnis der Teiluntersuchung
(nur Gesamtschulwerke)

IV. Weitere Schlaginstrumente und ihre Schulung

V. Ergebnis der Untersuchung
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4. Gesamtschulwerke

4.1 Eckehardt Keune - Schlaginstrumente - Ein Schulwerk
I. Allgemeine Angaben zum Schulwerk

Die vierteilige Schlagzeugschule von Eckehardt Keune ist in den Jahren 1975 -
1986 im VEB Deutschen Verlag fur Musik in Leipzig erschienen und wurde
sehr schnell zu einem der populérsten und meist verwendeten
Gesamtschulwerke fir klassisches Schlagwerk im deutschsprachigen Raum.
Von dem hohen Bekanntheits- und Verbreitungsgrad dieser im Bereich des
klassischen Schlaginstrumentariums mittlerweile als Standard angesehenen
Schlagzeugschule zeugen zahlreiche, von der deutschen
Schlagzeugorganisation Percussion Creativ e.V. und der deutschen Sektion der
Percussive Arts Society organisierten Kurse und Seminare, in denen Keune
sein Gesamtschulwerk einem breiten Interessentenkreis vorstellen konnten. Die
in deutscher und englischer Sprache vorliegende Schlagzeugschule konnte
ebenfalls eine hohe Popularitat in einigen osteuropaischen Landern erlangen
und gehoért u.a. in Polen zu beliebten Unterrichtswerken. Zum Erfolg der Schule
von Keune trug in hohem Mal3e, neben der interessanten didaktischen
Gesamtkonzeption, die umfassende und eingehende Behandlung des
modernen klassischen Schlaginstrumentariums und seiner wichtigsten
Vertreter: der Kleinen Trommel (Band I), der Pauken (Band Il) und der
Stabspiele (Xylophon, Vibraphon, Marimba , R6hrenglocken und Glockenspiel
im Band V) bei, die im Band Ill unter dem Titel Tom -Toms, Becken, Bongos ...
um die Vorstellung von vielen kleineren Percussionsinstrumenten aus dem
orchestralen (z.B. Becken, Triangel), folkloristischen (u.a. lateinamerikanisches
Schlaginstrumentarium) und Jazzbereich (Tom - Tom, Hi - hat usw.) erganzt
wurden. In Anlehnung an die bei der Konzipierung der Beurteilungskriterien
festgelegte Vorgehensweise bei der Untersuchung von Gesamtschulwerken,
die aus mehreren voneinander unabhéngigen Teilen bestehen, wurden die
Kleine Trommel -, Pauken - und Stabspiele - Bander in drei getrennten Kapiteln
einer Analyse unterzogen. Eine kurze Vorstellung des dritten Bandes des
Gesamtschulwerkes mit den Schwerpunkten Trommelinstrumente und Setup
fand dagegen im Abschnitt Weitere Schlaginstrumente und ihre Schulung am
Ende des Stabspiele - Kapitels Platz.

II. Untersuchung des Kleine Trommel - Teiles (Band I)
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1. Das Vorwort

Dem ersten Band des Schulwerkes wurde ein Vorwort des Autors vorangestellt,
das sich inhaltlich in mehrere Abschnitte gliedern lai3t. Im ersten Fragment
schildert Keune die Entwicklung der Schlaginstrumente in der jlingsten Zeit und
spricht von immer grof3eren Aufgaben, die dem Schlagzeuger gestellt werden
und ein vielseitiges und ausgereiftes Kénnen fiur jedes Instrument erfordern.
Als Ziel der Schule nennt der Autor neben der Vermittlung einer soliden
spieltechnischen Grundlage, alle wesentlichen Elemente der diffizilen Rhythmik
und Farbgebung der modernen Musik umfassend vorstellen zu wollen. Im
weiteren Verlauf des Textes bezeichnet Keune die Kleine Trommel als eines
der wichtigsten Schlaginstrumente fir die Ausbildung des Schlagzeugers und
sieht das intensive Studium der Trommeltechnik als Voraussetzung fur das
Beherrschen aller anderen Percussionsinstrumente. Den Vorworttext erganzen
eine tabellarisch dargestellte Gliederung der Schule und ein methodischer
Hinweis, demzufolge ein individueller, dem Unterricht angepaldter und kreativer
Umgang mit dem Ubungsmaterial im Sinne des Autors sei. Worte des Dankes
an alle, die bei der Vorbereitung und Herausgabe der Schule mitgewirkt haben,
schlieRen den Vorworttext ab.

2. Gliederung

Das Schulwerk besteht aus einem theoretischen und einem praktischen Teuil.
Das theoretische Kapitel (Seite 9 - 30) beinhaltet Informationen zur Geschichte,
Struktur, Spielweise, Klangcharakteristik und Verwendung der Kleinen Trommel
und ist mit Photos und Abbildungen illustriert. Dartber hinaus beinhaltet er
wichtige Informationen aus dem Bereich der Allgemeinen Musiklehre zur
Notierung, Dynamik, zum Tempo und zum musikalischen Charakter. Der
praktische Teil der Schule (Seite 31 - 151) setzt sich aus Voriibungen, Ubungen
und Etuden fur Kleine Trommel sowie Ubungen und Etiiden fiir zwei Kleine
Trommel zusammen und nimmt den gréf3ten Teil der Schule ein.

3. Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik
(Alle Informationen zum Instrument sind im theoretischen Teil der Schule enthalten.)

e Entstehungs - und Entwicklungsgeschichte

Die Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte der Kleinen Trommel wurde
ausfuhrlich im ersten Kapitel des theoretischen Teiles Aus der Geschichte der
Trommelinstrumente dargestellt. Keune verzichtet auf die Riickverfolgung des
geschichtlichen Ursprungs der Trommel in der Vor - und Friihgeschichte und
beschrankt sich auf die Darstellung der historischen Entwicklung der
Trommelinstrumente seit ihrem Erscheinen in Europa im frihen Mittelalter
infolge der Kreuzziige und des Kontaktes mit der Musikkultur des Nahen
Ostens. Der Autor beschreibt die damals gebrauchlichen Trommelinstrumente
und ihre spezifische Handhabung - eine aus dem 12. Jahrhundert stammende
ein - oder seltener zweifellige Rahmentrommel, die mit einem oder zwei

71



Analyse
Gesamtschulwerke

Schlegeln gespielt und an einer Schnur getragen wurde, die sich der Spieler um
den Hals legte oder am Arm befestigte sowie eine im 13. Jahrhundert sehr weit
verbreitete Auffihrungspraxis, wo Trommel und Einhandfléte von einem
Musikus gleichzeitig gespielt wurden. Desweiteren schildert Keune die
technische Entwicklung der Trommel seit dem 14. Jahrhundert - die
VergroRerung der Trommel, die Einfihrung eines durch Reifen und Schnire
gespannten Felles und das Anbringen von Schnarrsaiten, die der Trommel
ihren charakteristischen rasselnden Klang verleihen. Neben dem Einsatz in der
Militarmusik betont der Autor die wachsende Rolle der Trommel im sinfonischen
Orchester des spaten 18. Jahrhunderts in Verbindung mit der technischen
Weiterentwicklung des Instrumentes infolgedessen die Spannschnire durch
Schrauben, die Holzwandung durch Messing ersetzt werden konnten und man
die Hohe des Zylinders verringerte. Als unmittelbaren Nachfolger der
Schnurtrommel (Landsknechtstrommel) benennt Keune die heutige
Ruhrtrommel und erklért anschlieBend den Ursprung des heutigen
Instrumentennamens Kleine Trommel, was die Einflihrung einer sehr flachen
Trommelart in die preuBischen Militarkapellen im 19. Jahrhundert
zurtckzufuhren sei. Am Ende des Kapitels unterstreicht Keune die Bedeutung
der Kleinen Trommel als eines der Hauptinstrumente in der Schlagzeuggruppe
und zitiert einige bekannte Orchesterwerke ( Meyerbeer - Die Hugenotten,
Wagner - Renzi, Verdi - Sizilianische Vesper, Rimski-Korsakow -
Scheherazade, Strawinsky - Geschichte von Soldaten, Ravel - Bolero und
Schostakowitsch - Leningrader Sinfonie) als Beispiele fur den
charakteristischen Einsatz dieses Instrumentes.

e Bau des Instrumentes und die Anschlagmittel

Technische Einzelheiten zur Konstruktion des Instrumentes liefert Keune im
nachsten Kapitel unter dem Titel Technische Struktur und Bestandteile der
Kleinen Trommel. Neben der Angabe der Standardmalie - der Hohe des
Zylinders von 14-19 cm und des Durchmessers von 35-38 cm - beschreibt der
Autor die Fellsorten, die Fellbefestigung mithilfe von acht, jeweils auf einer
Achse angebrachten Spannschrauben und die Bedeutung des Fellreifens.
Dartber hinaus stellt er die Wirkungsweise des Hebelmechanismus zur
Schnarrsaitenregulierung, die Schnarrsaiten selbst sowie die Konstruktion des
Trommelstanders detailliert dar.

Im gleichen Kapitel befal3t sich Keune mit den Anschlagmitteln fur die Kleine
Trommel und beschreibt unter Beriicksichtigung von technischen Details zur
Beschaffenheit eines Trommelstockes wie die Stocklange, die Form des
Schlegelhalses und Schlegelkopfes und der Sorten der zur Herstellung
benutzten Hartholzarten, die Konstruktion des Trommelschlegels und weist
darauf hin, welchen spielpraktischen Einflul3 die Stockauswahl in bezug auf die
Erzeugung von differenzierte Klangschattierungen haben kann. So
unterscheidet er z.B. zwischen Stocken mit einem gedrungenen Hals und
einem kugel- oder halbkugelférmigen Kopf, die sich fur die Ausfiihrung von
klangstarken Figuren gut eignen und Schlegeln mit einem langen und dinnen
Hals, die wegen ihrer allzugrof3en Elastizitdt und unkontrollierbaren inneren
Schwingungen eine schlechte Auswirkung auf die Klangqualitat haben kdénnen.
Abschlie3end prasentiert Keune zwei weitere weniger herkdbmmliche
Anschlagmittel - kleinkdpfige Pauken- oder Hartfilzschlegel und Schlagbesen,
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die nach Angaben des Autors aus der Jazzmusik tbernommen wurden und die
Form eines an einem Griff befestigten, facherférmig auslaufenden
Stahldrahtbiindels haben.

¢ Klangentstehung und Schlagarten

Keune befalt sich eingehend mit der Klangcharakteristik der Kleinen Trommel
und schildert detailliert den Prozel3 der Klangentstehung im gleichnamigen
Kapitel als Resultat des durch Anschlagen in Schwingungen versetzten
Trommelfelles. Im eingeschlossenen Luftraum wird demnach die erste
Schwingung auf die gegenuberliegende Resonanzmembran tbertragen, die
ihrerseits das Schlagfell beeinflul3t und die Schallenergie nach aul3en projiziert.
Der Autor erklart weiterhin den stark gerduschartigen, durch die diagonal Gber
die Resonanzmembran gespannten Schnarrsaiten verstarkten Klangcharakter
der Kleinen Trommel und fihrt ihn auf die Entstehung von unharmonischen
Teilschwingungen und den damit verbundenen unharmonischen Partialténen
als Resultat der Schwingungen der Trommelmembranen in
ungleichenTeilstrecken zuriick. Zuletzt betont Keune den Einflul3 der
Anschlagstelle als auch die Art der verwendeten Stécke auf die Klangqualitat
und Klangschattierung des Instrumentes und schlagt vor, verschiedene
Anschlagmittel und Anschlagpunkte auszuprobieren.

e Notation des Instrumentes
Keune schlagt zwei Notationssysteme fur die Kleine Trommel vor :

I. Die Kleine Trommel wird im Funfliniensystem ohne Notenschlissel zwischen
der dritten und vierten Linie notiert

II. Die Kleine Trommel wird auf einer einzigen Linie notiert
(Im Kleine Trommel - Band kommt ausschlief3lich die erste Losung zum Einsatz)

e Elemente der Allgemeinen Musiklehre

Der Bereich der Allgemeinen Musiklehre im Kapitel Zur Notierung umfal3t bei
Keune die Vorstellung von Pausen - und Notenwerte bis einschlie3lich
Vierundsechzigstel in Verbindung mit Haltebégen (Ligaturen), Punktierungen
und als unreguléare rhythmische Figuren (Duole, Triole, Quintole, Sextole und
Septole), von einfachen und zusammengesetzten Taktarten und von
musikalischen Abkurzungen im Notenbild, die sowohl als graphische Symbole
(Wiederholungszeichen, Wiederholungen einzelner Téne oder Takte), als auch
verbale Bezeichnungen wie z.B. d.c. al fine oder G.P. dargestellt wurden.

Im zweiten Abschnitt des Kapitels befal3t sich Keune mit
Vortragsbezeichnungen, die er in Form einer tabellarischen Auflistung
zusammengestellt hatte. Neben agogischen Termini, die in allgemeine (z.B.
adagio) und in tempoveréndernde Bezeichnungen (z.B. accelerando) gegliedert
wurden, stellt Keune eine Reihe von dynamischen (von ppp bis fff) sowie
dynamikverandernden Bezeichnungen vor wie z.B. cresc. und dim. und
erganzt sie um die dynamikverandernde Angaben in Verbindung mit
Tempoverédnderung wie z.B. morendo. Dem Bereich der Allgemeinen
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Musiklehre fugt Keune zum Schlufd eine Auswahl von 62 Bezeichnungen zum
musikalischen Charakter (z.B. veloce) erweitert um 10 zusatzliche
musikalische Angaben (z.B. piu) hinzu.

¢ Fachspezifische Symbole und Begriffe
Der Autor fuhrte zwei Gruppen von fachspezifischen Symbolen ein:
I. Graphische Symbole fiir die Anschlagmittel

= fur Trommelstdcke
= fur kleinkopfige Paukenschlegel oder kleine Hartfilzschlegel
= flir Schlagbesen

Il. Buchstabenbezeichnungen fur den Einsatz der rechten
oder der linken Hand

R - fur die rechte Hand
L - fiur die linke Hand

In bezug auf die Spieltechnik verwendet Keune eine Reihe von
fachspezifischen Begriffen, die in der Form nur bei der Kleinen Trommel
vorkommen und im Ubungsteil genau erdrtert wurden:

Repetition - die Trommel wird einmal angeschlagen und der Stock springt
mehrmals vom Fell ab

Doppelspringvorschlag - der Stock springt nach dem Anschlagen nur zweimal
vom Fell ab

Mihle - unter diesem Fachbegriff verbirgt sich eine Vorbereitungsibung fir den
Wirbel, die aus mehreren schnell ausgefiihrten Doppelspringschlagen besteht

Wirbel - ein ununterbrochener Klang als Resultat einer sehr schnellen Mihle
(bei Keune)

Paradiddle - eine der Rudiment-Figuren als eine Folge von regular
wechselnden Einzel - und Doppel(spring)schlagen (RLRR LRLL)

Ausgeschlagene Vorschlage - werden stets wie normale Noten einzeln
ausgeschlagen (RLRL)

Springvorschlage - werden mithilfe von Doppelspringschlagen ausgefuhrt
(RRLL)

4. Allgemeine Konzeption und Aufbau des Ubungsteiles
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Der Ubungsteil gliedert sich in einen kleinen Abschnitt mit Voriibungen und den
eigentlichen Ubungsteil mit insgesamt 171 Ubungen und Etiiden fir eine, 2
Ubungen fur 2 Kleine Trommel (ein Spieler) und 6 Etiiden fiir zwei Kleine
Trommel (zwei Spieler). Im Ubungsteil verwendet Keune ein sehr effektives
Verfahren, indem er das vorhandene Studienmaterial in kleinere thematisch
zusammenhangende Kapitel gliedert, die ihrerseits aus Ubungen und Etuden
bestehen und das nahezu parallele Vermittlung von spieltechnischen
Fertigkeiten und musikalisch-interpretatotischen Kenntnisse in seinem
Schulwerk vorsieht. Die musikalischen oder technischen Grundlagen in bezug
auf einen konkreten technischen, metrischen oder rhythmischen
Themenbereich werden mithilfe von Ubungen geschaffen, die meistens in zwei
oder drei stark kontrastierenden Tempi (z.B. allegro- andante) und auf funf
unterschiedlichen dynamischen Stufen - ff, f, mf, p, pp - gespielt werden sollen.
Diesen in verkleinerter Notenschrift abgedruckten und aus einzeiligen oder
sogar eintaktigen Trainigsmuster bestehenden Ubungen folgen Etiiden, in
denen das zuvor erarbeitete thematische Material aufgegriffen,
zusammengefaldt und in einem breiteren musikalischen Kontext eingesetzt
wird. Demzufolge bilden die meisten Etiiden abgeschlossene musikalische
Einheiten, zum Teil mit eigenstandigem musikalischen Ausdruck (dies gilt vor
allem fur die letzen Etiden) und sind nur ausnahmsweise mit festen
dynamischen Levels versehen zugunsten einer moglichst abwechslungsreichen
Darstellung der in den Ubungen erarbeiteten Themenbereiche. Allgemein 14Rt
sich der ganze praktische Teil der Schule in einen Anfangspart (Ubungen und
Etiden Nr.1 - 102), dessen Schwerpunkt vor allem beim Erlernen von immer
komplizierter werdenden Notenwerten und Taktarten in Verbindung mit
variierender Dynamik und Agogik liegt, einen tiberwiegend technisch betonten
zweiten Part (Ubungen und Etiiden 103 - 144), in dem hauptsachlich
Vorschlage (alle 4 Arten), der Wirbel sowie Double-Paradiddle behandelt
werden, und den zusammenfassenden AbschluRpart (komplexe, zum Tell
mehrseitige Etiden Nr.145 - 177 inkl. Etiden fur zwei Trommel und Trommel -
Duette).

5. Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten
e Haltung der Stécke und Koérperhaltung

Die Beschreibung der Haltung der Stocke findet sich im letzten Kapitel des
theoretischen Teiles und widerspiegelt die traditionelle Einstellung des Autors
gegenuber diesem Aspekt der Spieltechnik, indem Keune die klassische fur
beide Hande unterschiedliche Haltung der Kleine Trommel - Stdcke vorschreibt.
Wenn bei der rechten Hand den Stock von oben ergriffen und zwischen dem
Daumen und dem Zeigefinger gehalten wird, der dritte Finger anliegt und die
Haltung des Stockes unterstitzt (der gekrimmte vierte und finfte Finger
kommen mit dem Stock nicht in Bertihrung) und die Fihrung des Schlegels aus
Handgelenk und Fingern bei elastischem Unterarm in paralleler Position zur
Fellflache erfolgen soll, liegt der andere Stock , bei nach aul3en gedrehter
linker Hand, zwischen dem Daumen und Zeigefinger und stitzt sich auf den
vierten Finger, wodurch das Anschlagen des Felles nur infolge einer
Drehbewegung stattfinden kann.
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Abbildung 14 - Traditionelle Haltung der Trommelstdcke bei Keune

e Anfangstbungen

Keune schlagt zwei Sorten von Vorlbungen vor, die taglich wiederholt werden
sollen und im getrennten Kapitel gleich zu Beginn des Ubungsteiles
untergebracht wurden.

I. Ubungen zur Schulung der Repetition - durch ein einmaliges Anschlagen des
Trommelfelles von der abwechselnd linken und rechten Hand soll der Stock
zum Springen (mehrmaliges Abprallen von der Membran) gebracht werden.

Beispiel 13 - Schulung der Repetition

—E 08— 5 OO-0o—
R R R RR L L L LUL

Il. Anschlagsiibungen ohne Taktangabe - 8 einzeilige Ubungen sollen bis zum
Erreichen einer absoluten Gleichmaliigkeit im Anschlag in unterschiedlichem
Zeitmal3 und Starkegrad gespielt werden. Die in ganzen Noten und ohne
Metrumangabe konzipierten Ubungen sind mit Handbezeichnungen R und L
versehen und beinhalten sowohl Folgen flr jeweils nur eine Hand, als auch
Handkombinationen mit einem, zwei, drei oder vier Schlagen.

e Wirbel

Der Wirbel ist eine der wichtigsten Spieltechniken auf der Kleinen Trommel und
stellt die einzige Mdglichkeit dar, einen lang anhaltenden Ton auf dem von
Natur aus kurz klingenden Instrument zu erzielen. Als Anhénger des
Doppelspringschlagwirbels sieht Keune die Vorbereitung dazu in der Ubung der
Muhle und stellt bereits im Vorubungsteil eine speziell fir diesen Zweck
konzipierte Ubung vor, die die allmahliche Steigerung der
Doppelspringschlagfolge bis zum Erreichen der Wirbelgeschwindigkeit,
anschlieBend die Verlangsamung des Ausfuhrungstempos vorsieht und auf
funf dynamischen Levels - ff, f, mf, p, pp - gespielt werden soll. Die praktische
Umsetzung der Wirbeltechnik innerhalb konkreter musikalischen Ablaufe

76



Analyse
Gesamtschulwerke

findet in der 5 -seitigen (!) Ubung Nr. 144 statt. In 73 einzeiligen
Ubungsabschnitten setzt Keune den Kleine Trommel - Wirbel in
verschiedenen Erscheinungsformen (z.B. als Gbergebundener Wirbel mit
Abschlag , in Form von langen gewirbelten non legato - Noten und als Wirbel
mit Akzent) und Lautstéarken (cresc., dim, fp, f und p) in Verbindung mit
komplizierten Pausen- und Notenwerten und unter Einbeziehung von
vielfaltigen Taktarten ( von 4/4 bis 11/8 und sogar 5/16 ) ein. Der Autor
schreibt dartiber hinaus bei allen Ubungen ohne eigene Laustarkeangaben die
Verwendung von vier dynamischen Stufen (ff,f,p, pp) und zwei
Ausfuhrungsgeschwindigkeiten (Lento - Presto) vor. Der Wirbel tritt von nun an
in allen nachfolgenden Etlden (Nr.145 bis Nr.179) in Erscheinung und bildet
einen der Schwerpunkte im letzten Abschnitt des praktischen Teiles.

Beispiel 14 - Wirbel in Verbindung mit komplizierten rhythmischen Folgen in der Ubung Nr. 144

6. Weitere Spieltechniken und ihre Schulung

e Vorschlage

Keune beschéftigt sich sehr intensiv mit den Vorschlagen und widmet ihnen 38
Ubungen und Etiiden (103 - 141). Der Autor beschreibt vier Vorschlagsarten:
den einfachen Vorschlag, den doppelten Vorschlag , den dreifachen Vorschlag
und den vierfachen Vorschlag und bezeichnet sie als typische Schlagfiguren
der Kleinen Trommel. Bei der Ausfiihrung der drei letztgenannten
Vorschlagstypen schlagt Keune zwei Ausfiihrungsmethoden vor - Ausschlagen
der Vorschlagsnoten einzeln nacheinander bei wechselnden Handen (z.B.
RLRL R beim vierfachen Vorschlag) oder die Verwendung der Technik des
Doppelspringschlages beim doppelten und vierfachen Vorschlag : RR L bzw.
LL R beim Doppelvorschlag und RRLL R oder LLRR L beim vierfachen
Vorschlag. In bezug auf den dreifachen Vorschlag soll entweder eine
Kombination von zwei Doppelspringschlagen und einem Einzelschlag RRL R
bzw. LLR L oder ein dreifacher Springschlag RRR L bzw. LLL R eingesetzt
werden. Die Reihenfolge der Ubungen und Etliden richtet sich nach der
wachsenden Anzahl von Vorschlagsnoten und gliedert das vorhandene
Studienmaterial in vier Gruppen vom einfachen bis zum vierfachen Vorschlag.
Die Ubung Nr. 103 und die Etiiden Nr. 104 bis Nr. 108 bilden die erste Gruppe
mit der Uberschrift Der einfache Vorschlag, danach folgt die zweite Gruppe
mit den Ubungen Nr. 110 Der doppelte Vorschlag - als Doppelspringschlag und
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Nr. 111 Der doppelte Vorschlag - ausgeschlagen sowie den Etiiden Nr. 112
bis Nr. 116. In den folgenden zwei Etliden soll laut Uberschrift der
Doppelvorschlag ausgeschlagen und alternativ als Doppelspringvorschlag
ausgefuhrt werden. Der dreifache Vorschlag wird als Springvorschlag in der
Ubung Nr.119 a und als ausgeschlagener Vorschlag in der Ubung Nr.119 b
und der Etide Nr.128 ausgefihrt. In den Ettden Nr.120 bis Nr.127 schlagt der
Autor die alternative Verwendung der beiden Spieltechniken vor. Im Rahmen
der letzen Gruppe der Vorschlagsibungen kommt der vierfache Vorschlag in
Form von zwei Doppelspringschlagen in der Ubung Nr. 129 a und als
ausgeschlagener Vorschlag in der Ubung Nr. 129 b zum Einsatz. Die Etuden
Nr.130 bis Nr.140 haben einen zusammenfassenden Charakter und zeichnen
sich durch die Verwendung aller Vorschlagsarten in Verbindung mit variierender
Lautstarke, Dynamik und Agogik aus bei vom Autor nicht festgelegter
Ausfuhrungsweise der Vorschlage. Im Gegensatz dazu legt Keune in der Etlide
141 die Ausfuhrung aller vier Vorschlagsarten als ausgeschlagene Vorschlage
fest. In den groRen Etiiden Nr. 144 bis Nr. 179 treten noch einmal alle vier
Vorschlagsarten in Erscheinung, der Autor verzichtet jedoch auf die Festlegung
der anzuwendenden Vorschlagstechnik und tberlaf3t die Wahl dem
Ausfuhrenden.

e Rudiments

Der aus der amerikanischen Marschmusik und aus dem Jazz stammende
Paradiddle ist bei Keune der einzige Rudiment, der bei der Schulung der
Spieltechnik verwendet wurde. Diese Figur, die auf dem standigen Wechsel von
Einzel - und Doppelschlagen basiert, findet Keune besonders geeignet fur die
Erleichterung des Spielens von langeren gleichmafigen Folgen und als
Ubungsform zur Férderung der Unabhé&ngigkeit der Hande. Dieser Rudiment
wird in den Ubungen Nr.41 und Nr. 42 als Einzelparadiddle (Reihenfolge der
Hande in der Grundform: RLRR LRLL) und in den Ubungen Nr. 142 und Nr.
143 als Doppelparadiddle (Reihenfolge der Hande : RLRLRR LRLRLL)
trainiert.

Beispiel 15 - Einzelparadiddle in der Ubung Nr. 41

41 Andante - Presto (Dynamik: £ £ =/, p, pp)
> > o B >
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Beispiel 16 - Doppelparadiddle in der Ubung Nr. 142

42 Andante - Presto (Dynamik: g, £, mf, p)

Die ersten zwei Ubungen setzen den Einzelparadiddle als eine Folge von Achtel
- oder Sechzehntelnoten in Verbindung mit Akzenten ein, die sich jedoch
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lediglich auf die Betonung der beiden Doppelschlage beschréanken. Durch die
kontinuierliche Verschiebung des Grundmusters um einen Notenwert,
infolgedessen die Reihenfolge der Hande bei Einzel- und Doppelschlagen
standig variiert, kreiert Keune eine ganze Reihe von Variationen, dessen
Schwierigkeitsgrad gegenuber der Grundform erheblich gewachsen ist. Die
beiden Ubungen sollen in zwei Tempi (Andante und Presto) und unter
Einbeziehung der tblichen funfstufigen Dynamik gespielt werden. In den
Ubungen Nr.142 und Nr.143 befaRt sich der Autor mit der um zwei
Einzelschlage erweiterten Form des Doppelparadiddle und setzt ihn als eine
Folge von 6 Achtelnoten sowohl im 6/8 -, als auch im 3/4 - Takt ein.

Gegeniiber der Ubungen mit Einzelparaddidle sieht Keune diesmal aber von
der starren Betonung der Doppelschlage ab und verwendet
abwechslungsreiche standig wechselnde Akzentuierung von Einzel- und
Doppelschlagen. Alle Ubungen sollen mit zwei Geschwindigkeiten (Andante und
Presto) und auf vier dynamischen Levels (ff, f, m, p) gespielt werden. Der Autor
sieht den einzelnen und doppelten Paradiddle (der dreifache Paradiddle:
RLRLRLRR LRLRLRLL kommt bei ihm gar nicht zum Einsatz) lediglich als ein
Hilfsmittel bei der Schulung der Spieltechnik und macht von der Spieltechnik der
Paradiddle und den Rudiments im allgemeinen (der Name Rudiment wird kein
einziges Mal erwahnt) keinen Gebrauch in weiteren Ubungen und Etiden.

7. Vermittlung von musikalischen Kenntnissen
e Eingefuhrte Noten - und Pausenwerte

Die sukzessive Einfihrung von immer kleiner werdenden Noten- und
Pausenwerten (bis hin zum 64stel in der Etide Nr.139) findet parallel zum
steigenden Schwierigkeitsgrad ihrer gegenseitigen Verknupfungen innerhalb
von rhythmischen Figuren statt. Zuerst verzichtet Keune auf die Verwendung
von Pausen und befal3t sich ausschliel3lich mit den ganzen, halben, punktierten
halben und Viertelnoten in der Ubung Nr.1 und den Etiiden Nr.2 - Nr. 7 und
erweitert anschlie3end das Spektrum der Notenwerte um die Achtelnoten in
den darauffolgenden Ubungen Nr.8 bis Nr.11 und in den Etiiden Nr.12 bis
Nr.18. Die Pausen treten zum ersten Mal in der Ubung Nr.19 in Erscheinung,
wobei jede Zeile dieser insgesamt vierzeiligen Ubung einem Pausenpendant
der bisher durchgenommenen Notenwerte gewidmet wurde. Aufbauend auf die
erworbenen rhythmischen Grundkenntnisse befal3t sich Keune im weiteren
Verlauf des Ubungsteiles mit verschiedene rhythmische Figuren und kleineren
Notenwerten, die in thematisch zusammenhangenden und oft mit
gemeinsamer Uberschrift versehenen Ubungen und Etiiden zusammengestellt
wurden. So behandelt er die Achtelnotentriolen in der Ubung Nr.30 und den
Etliden Nr. 31 bis Nr. 35, die Sechzehntel in der Ubung Nr. 36 und den Etiiden
Nr. 37 bis Nr. 39 und stellt die beiden rhythmischen Figuren in der Ubung Nr.
43 und den darauffolgenden Etiden Nr. 44 bis Nr. 48 gegenuber. Im Prozel3
der standigen Verkleinerung der Notenwerte kommen zwei verwandte
rhythmische Figuren der Sechzehnteltriole in der Ubung Nr. 49 und den Etliden
Nr. 50 bis Nr. 52 und der Sextole in der Ubung Nr. 53 und der Etiide Nr.54 zum
Einsatz und erscheinen sogar gleichzeitig in der Etiide Nr. 55. Die Problematik
der punktierten Noten greift Keune in der Ubung Nr. 56 und den Etiiden Nr.57
und Nr.58 auf, wobei es gleichzeitig zur Erweiterung des Spektrums der kleinen
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Notenwerte um die 32stel kommt. Eine Seltenheit in der Verwendung der
punktierten Notenwerte ist in diesem Zusamenhang sicherlich die punktierte
Sextole in der vorletzten Zeile der Ubung Nr. 56. In den Etiiden Nr.76 und
Nr.77, die hauptsachlich dem Alla breve -Takt gewidmet sind, erscheint die
rhythmisch komplizierte Figur der sog. Grof3en Triole (eine Viertelnoten- oder
eine aus halben Noten bestehende Triole), die sogar in einer durch die Teilung
einer der drei Hauptnoten in zwei Viertelnoten entstandenen verschachtelten
Form eingesetzt wurde. In der Ubung Nr.78 befaf3t sich der Autor mit den
rhythmischen Gruppierungen der Quintole und Septole, die anschliel3end in der
Etide Nr.79 in Verbindung mit Triolen, Sextolen und 32stel (zum ersten Mal als
Folge von acht Noten) in Erscheinung treten. Das letzte Kapitel aus dem
Bereich der Rhythmik bildet die Darstellung von Haltebdgen und Synkopen in
den Ubungen Nr.87 und Nr.94, sowie den Etiiden Nr.88 bis Nr. 93 und Nr.95 bis
Nr.102. Wahrend sich die Ubung Nr.87 einfacher Notenwerte (Viertel-, Achtel-
und Sechzehntelnoten sowie Achtelnotentriolen) bedient und als Hauptziel das
Erlernen von Ligaturen (Haltebdgen) hat, wobei die durch die Bindungen
entstandenen Synkopen als Ubungsgegenstand eine eher zweitrangige Rolle
spielen, ist die Ubung Nr. 94 eindeutig den Synkopen gewidmet und der Autor
scheut nicht, komplizierteste rhythmische Strukturen aus diesem Bereich unter
Einbeziehung von kleinen Notenwerten bis hin zum 64stel einzubeziehen. Im
weiteren Verlauf des Heftes erweitert sich der Vorrat an Notenwerten lediglich
um die Zweiunddreifigsteltriole und die Zweiunddreil3igstelsextole, die in der
Ubung Nr.144 und der Etiide Nr.159 eingesetzt wurden, sowie um eine
vereinzelt eingefiihrte Zweiunddreil3igstelnonole in der Ettide Nr.170.

e Taktarten

Die Verwendung von einfachen und komplexeren Taktarten hangt mit dem
wachsenden Schwierigkeitsgrad des Ubungsteiles eng zusammen und wird
vom Autor stets mithilfe von speziellen Uberschriften angezeigt. In den ersten
58 Ubungen und Etliden bedient sich Keune der vier gebrauchlichsten
Taktarten des 4/4 -, 2/4-, 3/4- und 4/8 - Taktes und erweitert sie um das 3/8-
und das 6/8-Metrum in der Ubung Nr. 59. In den darauffolgenden Ubungen und
Etiden Nr. 68 bis Nr.77 fuhrt der Autor zusammengesetzte und unregulére
Taktarten (5/8-, 7/8-, 5/4-, 7/4-, 6/4-, 9/8-und 12/8-Takt), sowie den Alla breve
- Takt ein und beschaftigt sich anschlieliend mit der Problematik des schnellen
Taktwechsels innerhalb eines Stiickes, indem er alle bisher durchgenommenen
Metri in der mit der Uberschrift Taktwechsel versehenen Ubung Nr.80
zusammenstellt - eine Vorgehensweise, von der Keune weiterhin in den letzten
34 Etiiden des Bandes sehr oft Gebrauch macht. Obwohl mit der Ubung Nr.80
die Vorstellung der wichtigsten Taktarten an und fur sich abgeschlossen ist,
tauchen auch in weiteren Teilen des Heftes neue Taktarten auf, wie z.B. der
11/8- und 5/16 - Takt in der Ubung Nr.144, der 3/2-Takt in den Etiiden Nr.162
und Nr. 165 und der 6/16 - Takt in der Etide Nr.170 . In dieser Etide sowie in
den Etiden Nr.81 und Nr.167 verwendet Keune dariber hinaus eine
insbesondere fur die Neue Musik charakteristische metrische Kopplung von
zwei verschiedenen Taktarten, die am Anfang eines Musiksttickes bzw. -
abschnittes angebracht, eine kontinuierlichen Metrumanderung indizieren, die
nicht mehr zu Beginn der betroffenen Takte angezeigt wird.

e Dynamik
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Keune setzt die dynamischen Bezeichnungen in doppelter Funktion ein. Zum
einen werden sie als ein wilkommenes Hilfsmittel bei der Schulung der
spieltechnischen Fertigkeiten in den Ubungen verwendet, zum anderen spielen
sie eine wichtige musikalische Rolle in den Etiiden. In den Ubungen kommen
die dynamischen Bezeichnungen in Form von festgelegten und der jeweiligen
Ubung vorangestellten Lautstarkelevels zum Einsatz. Keune verwendet in der
Uberwiegenden Mehrheit der Falle funf stark kontrastierende dynamische
Stufen - ff, f, mf, p und pp - auf denen jede Ubung nacheinander gespielt
werden soll.

Beispiel 17 - Didaktische Verwendung von kontrastierenden Lautstarkebezeichnungen in der
Ubung Nr. 11

11 Lento - Allegretto « Allegro (Dynamik: &, £ »f mp, p)

Eine andere dynamische Bezeichnung, die ebenfalls bei der Schulung der
Motorik eingesetzt wird, ist der Akzent, der bei Keune sowohl einen
eigenstandigen Ubungsgegenstand in der Akzente - Ubung Nr.29 darstellt, als
auch als wichtiges Hilfswerkzeug beim Erlernen der Paradiddle hinzugezogen
wird, die zuerst ohne Betonung und anschlieBend mit Akzenten in den
Ubungen Nr. 41, Nr. 42, Nr.142 und Nr.143 ausgefiihrt werden. Der
musikalische Einsatz der Akzente findet in den Etliden statt. Der Autor flhrt
eine ganze Reihe von dynamischen Bezeichnungen ein, die die im
theoretischen Teil des Buches aufgelistete Symbolenzusammenstellung
ganzlich erschopfen. Besonders differenzierte und abwechslungsreiche
Verwendung von dynamischen Bezeichnungen kann in den letzten 34 Etiden
des Heftes beobachtet werden, wo oftmals punktuelle (z.B. Akzent) und
fortdauernde (z.B. cresc.) dynamischen Bezeichnungen parallel in Erscheinung
treten.

e Artikulation

Keune setzt in seiner Schule zwei Artikulationszeichen ein - den legato - Bogen
und das staccato - Zeichen, die allerdings keine klangverédndernde Funktion
erfillen sondern nur in Verbindung mit dem Kleine Trommel - Wirbel verwendet
werden und anzeigen sollen, daf? die Abschluf3note kurz und unmittelbar nach
dem Wirbel ausgefihrt werden soll.

Beispiel 18 - Legato - Bogen und staccato - Zeichen in Verbindung mit dem Kleine Trommel -
Wirbel in der Ubung 145

- > L N

— 77  E— - @ml

= a‘ i i i I I i — |
-

81



Analyse
Gesamtschulwerke

Ein Sonderfall in bezug auf die Veranderung der Klangfarbe der Kleinen
Trommel ist die Behandlung des Instrumentes in den Ubungen Nr.171 und
Nr.172 . In diesen fur zwei Kleine Trommeln und einen Ausfiihrenden
konzipierten Etiden macht der Autor von der technischen Mdglichkeit
Gebrauch, das Instrument mit oder ohne Schnarrsaiten spielen zu lassen. Laut
seinen Anweisungen soll die erste Trommel ohne Saiten (gedampft) und die
zweite mit eingeschalteten Schnarrsaiten gespielt werden. Keune &uf3ert sich
nicht genauer, wie und in welchem Umfang das Dampfen der Kleinen Trommel
vorzunehmen ware, wodurch der Verdacht naheliegt, daf3 der Autor an dieser
Stelle das Ausschalten der Schnarrseiten mit dem Abdampfen der Kleinen
Trommel mithilfe eines am oberen Trommelfell angebrachten Dampfers (z.B.
aus Filz) verwechselt, was in der normalerweise Spielpraxis durch zwei
getrennte Anweisungen gekennzeichnet wird und als Resultat zur Erzeugung
von zwei unterschiedlichen Klangfarben fuhrt.

e Tempo- und Charakterbezeichnungen

Beim Einsatz von agogischen Bezeichnungen konnte bei Keune der gleiche
Dualismus beobachtet werden, der bereits bei der Verwendung von
dynamischen Anweisungen festgestellt wurde. Einerseits steht die Agogik in
den ersten 96 Ubungen und Etiiden hauptsachlich im Dienste der Didaktik und
fungiert als ein wichtiges Hilfsmittel bei der Schulung der Spieltechnik, indem
jede Ubung in zwei bis vier stark kontrastierenden Tempi wie z.B. Andante -
Allegro, Andante - Moderato - Allegro oder Adagio - Andante - Moderato -
Allegro gespielt werden soll.

Beispiel 19 - Didaktische Verwendung von agogischen Bezeichnungen in der Ubung Nr. 9

9 Adagio+ Andante - Moderato - Allegro
I]"’ ; T Il I — + s 5 il’ 415 " E E
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Andererseits wird sie im musikalischen Sinne eingesetzt, wo Keune parallel
zum steigenden Schwierigkeitsgrad bei der Auswahl der Tempo- und
Charakterbezeichnungen immer mehr Ricksicht auf den musikalischen Inhalt
der Etuden nimmt. Eine Fulle von Tempobezeichnungen findet sich demzufolge
in den letzten mehrteiligen Etiiden Nr.147, Nr.151 , Nr.162 , Nr.163 , Nr.166 bis
Nr.171, Nr.177 und Nr.178. Als typisches Beispiel kdnnte an dieser Stelle die
Etide Nr. 163 angefuhrt werden, wo im Laufe eines Stlickes 7 verschiedene
Tempobezeichnungen - Andantino, Vivace, Allegro, Presto, Andante, Allegro
molto und Allegro - verwendet wurden. Im Gegensatz zu den
Tempobezeichnungen bleibt der Gebrauch von Charakterbezeichnungen stets
sehr sparlich und beschrankt sich gro3tenteils auf die Erganzung von
Geschwindigkeitsangaben wie z.B. Allegro maestoso in der Ettide Nr.156.
Einige Ausnahmen finden sich dagegen in den Etiiden Nr. 97 - Tempo di
Mazurka, Nr.104 - Tempo di marcia, Nr.67 und Nr.141 - Marcia oder in der
Etide Nr.151 Tempo di Valse, wo die Charakterbezeichnungen in
eigenstandiger Form in Erscheinung treten.

8. Bezug zur Musikpraxis
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8.1 Orchestraler Einsatz des Instrumentes

e Beispiele aus der Literatur in Form von Orchesterstudien.

Die Schule enthalt keine Orchesterstudien.

e Ubungen und Etiiden angelehnt an charakteristische Stellen aus dem
Orchesterrepertoire.

Trotz des volligen Verzichtes auf die Vorstellung von Beispielen aus der
Literatur in Form von Orchesterstudien hat Keune auf einem anderen Wege
versucht, an die Orchesterpraxis anzukntpfen, indem er in einigen Etiiden
charakteristische Stellen aus dem Orchesterrepertoire verwendete oder gar auf
die Gesamtform der Orchestervorlage bei der Gestaltung einer Etide
zurUckgriff. Ein Beispiel fur eine nahezu vollstandige (aber nicht wortliche)
Ubernahme einer Kleine Trommel - Stimme ist die Etiide Nr.168, die in enger
Anlehnung an wichtigste Abschnitte aus dem dritten und vierten Teil der
Orchester - Suite Scheherazade von Nikolai Rimski - Korsakow konzipiert
wurde. Kennzeichnend fur diese Etiide ist ihre zweiteilige an die
Originalvorlage angelehnte Hauptform mit einem tanzerischen Teil im 6/8 - Takt
und einem schnellen Presto-Teil einerseits und der freie Umgang des Autors
mit dem Notenmaterial der Kleine Trommel - Stimme andererseits, der sich
sowohl in kleinen rhythmischen Veranderungen der tibernommenen Figuren,
als auch in der (in bezug auf den vierten Teil) dem Original gegentiber neuen
Reihenfolge bei der Plazierung von ganzen Kleine Trommel - Passagen
manifestiert. Diese Vorgehensweise kann am Beispiel der Umwandlung der
berihmten Solo - Sextolen aus dem 3.Teil der Suite in normale 32stel in der 1.
und 2.Zeile der Etide (Beispiel beobachtet werden. In bezug auf den vierten
Teil bedient sich Keune einer neuen Reihenfolge bei der Vorstellung von
einigen charakteristischen Passagen (Partiturbereiche M bis O, Q bis R, T bis
U und W bis X) und zdgert nicht ihre rhythmischen Strukturen ebenfalls
einigen Veranderungen zu unterziehen und teilweise zu neuen rhythmischen
Einheiten zusammenzustellen.

Beispiel 20 - Sextole in Schecherezade

0CClisS. pitl 176550

und in der Etlide Nr. 168
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Die Etlide Nr.168 stellt ein einziges Beispiel fir eine konsequente und
umfassende Verwendung einer Orchestervorlage bei der Konzipierung eines
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Ubungsstiickes dar. Ansonsten begniigt sich Keune mit einigen Zitaten, die
allerdings in einer so stark veranderten rhythmischen Form auftreten, dafl3 die
korrekte Ermittlung der benutzten Orchestervorlage nicht immer garantiert
werden kann. Als Beispiel kann an dieser Stelle die Verwendung des Kleine
Trommel - Solos aus Alborada del gracioso von Maurice Ravel in der Etide Nr.
154 (Zeile 6) angefiihrt werden, wo bei grundsatzlicher Ubereinstimmung mit
dem Original (Metrum, Charakter, Notenwerte) erhebliche Unterschiede
bezuglich des rhythmischen Ablaufes und der Dynamik festzustellen sind.

Beispiel 21 - Kleine Trommel - Solo in Alborada del gracioso
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Bei anderen Ubungsstiicken konnten keine konkreten Hinweise entdeckt
werden, die auf die Verwendung einer Orchestervorlage hindeuten wirden.

8.2 Solistischer und kammmermusikalischer Bereich

e Schulung des Kammerspiels

Der Schulung des Kammerspiels widmet Keune die 6 letzten Etiden Nr.173 bis
Nr.179 seiner Schule, die sowohl in spieltechnischer, als auch in musikalisch -
interpretatorischer Hinsicht an das in den vorangegangenen Ubungen und
Etiden durchgenommene Material anknipfen. Ein wichtiges Merkmal bei der
rhythmischen Gestaltung der Ettiden fir zwei Kleine Trommeln ist der
grundsatzliche Verzicht des Autors auf die gleichzeitige Verwendung von
unterschiedlichen rhythmischen Werten im Sinne der Polyrhythmik zugunsten
dialogisierender Ergdnzungen auf der Basis von gleichen Notenwerten oder
zahlreicher Unisono-Stellen in beiden Kleine Trommel - Stimmen. Eine der
wenigen Ausnahme von diesem Gestaltungsprinzip stellt der parallele Einsatz
von Achtelnotentriolen und Sechzehntel in der Etide Nr.174 dar. Die Tatsache,
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dal3 Keune einen grol3en Wert auf die Koordination und den standigen Kontakt
der beiden Spieler legt, beweisen zahlreiche Tempowechsel innerhalb einiger
Etliden, die sowohl vorbereitet als Folge einer Beschleunigung (z.B. accel. in
der Etide Nr.177 oder string. in der Etiide Nr.179), als auch unvorbereitet
eintreten, sowie die zur gleichen Zeit in beiden Stimmen plazierte Fermaten
(Etude Nr.179).

Beispiel 22 - Accelerando in der Etlide Nr. 177

Prestissimo
>
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i

e Schlagzeuger als Solist

Die Schule enthélt keine Vortragsstiicke, die als solche speziell mit einem Titel
gekennzeichnet wéaren. Dennoch kénnen die grol3en 2 - seitigen Ettiden Nr.
162, 163, 169 und 170 durchaus als Solostiicke eingesetzt werden, da ihre
mehrteilige Form und die grof3e Vielfalt der verwendeten Tempo- und
Charakterbezeichnungen in Verbindung mit abwechslungsreicher Dynamik und
Agogik bei weitem den Umfang einer typischen Keune - Etlide Ubersteigen. Als
Beispiel kann an dieser Stelle die Etiide Nr.170 angefuhrt werden. Nach einem
langsamen Adagio im 4/4 - Takt mit Einleitungscharakter folgt ein Allegro -
Abschnitt im 2/4 - Metrum, der nach einem Accelerando von einem
téanzerischen Presto abgel6st wird. Nach einem Ritardando wird dieser Teil in
einen Allegretto - Abschnitt im 7/4 -Takt nahtlos Ubergeleitet, um schlief3lich
nach einem kurzen Presto - Zwischenspiel im kombinierten 6/8 - und 6/16 -
Takt, in einem Marcia zu enden.

9. Ergebnis der Teiluntersuchung

- positiv (+)
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Eingehende Darstellung der Geschichte der Trommelinstrumente und
zahlreiche Informationen zur Konstruktion der Kleinen Trommel, zur
Klangentstehung und zu den Anschlagmittel im umfangreichen
theoretischen Kapitel

Vorstellung der wichtigsten Elemente der Allgemeinen Musiklehre inkl.
Notierung und Vortragsbezeichnungen

Didaktisch sorgfaltig angelegtes Material des Ubungsteiles, das sowohl in
spieltechnischer, als auch in musikalisch-interpretatorischer Hinsicht alle
wichtigen Bereiche der modernen Kleine Trommel - Kunst abdeckt
Einfuhrung von einigen Rudiments (des einfachen und zweifachen
Paradiddle)

Sehr grindliche Darstellung und Behandlung des Wirbels und der
Vorschlage

Einsatz von komplexen unregularen Pausen- und Notenwerte

Haufige Verwendung von zusammengesetzten unregularen Taktarten.
Sehr interessante methodische Vorgehensweise in bezug auf den Umgang
mit dem Ubungsmaterial, derzufolge spieltechnische oder musikalische
Themenbereiche in speziellen Voribungen erarbeitet werden, bevor sie in
im breiteren musikalischen Kontext in den gréRer angelegten Ubungen und
Etiden praktisch zum Einsatz kommen.

- negativ (-)

v

v

Fehlen von Orchesterstudien und weiteren Beispielen fur solistische und
kammermusikalische Verwendung der Kleinen Trommel

Verzicht auf die Mdglichkeiten der Klangveranderung durch den Einsatz von
diversen (und in der modernen Auffihrungspraxis haufig verwendeten)
Anschlagmitteln oder -stellen

Einschrankung der Ausfihrungsweise des Wirbels auf die
Doppelspringschlagtechnik

Fehlende Einbindung von anderen Rudiments wie z.B. des dreifachen
Paradiddle

Keine Beispiele fir moderne (graphische) Notation.

Der Pauken - Teil (Band 2)

1. Vorwort
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Das Vorwort zum Pauken -Teil ist mit dem Vorworttext des Kleine Trommel -
Bandes bis auf einen kurzen und speziell den Pauken gewidmeten Abschnitt
identisch. In diesem Fragment betont Keune die besondere Stellung der
Pauken unter den Schlaginstrumenten aufgrund der veranderlichen Tonhohe
und die hohen technischen und klanglichen Anforderungen, mit denen das
Erlernen der Pauken verbunden ist, was nur durch intensives Studium bewaltigt
werden kann. Um dies zu férdern, beinhaltet der Pauken - Teil, wie es Keune
ausdriickt, Ubungsstoff in aller Breite und Ausfiihrlichkeit, wobei die konkrete
Auswahl der Ubungen stets in enger Anlehnung an die lebendige
Unterrichtspraxis geschehen soll und weitgehend dem Schlagzeuglehrer
Uberlassen bleibt.

2. Gliederung

Der Pauken - Band gliedert sich in einen theoretischen und einen praktischen
Teil. Der theoretische Abschnitt beinhaltet Angaben zur Geschichte, zur
Konstruktion, zur Notierung und zur Schlagtechnik der Pauken, weiterhin
Informationen Uber die Anschlagmittel, die Klangentstehung, den
Klangcharakter und die Aufstellung der Instrumente und wird durch die
Beschreibung des Paukenwirbels sowie eine Zusammenstellung der wichtigsten
Vortrags - und Lautstarkebezeichnungen ergénzt. Zwischen dem theoretischen
Teil und seiner englischen Ubersetzung wurden 19 Photos untergebracht, auf
denen die wichtigsten Paukentypen (Photos 1 bis 5, 7, 9 und 12), Elemente der
Paukenkonstruktion (Photos 6, 8, 10 und 11), Anschlagmittel (Photos 13 bis 15)
sowie die korrekte Haltung der Paukenschlegel (Photos 16 bis 19) abgebildet
wurden. Der praktische Teil umfaBt 155 Voriibungen, Ubungen und Etiiden fir
zwei, drei, vier und fiinf Pauken und gliedert sich in Ubungen firr zwei Pauken
(Ubungen 1 bis 106), Etiiden fir zwei Pauken (Etiide 107 bis 120), Etiiden und
Ubungen fur drei Pauken (Nr.121 bis 135), Ubungen und Etliden fiir vier
Pauken (Nr. 136 bis 151) und Ubungen und Etiiden fiir fiinf Pauken (Nr. 152 bis
155).

3.Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik
(Alle Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik wurden im theoretischen Teil
untergebracht)

e Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte

Die Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte der Pauken wurde im
Unterkapitel Zur Geschichte der Pauken dargestellt. Der Autor schildert hier die
technische Entwicklung der Pauken von kleinen Paukenarten arabischer
Herkunft, die im 13. Jahrhundert Gber Spanien nach Europa gelangen und am
Gurtel oder an einer um den Hals gelegten Schnur getragen wurden, tiber
grolRere Kesselpauken des 15. und des 16. Jahrhunderts, deren orientalische
Art der Fellspannung mittels Verschnirungen durch die Verwendung von
Spannreifen und danach durch sechs bis acht Spannschrauben ersetzt wurde,
bis hin zu den 3 wichtigsten Paukentypen des 19.Jahrhunderts:
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v" Maschinenpauken von Kramer (1812)
v" Drehkesselpauken von Stumpff (1821) und
v" Pedalmaschinenpaukne von Pittrich (1872),

die die Konstruktion der modernen Pauken weitgehend gepragt haben und
auch heute immer noch verwendet werden (s. unten Bau des Instrumentes).

Keune beschrankt sich nicht nur auf die Darstellung der technischen
Beschaffenheit der Pauken, sondern beschreibt ebenfalls die wichtigsten
Etappen in ihrer Entwicklung von Militar- und Hof- zu Orchesterinstrumenten.
Der Autor schildert die Verwendung der Pauken im Verbund mit Trompeten
beim Heer als Signalinstrumente und bei héfischen Festlichkeiten, ihre
Aufnahme ins Orchester im 17. Jahrhundert, wo sie zuerst als
Effektinstrumente, gemal ihrer Tradition, stets in Verbindung mit Trompeten
bestimmten klanglichen Effekten zugeordnet wurden und ihre allm&hliche
Etablierung zu vollwertigen Orchsterinstrumenten mit dem Hohepunkt im 20.
Jahrhundert im Schaffen solcher Komponisten wie Richard Strauld und Batok.

Kennzeichnend fur die Darstellung der Entwicklungsgeschichte der Pauken bei
Keune ist die richtige Hervorhebung des engen Zusammenhanges zwischen
der Konstruktion der Instrumente und ihrem praktischen Einsatz in der
jeweiligen Periode. Die vom Autor angefuhrten Beispiele dafir sind z.B. die
Aufhebung der konstanten Stimmung der Pauken in den Werken der Klassik
durch die Einfuhrung der ersten Maschinenpauken, die Nutzung von
aulRergewohnlichen Klangeffekten in der Musik des 20. Jahrhunderts wie z.B.
des Paukenglissando bei Bartok infolge der Entwicklung von Pedalpauken
einerseits und die Etablierung eines Paukensatzes, der aus 4 oder 5 Pauken
besteht andererseits, um den steigenden Anforderungen der modernen
Komponisten nach gréferem Tonumfang und der Moglichkeit einer nahezu
melodischen Behandlung der Paukenstimme gerecht zu werden.

e Bau des Instrumentes und die Anschlagmittel

Die Konstruktion der Pauken und die Anschlagmittel wurden von Keune in den
Unterkapiteln Zur technischen Struktur und Die Paukenschlegel dargestellt. Der
Autor beschreibt die 4 wichtigsten Paukentypen, deren Namen sich von der Art
des verwendeten Stimmmechanismus ableiten:

v' Schraubenpauken

v Hebelmaschinenpauken
v Drehkesselpauken und
v' Pedalmaschinenpauken.

Im Gegensatz zu den Schraubenpauken, bei denen jede Schraube einzeln
gedreht werden muf3, um eine Veranderung der Tonh6he zu erzielen, sind die
drei anderen Paukensorten mit Zentralmechanismen versehen, wodurch alle
Spannschrauben gleichzeitig mithilfe einer Hautpstimmspindel
(Hebelmaschinenpauken), durch Drehen des Paukenkessels
(Drehmaschinenpauken) oder durch Betatigen des Stimmpedals gedreht
werden konnen. Keune betrachtet die Pedalmaschinenpauken als die bisher
beste Paukenkonstruktion und beschreibt detailliert die Wirkungsweise des
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Pedalmechanismus und weitere Elemente der Paukenkonstruktion wie z.B. die
an der Innenseite der Pauken angebrachte Tonskala, die das Ablesen der
aktuellen Tonh6he erméglicht und eine bis zum Kesselrand reichende
Stimmspindel, die zur Feinstimmung der Pauke dient. Die Beschreibung der
Pedalpauken wurde um die technische Charaktersitik der neuen Dresdner
Pauken ergénzt - einer modernen Pedalpaukenkonstruktion, die durch die
stufenlose Pedalmechanik, Verringung des Eigengewichts und die Moéglichkeit
des wahlweisen Einsatzes von Natur- und Kunststoffellen gekennzeichnet wird.

In bezug auf die Anschlagmittel bietet Keune einen kurzen geschichtlichen
Uberblick, der von Paukenstocken mit lederiiberzogenen Holzkopfen, die bei
der urspriinglichen Paukenverwendung im Militardienst eingesetzt wurden Uber
Flanellschlegel und Schwammschlegel, die nach dem Einzug der Pauken ins
Orchester zunehmend zum Einsatz kamen, um den harten Militarklang
abzumildern, bis hin zu modernen Filzschlegel reicht, deren Stiel aus
Tonkingrohr mit einem Kopf aus Kork oder Holz versehen wird und mit einer
Filzscheibe Uberzogen ist. Der Autor betont, dal3 jeder Pauker spezielle piano-
und forte - Stocke, desweiteren sog. Mikrofon - Schlegel mit kleinen harten
Kdpfen und Wagner - Stocke mit grol3en weichen Kopfen besitzen sollte, um
den unterschiedlichsten Klangerfordernissen gerecht zu werden. Keune
erwahnt dartber hinaus spezielle Paukenschlegel mit Holzképfen, die von
einigen Komponisten wie z.B. Berlioz, Straul3 oder Strawinsky verlangt werden
sowie nennt einige Beispiele fir die Verwendung von ungewdhnlichen
Anschlagmitteln wie z.B. der Kleine Trommel - Schlegel im Bartoks
Violinkonzert oder der Fingerspitzen in Orffs Bernauerin.

Im praktischen Teil des Paukenbandes Uberlal3t Keune die Auswahl der
passenden Paukenschlegel in den meisten Fallen dem Ausfihrenden und
schreibt nur selten die Verwendung einer bestimmten Schlegelart vor. Einige
Beispiele dafiir finden sich in den Ubungen Nr. 35 (Harte Schlegel) und 41
(bacchete di legno = Holzschlegel) sowie den Etiiden Nr. 128 (bacchete di
legno) und 144 (Holzschlegel und Filzschlegel).

¢ Klangentstehung und Schlagarten

Die Entstehung des Paukentones wurde detailliert im Unterkapitel
Klangentstehung und Klangcharakter beschrieben. Nach Angaben des Autors
wird das Paukenfell durch Anschlagen in Schwingungen versetzt, die sich auf
den im Paukenkessel eingeschlossenen Luftraum ubertragen, der wiederum die
von der Membran ausgestrahlte Schwingungszahl beeinfluf3t. Da bei den
Schwingungen von Kreismembranen unharmonische Teiltbne entstehen, hat
der Paukenklang einen starken Gerauschcharakter ohne bestimmbare
Tonhohe. Dieser Nachteil kann jedoch teilweise reduziert werden, wenn die
Fellspannung und die KesselgroRRe in einem entsprechenden Verhéltnis
zueinander stehen. Aufgrund der Tatsache, dal3 das Umstimmen der Pauken
infolge der Veranderung der Fellspannung geschieht, ist die Anzahl der
passenden Grundfrequenzen und dadurch gut erkennbaren Tonhdhen
verhaltnismaRig gering, woraus sich die Notwendigkeit ergibt, Pauken in
verschiedenen Grol3en zu bauen, um den Tonumfang zu erweitern.
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In bezug auf den Einflul3 einer bestimmten Anschlagstelle oder Schlagart auf
die Qualitat des Klanges weist Keune lediglich auf die allgemeinen
Klangunterschiede bei der Verwendung von differenzierten Anschlagmitteln und
Stellen (Fellmitte und Randnahe) und liefert keine weiteren Informationen zu
diesem Thema. Dafur kommt im praktischen Teil die im vorliegenden
theoretischen Abschnitt nicht erwahnte coperti - Technik zum Einsatz, indem
Keune in der Ubung Nr. 59 die Verwendung von abgedampften Pauken
vorschreibt® .

Im selben Unterkapitel wurde der Tonumfang eines aus vier Pauken
bestehenden Paukensatzes anhand einer Skizze mit eingetragenen
Notenangaben demonstriert. Keune verwendet das klassische rechtsseitige
System, in dem im Gegensatz zur Anordnung der Klaviertastatur grol3ere
Pauken (tiefere Tone) rechts und kleinere Pauken (hohere Tone) links plaziert
werden. Die Gesamtskala aller vier Pauken betragt fast zwei Oktaven von Ces
bis h.

Abbildung 15 - Moderner Paukensatz
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e Notation des Instrumentes

% Die coperti - Technik, d.h. das permanente Abdampfen der Paukenfelle mit einem Tuch oder
ahnlichem Material darf nicht mit dem herkémmlichen Abdampfen der Pauken mit den Handen
wahrend des Spiels verwechselt werden.
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Mit der Problematik der Paukennotation beschétftigt sich Keune im Unterkapitel
Zur Notierung. Der Autor beschrankt sich hier allerdings nicht nur auf die
Vorstellung der typischen Paukennotation im Flunfliniensystem mit
vorangestellten Baf3schlifZel im Abschnitt Schltissel und Notennamen, sondern
behandelt in drei weiteren Unterkapiteln alle Elemente der Allgemeinen
Musiklehre, die fur das erfolgreiche Durchnehmen des praktischen
Ubungsteiles des Pauken - Bandes erforderlich sind. Dazu gehort die
Prasentation der Noten - und Pausenwerte bis einschliel3lich 64stel, der
Ligaturen, der Punktierung und der unreguléren Gruppierungen der Duole,
Triole, Quartole, Quintole, Sextole und Septole im Unterkapitel Noten- und
Pausenwerte, die Vorstellung der einfachen - geraden, einfachen - ungeraden,
gerade zusammengesetzten, ungerade zusammengesetzten und
zusammengesetzten Taktarten mit dreiteiliger Gliederung, des Auftaktes und
der Synkopen im Unterkapitel Taktarten und die Auflistung einiger
Abklrzungen im Notenbild und der Vorzeichen. Kennzeichnend fiur die
inhaltliche Gestaltung des vorliegenden theoretischen Materials ist seine
paukenbezogene Ausrichtung beim gleichzeitigen Verzicht auf alle aus Sicht
des Paukers uberflissige Informationen. Ein auffalliges Beispiel dafur findet
sich im Unterkapitel Schltissel und Notennamen, wo ausschlie3lich der
Bal3schlifRel sowie Noten behandelt wurden, die sich innerhalb des typischen
Tonumfangs der Pauken befinden (s. oben).

e Elemente der Allgemeinen Musiklehre

Die Vorstellung der Elemente der Allgemeinen Musiklehre wurde im
Unterkapitel Vortragsbezeichnungen um die Zusammenstellung der wichtigsten
Tempo -, Dynamik - und Charakterbezeichnungen in den Unterkapiteln Zum
Tempo (Zeitmal3), Zur Dynamik (Tonstarke) und Zum musikalischen Charakter
erganzt. In der guten Auswahl an gebrauchlichen Vortragsbezeichnungen
vermif3t man hier allerdings die bekannten fp - und sfz - Symbole.

e Fachspezifische Symbole und Begriffe

Die von Keune eingesetzten fachspezifischen Symbole und Begriffe umfassen
die in den ersten 9 Ubungen und Voriibungen wie auch in einigen spateren
Vortubungen (Nr. 18, 22, 25, 30 und 34) eingefiihrten R und L - Zeichen zur
Anzeige der Reihenfolge der Hande beim Schlagen, zwei gleichwertig
eingesetzte Symbole fur den Paukenwirbel (entweder in Form einer Wellenlinie
mit dem tr - Zeichen oder als drei Striche Uber der Note), ein Kreuzzeichen (x)
zur Markierung von Stellen im Notentext, die abgedampft werden sollen sowie
das Wort muta in Verbindung mit einer Tonhdhenangabe in Buchstabenform
als Hinweis fur das Umstimmen der Pauken.

4. Allgemeine Konzeption und Aufbau des Ubungsteiles

Der praktische Teil des Paukenbandes gliedert sich in 5 Ubungsbereiche:
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I. Ubungen firr zwei Pauken (Ubungen Nr.1 bis 106),

II. Etiden fur zwei Pauken (Ettiden Nr.107 bis 120),
[1.Ubungen und Etuden fir drei Pauken (Nr.121 bis 135),
IV.Ubungen und Etiiden fiir vier Pauken (Nr.136 bis 151) und
V. Ubungen und Etiiden fir funf Pauken (Nr.152 bis 155).

Der Schwerpunkt des praktischen Teiles liegt eindeutig bei den Ubungen fir
zwei Pauken, die nahezu zwei Drittel des gesamten Ubungsmaterials
ausmachen. Hier findet auch im wesentlichen die Schulung der Spieltechnik
und das Erlernen der musikalischen Grundkenntnisse statt, die in den
darauffolgenden Etiiden fir zwei Pauken sowie Ubungen und Etiiden fur drei,
vier und funf Pauken lediglich im breiteren musikalischen Kontext eingesetzt
werden, wobei Keune auler der stufenweisen Erweiterung des Paukensatzes
bis auf finf Pauken und einigen Beispielen fir das Umstimmen der Pauken, fur
den Einsatz vom Glissando, fur die Paukenzweiklange und fir die Veranderung
der Klangfarbe durch das Abdampfen der Pauken oder durch die Verwendung
von verschiedenen Schlegelarten keine grundlegend neue spieltechnische
Elemente mehr einflhrt und sich hauptséchlich auf die Erweiterung und
Festigung der musikalisch - interpretatorischen Fahigkeiten konzentriert. Der
Autor verwendet bei der Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten und
musikalischen Grundkenntnissen in den Ubungen fiir zwei Pauken das bereits
im praktischen Teil des Kleine Trommel - Bandes erfolgreich eingesetzte
Verfahren, indem das vorhandene Studienmaterial in kleinere, thematisch
zusammenhéangende Unterkapitel gegliedert wird, die stets aus Voribungen
und Ubungen bestehen. Die musikalischen oder technischen Grundlagen in
bezug auf einen konkreten spieltechnischen, metrischen oder rhythmischen
Themenbereich werden zuerst in den Voribungen erarbeitet, die stets in zwei
bis vier stark kontrastierenden Tempi (z.B. Andante - Moderato - Allegro -
Presto in der Vortbung Nr. 22) und auf drei bis sechs unterschiedlichen
dynamischen Stufen (z.B. fff, ff, f, mf, p, pp in der gleichen Voriibung) gespielt
werden sollen und anschlieRend in den dazugehorigen Ubungen im breiteren
musikalischen Zusammenhang in Verbindung mit anderen bereits erarbeiteten
spieltechnischen oder musikalischen Elementen verwendet werden Die
Vorlibungen bestehen aus vielen in kleiner Notenschrift abgedruckten und
meistens 4 - taktigen Ubungsabschnitten, die jeweils ein bestimmtes
Ubungsmuster enthalten. Die Ubungen bilden dagegen groRRere musikalische
Einheiten, die mehrere unterschiedliche musikalische oder spieltechnische
Elemente beinhalten kénnen und in héchstens zwei vorgegebenen Tempi
ausgefuhrt werden.

Die Ubungen fiir zwei Pauken umfassen folgende Themenbereiche:

Ubungen im 4/4-, 2/4- und 3/4 - Takt ohne Pausen (Nr.1 bis 14)
Ubungen im 4/4-, 2/4- und 3/4 - Takt mit Pausen (Nr.14 bis 17)
Achtelnotenibungen (Nr.18 bis 21)

Ubungen mit Akzenten (Nr.22 bis 24)

Achteltriolentibungen (Nr.25 bis 29)

Sechzehnteliibungen (Nr.30 bis 36)

Ubungen mit Sechzehnteltriolen (Nr.37 bis 39)

Ubungen mit punktierten Noten (Nr.40 bis 43)
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Ubungen im 3/8 - Takt (Nr.44 bis 47)

Ubungen im 6/8 - Takt (Nr.48 bis 51)

Ubungen im 2/2-, 3/2- und 4/2 - Takt (Nr.52 bis 56)
Vorschlagstubungen (Nr.57 - 59)

Ubungen im 4/8 -, 5/8 -, 7/8 -, 9/8 -, 12/8 - und 5/4 - Takt (Nr.61 bis 66)
Ubungen mit Sextolen (Nr.67 - 69

Ubungen mit Quintolen (Nr.70 bis 71)

Ubungen mit ZweiunddreiRigstel (Nr.72 bis 74)
Haltebogen- und Synkopenubungen (Nr.75 bis 85)
Wirbelibungen (Nr.86 bis 98)

Ubungen mit Taktwechsel (Nr.99 bis 106)
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Obwohl die obige Zusammenstellung auf den ersten Blick vermuten l&f3t, dal3
hier im Gegensatz zum Kleine Trommel - Band, wo die Schulung der
Spieltechnik und das Erlernen der musikalisch - interpretatorischen Kenntnisse
nahezu parallel stattfand, das Hauptinteresse des Autors vor allem den
rhythmischen und metrischen Aspekten der Spielpraxis gilt, bei gleichzeitiger
Einschrankung des spieltechnischen Bereiches ausschliel3lich auf die
Vorstellung des Wirbels und der Vorschlage, erweisen sich bei nédherer
Betrachtung nahezu alle Voribungen als sehr gut geeignet, um bei der
Schulung der allgemeinen Spieltechnik eingesetzt zu werden und kénnen
demzufolge in einer Doppelfunktion als rhythmisch - metrische oder als rein
technische Ubungen eingesetzt werden.

In den Etuiden werden die in den Voriibungen und Ubungen erarbeiteten
spieltechnischen oder musikalisch - interpretatorischen Aspekte der Spielpraxis
im breiteren musikalischen Zusammenhang in Verbindung mit den bereits
durchgenommenen Ubungselementen praktisch eingesetzt und vertieft. Obwohl
eine typische Ettide im Durchschnitt eine Seite lang ist, finden sich
insbesondere am Ende des jeweiligen Ubungsbereiches oft 2 oder sogar 3 -
seitige Etlden, die aus mehreren kontrastierenden Teilen bestehen und
bezuglich der Vielfalt der eingesetzten musikalischen und spieltechnischen
Mitteln durchaus als eigenstandige Musikstticke vom nicht selten virtuosen
Charakter betrachtet werden kénnen.

5. Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten
e Haltung der Stocke und Korperhaltung

Die Haltung der Stocke und die Kdrperhaltung wurde von Keune im
theoretischen Unterkapitel Zur Schlagtechnik beschrieben. Der Autor
unterscheidet je nach der Position der Hand zwei Moéglichkeiten der
Schlegelhaltung:

I. Ein System, bei dem die Hand so gedreht wird, daf3 der Daumen einwarts
gekehrt ist und

Il. Eine Methode, wo der Schlegelstiel gewissermal3en auf dem zweiten Glied
des Zeigefingers liegt und der Daumen nach oben zeigt
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Angaben des Autors beziiglich der Kérperhaltung beschrénken sich auf die
Information, dal’ die Arme nicht am Kérper anliegen dirfen, zugleich aber nicht
weiter als 10 cm abgespreizt werden sollen, um eine unnotige Belastung der
Oberarmmuskeln zu vermeiden.

e Anfangstbungen
Der Pauken - Band enthélt keine speziellen Anfangsuibungen.
e Wirbel

Dem Wirbel wurde das Unterkapitel Der Paukenwirbel im theoretischen Teil
sowie das Unterkapitel Der Wirbel im Ubungsteil des Paukenbandes gewidmet.
Im theoretischen Unterkapitel weist Keune vor allem auf den Unterschied
zwischen dem Kleine Trommel - Wirbel, der mithilfe von Doppelspringschlagen
erzeugt wird und dem Paukenwirbel hin, das aus einer schnellen Folge
einzelner mit beiden Handen abwechselnd ausgeflhrter Schlage besteht. Als
wesentliche Voraussetzung fur einen ausgewogenen und wohlklingenden
Paukenwirbel nennt der Autor Elastizitat und Lockerheit der Anschlagtechnik,
bietet aber weder im vorliegenden Unterkapitel noch im praktischen Teil seiner
Schule keine speziellen Ubungen, um diese Eigenschaften zu fordern. Eine
einzige brauchbare Information des Autors in bezug auf die korrekte
Ausfuhrung des Paukenwirbels beschrénkt sich lediglich auf den
zugegebenermal3en wertvollen Hinweis, dal die Schnelligkeit der rasch
aufeinander folgenden Schlage so angepal3t werden mul3, da’ der Nachklang
des vorangegangenen Schlages nicht durch den folgenden Schlag
unterbrochen wird, weil nur auf diesem Wege ein abgerundeter Wirbel
entstehen kann, der als Gesamtklang und nicht als eine Folge von
Einzelschlagen empfunden wird.

Das Unterkapitel Der Wirbel im Ubungsteil des Paukenbandes beinhaltet 2
Voriuibungen (Nr.86 und 90) sowie 12 Ubungen (Nr.87 bis 89 und 91 bis 98) fur
zwei Pauken und demonstriert den praktischen Einsatz des Paukenwirbels in
Verbindung mit abwechslungsreicher Rhythmik, Dynamik und Agogik.
Besonders wertvoll sind die beiden Voribungen, wo Keune sich sowohl mit der
Erh6hung der Kondition beschéftigt (mehrtaktige Wirbelpassagen, die eine
hohe Ausdauer erfordern), als auch nahezu alle erdenkliche Wirbelverbindung
mit anderen Notenwerten auflistet, die entweder als angebundene staccato -
Abschlagsnoten oder als separate Notenwerte in Erscheinung treten®. Der
Autor macht hier nicht nur von den typischen und in allen Voribungen des
Paukenbandes modular eingesetzten dynamischen (ff, f, p, pp) bzw.
agogischen (Andante, Moderato, Allegro, Presto) Ubungsvorgaben Gebrauch,
sondern fuhrt auch weitere dynamische Zeichen und ihre Kombinationen wie
z.B. crescendo- , diminuendo-, fp - und sfz - Bezeichnungen in Verbindung mit
zahlreichen Wirbelakzenten ein. Die darauffolgenden Ubungen mit Wirbel
vertiefen die bereits erworbenen spieltechnischen und musikalischen
Kenntnisse und zeichnen sich gegeniber den Voribungen durch den
vielfaltigeren Einsatz der Dynamik und Agogik in Verbindung mit komplexeren
rhythmischen Passagen wie z.B. den 32stel - Folgen in den Ubungen Nr. 91

1 In dem Falle wird der Wirbel ohne AbschluBschlag ausgefiihrt
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und 96 aus. Einige Beispiele flr die spezielle Verwendung des Paukenwirbels
innerhalb eines Paukenglissando finden sich in der Ettde fir zwei Pauken
Nr.119, in den Ettden fur vier Pauken Nr. 150 und 151 und in der letzten Etlide
fur vier Pauken Nr. 155. Die korrekte Ausfuihrung dieser Stellen wurde von
Keune jedoch nicht n&her beschrieben.

e Stimmung

Die Problematik der Paukenstimmung wurde von Keune bis auf die Darstellung
des herkdbmmlichen Tonumfanges der Pauken im Unterkapitel Klangentstehung
und Klangcharakter und der typischen Paukenstimmung im Sinfonieorchester
der Klassik im Unterkapitel Zur Geschichte der Pauken nicht ndher erlautert. In
allen Ubungen lehnt sich der Autor eng an die traditionelle Paukenstimmung an,
die dementsprechend stets in Quarten und Quinten erfolgt. Eine gewisse
Auflockerung bieten einige Ubungen und Etiiden fir drei, vier und finf Pauken,
wo auch Sekunden- und Terzabstande zum Einsatz kommen, wobei der Autor
hier verhaltnismaliig oft von der im theoretischen Teil des Paukenbandes
beschriebenen Méglichkeit der Tonhéhenveranderung innerhalb eines Stiickes
Gebrauch macht. Viele Beispiele fur das Umstimmen der Pauken finden sich in
den Etiden Nr.108, 110, 111, 112, 113, 116, 118 119, 132, 135, 150, 151 und
155. Obwohl Keune in den meisten Fallen nur zwischen den einzelnen Teilen
eines grol3eren Stickes (z.B. in der Etide Nr. 108) oder in den Pausen (z.B. in
der Etide Nr. 110) umstimmen laf3t, kommen auch manchmal recht virtuose
Stellen vor, wie z.B. in den Etiden Nr. 116 oder 119, wo die
Tonhohenveranderung direkt wahrend des Spiels und ohne Unterbrechung
durchgefuhrt werden muf3, was eine sehr gute Beherrschung der Pedaltechnik
voraussetzt.

Beispiel 23 - Umstimmen der Pauken in der Etlide Nr. 116
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Einen speziellen Fall der Tonhéhenveranderung stellen zahlreiche
Paukenglissandi dar, die von Keune meistens in Kombination mit dem
Paukenwirbel eingesetzt werden. Spatestens hier wird die Verwendung von
den im theoretischen Teil des Paukenbandes beschriebenen
Pedalmaschinenpauken unumganglich, um komplizierte Stellen wie z.B. das
mehrtaktige gewirbelte Paukenglissando in der Etide Nr.151 oder mehrere
unmittelbar aufeinanderfolgende Glissandi in der Etiide Nr.119 Gberhaupt
ausfuhren zu kénnen.

Beispiel 24 - Umstimmen der Pauken in Verbindung mit einem gewirbelten Glissando
in der Etide Nr. 151
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6. Weitere Spieltechniken und ihre Schulung
e Vorschlage

Der Schulung der Vorschlage wurde das gleichnamige Unterkapitel im
praktischen Teil des Paukenbandes gewidmet. Das Unterkapitel besteht aus
einer Voruibung (Nr.57) und zwei Ubungen (Nr.58 und 59) fiir zwei Pauken, in
denen alle vier Vorschlagsarten (ein-, zwei-, drei- und vierfache Vorschlage)
vorgestellt wurden. Besonders interessant sind Beispiele fur die Ausfiihrung der
Vorschlage auf zwei verschiedenen Pauken, wo entweder alle Vorschlagsnoten
auf der einen und die Hauptnote auf der anderen Pauke ausgefuhrt werden
(Ubung Nr. 58) oder alle Vorschlagsnoten und die Hauptnote auf beide Pauken
verteilt werden (Ubung Nr.58). Weitere Beispiele fir die Verwendung der
Vorschlage finden sich in der Etiide Nr.111 (zwei- und dreifache Vorschlage), in
der Etide Nr.120 (alle vier Vorschlagsarten) und in der Etiide Nr.150 (ein - und
zweifache Vorschlage)

Beispiel 25 - Vorschlage auf einer und zwei Pauken in der Ubung Nr. 59

e Dampfen

Neben der bereits erwahnten coperti - Technik verlangt Keune nur in der
Voriibung Nr. 14 und den Ubungen Nr.15 und 16 das herkdommliche Abdampfen
der Pauken und indiziert die betroffenen Stellen mithilfe von + - Zeichen, die im
Notentext plaziert wurden. Die Art und Weise, wie die Pauken abgedampft
werden sollen, wurde vom Autor nicht beschrieben.

e Kreuztechnik

Die fur die Spieltechnik der Pauken charakteristische Kreuztechnik bei der
Ausfuhrung von schnellen rhythmischen Passagen auf zwei und mehreren
Instrumenten wurde vom Autor kein einziges Mal verwendet (!). Statt dessen
fuhrt Keune an vielen Stellen eine in bezug auf die Paukentechnik eigenartig
anmutende Schlagweise ein, der deutliche Anleihen bei der Kleine Trommel -

Technik der Rudiments anzumerken sind und schreibt in allen Vortibungen das
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zweifache Anschlagen einer Pauke mit der gleichen Hand oder laft die gleiche
Hand von Pauke zu Pauke springen, statt das Kreuzen der Hande und somit
die manuell korrektere und klanglich deutlich bessere Hand fir Hand - Loésung
zuzulassen und fuhrt in den Voribungen Nr.18, 22, 25, 30 sogar komplette
Paradiddle - Figuren aus dem Bereich der Kleine Trommel - Rudiments direkt
ein, ohne die auf die grundlegenden klanglichen und spieltechnische
Unterschiede zwischen der Kleine Trommel und den Pauken Rucksicht zu
nehmen.

Beispiel 26 - Kreuztechnik in der Paukenschule von Heinrich Knauer (Ubung Nr.1)
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Beispiel 26 a - Kleine Trommel - Paradiddle (26 Standard American Drum Rudiments)

Tte Singie Porociddle

- 3
—_ 1 i —
-e-—‘,il‘—i # i T
Hr
L = - - i~ - e =4
The Dzuoble Pavadidsle
> -
R A N N
V< =& T L T L B L & &

]
e

7. Vermittlung von musikalisch - interpretatorischen Kenntnissen

e Eingefuhrte Noten- und Pausenwerte
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Die uberwiegende Mehrheit der im Paukenband eingefuhrten Noten- und
Pausenwerte wurde im Abschnitt Ubungen fir zwei Pauken entweder in einem
der speziellen rhythmischen

Achtelnotenibungen (Nr.18 bis 21)
Achteltriolentibungen (Nr.25 bis 29)
Sechzehntelibungen (Nr.30 bis 36)

Ubungen mit Sechzehnteltriolen (Nr.37 bis 39)
Ubungen mit punktierten Noten (Nr.40 bis 43)
Ubungen mit (Sechzehntel)Sextolen (Nr.67 bis 69)
Ubungen mit (Sechzehntel)Quintolen (Nr.70 bis 71)
Ubungen mit ZweiunddreiRigstel (Nr.72 bis 74)
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oder metrischen Unterkapiteln

v’ Ganze, Halbe und Viertelnoten im Unterkapitel Ubungen im 4/4-, 2/4- und
3/4 - Takt (Voriibungen und Ubungen Nr.1 bis 17)

v' Grol3e Triolen (Viertel) im Unterkapitel 2/2-, 3/2- und 4/2 - Takt (Voriibungen
und Ubungen Nr.52 bis 56)

v’ 32stel - Triolen, GroRRe Triolen (Halbe Noten), Duolen (Viertel), 64stel -
Quintolen und 64stel - Sextolen im Unterkapitel Haltebogen, Synkopen
(Voriibungen und Ubungen Nr.75 bis 85).

v’ Septolen im Unterkapitel Taktwechesel (Voriibungen und Ubungen Nr.99 bis
106)

vorgestellt.

Das rhythmische Erscheinungsbild der meisten Ubungen fiir zwei Pauken ist
verhaltnismaRig einseitig, da der Autor sich stets auf die Behandlung einer
bestimmten rhythmischen Figur konzentriert und sie dementsprechend verstarkt
einsetzt. Eine Ausnahme stellen hier dagegen die Vortibungen und Ubungen
des bereits erwahnten Unterkapitels Haltebogen, Synkopen (Nr.75 bis 85) dar,
die zum Teil sehr komplizierte Synkopenpassagen in Verbindung mit neu
eingefuhrten Notenwerten enthalten.

Beispiel 27 - Komplexe Synkopenfolgen in der Ubung Nr.82

Die Etuden fur zwei Pauken sowie die Ubungen sowie Etiiden fiir drei, vier und
fuinf Pauken zeichnen sich gegeniiber den Zwei - Pauken - Ubungen durch die
grol3ere Freiheit im Umgang mit dem rhythmischen Material aus und bieten oft
ein abwechslungsreiches und lebendiges rhythmisches Bild, das durch die
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vielfaltige Verwendung aller bisher durchgenommen Noten- und Pausenwerte
und gelegentliche Einfihrung von neuen rhythmischen Figuren gepragt wird.
Beispiele fir die Erweiterung des rhythmischen Spektrums finden sich in der
Etlide Nr.109 (64stel), in der Etide Nr.143 (Achtelquintolen), in den Etiiden Nr.
148 und 149 (verschachtelte Grof3e Triolen, Achtelquartolen) und in der Ettide
Nr.151 (Sechzehntelquintolen mit Pausen)

e Taktarten

Die Metrik bildet neben der rhythmischen Schulung einen der wichtigsten
musikalisch - interpretatorischen Bereiche in der Paukenschule von Keune. Von
der grof3en Bedeutung der Taktarten flr Keune zeugen sowohl zahlreiche
spezielle Unterkapitel im Abschnitt Ubungen fiir zwei Pauken, die vom Autor mit
dem Ziel konzipiert wurden, die wichtigsten Erscheinungen auf diesem Gebiet
umfassend vorzustellen,

4/4-, 2/4- und 3/4 - Takt ohne Pausen (Nr.1 bis 14)

4/4-, 2/4- und 3/4 - Takt mit Pausen (Nr.14 bis 17)

3/8 - Takt (Nr.44 bis 47)

6/8 - Takt (Nr.48 bis 51)

2/2-, 3/2- und 4/2 - Takt (Nr.52 bis 56)

4/8 -, 518 -, 718 -, 9/8 -, 12/8 - und 5/4 - Takt (Nr.61bis 66)
Taktwechsel (Nr.99 bis 106)

AN N

als auch die sehr abwechslungsreiche Verwendung der metrischen
Bezeichnungen in den restlichen Ubungen und Etiiden des Paukenbandes, in
denen zum Teil neue, bisher nicht durchgenommene Taktarten in Erscheinung
treten. Einigen besonders interessanten Beispielen fir den unkonventionellen
Einsatz von verschiedenen Taktarten innerhalb eines Stlickes (Taktwechsel)
begegnet man u.a. in der Etide Nr.113, wo neben des 5/8 - und 5/16 - Metrums
auch eine Kombination aus dem 7/8 und 5/16 - Takt verwendet wurde, in der
Etiide Nr.116 mit dem kombinierten 9/8 und 6/16 - Metrum und der seltenen
12/16 -Taktart, in der Etide Nr. 148 mit den neuen 11/8-, 7/16 - und 9/16 -
Taktarten, wie auch in der Etiide Nr.155 mit den kombinierten 4/8 und 3/8 -
sowie % und 6/8 - Metri.

Beispiel 28 - HaufigeTaktwechsel in der Etlide Nr.148
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e Dynamik

Die Lautstarkebezeichnungen werden bei Keune, wie dies bereits im Kleine
Trommel - Teil seines Gesamtschulwerkes der Fall war, in doppelter Funktion
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verwendet. Zum einen fungieren sie als wichtige didaktische Hilfsmittel in allen
Vorubungen, die entsprechend den dynamische Vorgaben auf 3 bis 6
konstanten und stets stark kontrastierenden dynamischen Stufen gespielt
werden sollen, wobei insgesamt vier Vorgabetypen zum Einsatz kommen:

Y
P,
f P

f P, PP

p
1p1
p

f, p
f, p
Zum anderen treten sie in rein musikalischer Funktion als dynamische und/oder
die Dynamik verandernde Bezeichnungen in allen Ubungen und Etiiden des
Paukenbandes in Erscheinung. Bezeichnenderweise verwendet Keune dabei
auch die Pf - und sf - Symbole, die im theoretischen Teil nicht erwahnt wurden
(z.b. in den Ubungen Nr.96, 101 und in den Etiiden Nr.106, 110, 112). Die
Intensitat, mit der die dynamischen Bezeichnungen in den Etiiden und Ubungen
auftreten, ist sehr unregelmaRig. So findet man sowohl Ubungen fiir zwei
Pauken, die eine Fille von dynamischen Bezeichnungen aufzuweisen haben
wie z.B. die Ubung Nr.82, als auch Etiiden am Ende des Bandes, die so gut wie
keine dynamischen Lautstarkeangaben enthalten wie z.B. die Ettide fur funf
Pauken Nr.152.

Im Gegensatz zu den Lautstarkebezeichnungen, die entweder in ihrer Funktion
als didaktische Hilfsmittel in den Vortubungen oder im breiteren musikalischen
Kontext in den Ubungen und Etiiden sofort praktisch verwendet wurden,
entschied sich Keune fur die Schulung der Akzente ein spezielles Unterkapitel
mit Ubungen und Voriibungen (Nr.22 bis 24) einzurichten, in dem
unterschiedlich betonte Achtelnoten u.a. in Verbindung mit den bereits
erwahnten Paukenparadiddle eingesetzt wurden (vergl. Kreuztechnik) und
konzipierte dariiber hinaus zwei weitere Ubungsbereiche, die tiberwiegend
akzentuierte Achteltriolen und Sechzehntel (Ubungen Nr.60 und 61) sowie die
Verwendung der Akzente in Verbindung mit dem Paukenwirbel (Ubungen Nr.
90 bis 96) behandeln. Der rein musikalische Einsatz der Akzente fand in den
Etuiden fir zwei Pauken sowie Ubungen und Etiiden fiir drei, vier und finf
Pauken im weiteren Verlauf des Paukenbandes statt. Langere akzentuierte
Achtelnotenpassagen, die zum Teil sehr an das Trainingsmaterial der
Akzentvoribungen erinnern, finden sich in den Etiden Nr.118,119, 123
(Akzente in Verbindung mit sfz),132, 135 und 148 (Akzente in Verbindung mit
dem Paukenwirbel).

e Artikulation

Im Bereich der Artikulation beschrankt sich Keune lediglich auf die Einfihrung
des legato - Bogens und des staccato - Zeichens, die nur in Verbindung mit
dem Paukenwirbel in Erscheinung treten und anzeigen sollen, daf3 die
Abschlagsnote deutlich wahrnehmbar und ohne Unterbrechung ausgefuhrt
werden soll®?

% DaR staccato - und sogar portato - Noten auf den Pauken durchaus realisierbar sind, haben
einige moderne Komponisten wie z.B. Eliott Carter in den Eight Pieces For Four Timpani
bewiesen.
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Beispiel 29 - Einsatz des legato - Bogen und des staccato - Zeichens in Verbindung mit dem
Wirbel in der Ubung Nr. 88

Proseo
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e Tempo - und Charakterbezeichnungen

Keune setzt die Tempobezeichnungen in doppelter Funktion ein. Einerseits
werden sie als wichtige didaktische Hilfsmittel in allen Voriibungen und in den
meisten Ubungen furr zwei Pauken verwendet, die stets in 2 (Ubungen) bzw. 3
bis 4 stark kontrastierenden Tempi (Voribungen) ausgefuhrt werden sollen
(vergl. der didaktische Einsatz der Dynamik), andererseits kommen sie im rein
musikalischen Kontext (oft in Verbindung mit den Charakterbezeichnungen) in
den restlichen Ubungen und Etiiden des Bandes zum Einsatz. Der Autor
bedient sich in allen Vortibungen festen Geschwindigkeitsvorgaben, die stets
aus den Tempi Andante, Moderato, Allegro bzw. Andante, Moderato, Allegro
und Presto oder Vivace bestehen, erweitert aber bereits in den Ubungen fir
zwei Pauken die konstante Auswahl der Tempi, indem er entweder
stellvertretend weitere Tempobezeichnungenpaare wie z.B. Andantino - Allegro
assai in der Ubung Nr.17 oder Grave - Andantino in der Ubung Nr.43 einfiihrt
oder gar einzelne Tempo - und Charakterangaben wie z.B. Tempo di Marcia in
der Ubung Nr.19, Tempo di Valse in der Ubung Nr.21 oder Aligretto grazioso in
der Ubung Nr.24 und die tempoverandernde Bezeichnungen ritardando,
rallentando, accelerando und a tempo verwendet. Das Spektrum der Tempo -
und Charakterbezeichnungen erfahrt im weiteren Verlauf des praktischen Teiles
keine wesentlichen Erweiterungen. Neben den herkémmlichen Tempoangaben
wie Grave, Adagio, Andantino, Moderato, Allegretto, Allegro, Vivace und Presto,
auf welche Keune immer wieder zurtickgreift, kommen in den Ettuden fur zwei
Pauken und Ubungen und Etiiden fur drei, vier und funf Pauken nur einige neue
Tempo - und Charakter- wie z.B. Allegro con fuoco in der Etide Nr.107,
Maestoso und Allegro ma non tanto in der Ettiide Nr.114, Allegro con spirito in
der Etide Nr.120, Tempo di Polacca in der Etide Nr.129, Con moto in der
Etlide Nr.131, Allegro con anima in der Etiide Nr.145, Allegro con brio in der
Etlide Nr.146 und Allegro ma non troppo in der Etiide Nr.148 sowie zwei
weitere tempoverandernde Bezeichnungen allargando und stringendo hinzu.

8. Bezug zur Musikpraxis

8.1 Orchestraler Bereich
e Beispiele aus der Literatur in Form von Orchesterstudien
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Der Paukenband enthalt keine Orchesterstudien.

e Ubungen und Etiiden angelehnt an charakteristische Stellen aus dem
Repertoire

Der Paukenband enthalt keine Ubungen oder Etiiden, die eindeutig einer
Orchestervorlage zugeordnet werden kénnten.

8.2 Solistischer und kammermusikalischer Bereich
e Schulung des Kammerspiels

Im Paukenband sind keine Ubungen oder Etiiden enthalten, die der Schulung
des Kammerspiels gewidmet waren.

e Schlagzeuger als Solist

Der Paukenband enthalt keine Vortragssticke. Trotzdem kdnnten viele Etliden
durchaus fur Vortragszwecke eingesetzt werden. Dies gilt vor allem fir die
grol3en zwei - und dreiseitigen Etiden, die vom Autor am Ende des jeweiligen
Kapitels plaziert wurden und einen zusammenfassenden Charakter haben.
Diese meistens aus mehreren stark kontrastierenden Teilen bestehende Stiicke
kennzeichnet eine grolRe Vielfalt der verwendeten musikalischen Mittel in
Verbindung mit einem zum Teil sehr hohen Schwierigkeitsgrad. Zahlreiche
Beispiele fir die nahezu solistische Behandlung der Pauken finden sich u.a. in
der vierteiligen Etlde Nr.144, wo in jedem Teil alle vier Pauken komplett
umgestimmt werden missen und dartber hinaus verschiedene Anschlagmittel -
Holzschlegel im ersten Teil und Filzschlegel in den restlichen drei Teilen -
eingesetzt werden, in der Etide Nr.148, die eine virtuose Beherrschung des
schnellen Taktwechsels in Verbindung mit der Ausfiihrung von komplizierten
rhythmischen Passagen erfordert und in den Etiiden Nr.150 und 151, die durch
die haufige Verwendung von den fur die zeitgendssische Paukenliteratur
charakteristischen Paukenglissandi und Paukenzweiklangen gepragt sind.

Beispiel 30 - Paukenzweiklange in der Etide Nr. 151
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> I I I I 1 — T T s $
WW. = ; —g_.

= JF

9. Ergebnis der Teiluntersuchung

- positiv (+)

v' Detaillierte Darstellung der Entwicklungsgeschichte der Pauken ink.
zahlreichen Informationen zur Konstruktion, Klangentstehung und zu den

Anschlagmitteln
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Umfassende Vorstellung der fir das Erlernen der Pauken relevanten
Elemente der Allgemeinen Musiklehre

Verwendung eines modernen, aus 5 Pauken bestehenden Paukensatzes
Didaktisch gut angelegter Ubungsteil mit Voriibungen , in denen
spieltechnische oder musikalische Themenbereiche erarbeitet werden und
Ubungen und Etiiden, wo das erarbeitete Material im breiteren
musikalischen Kontext eingesetzt wird.

Sehr grindliche Darstellung und Schulung des Pauken - Wirbels und der
Vorschlage

Einsatz von komplexen unregularen Pausen- und Notenwerte

Haufige Verwendung von zusammengesetzten und unreguléren Taktarten

- negativ (-)

v

v
v

AN

Fehlen von Orchesterstudien und weiteren Beispielen fur die solistische oder
kammermusikalische Verwendung der Pauken in der modernen Literatur
Keine Erlauterungen zur Stimmung der Pauken

Kein Einsatz von klangverandernden unkonventionellen Anschlagmitteln
oder -stellen

Verzicht auf die Schulung der fir die Paukentechnik wesentlichen
Kreuztechnik

Verwendung von Pauken - Paradiddle anstelle der Kreuztechnik

Schulung der Paukentechnik ausschlief3lich in Anlehnung an das
rechtsseitige System®® beim gleichzeitigen Verzicht auf die Vorstellung der
ebenfalls verbreiteten linksseitigen Aufstellung der Pauken.

Glockenspiel, Xylophon, Vibraphon, Marimbaphon, Rohrenglocken

(Band 4)

1. Vorwort

% Beim rechtsseitigen System, das in vielen européischen Landern und auch in Deutschland
zum Einsatz kommt, wird die groRe Pauke immer auf der rechten Seite platziert. Beim
linksseitigen, vor allem in den USA popularen System, steht sie links.
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Das Vorwort zum 4. Band des Gesamtschulwerkes von Keune ist mit den
Vorworttexten des Kleine Trommel - und Paukenbandes weitgehend identisch.
Neben der bereits bekannten Aussagen des Autors zur wichtigen Rolle des
Schlaginstrumentariums in der gegenwartigen Auffihrungspraxis und seinen
Hinweisen in bezug auf die flexible Verwendung des vorliegenden
Ubungsmaterials, enthalt es allerdings einige neue, speziell den Mallets
gewidmete Textpassagen, in denen Keune von der grol3en Vielfalt der
Erscheinungsformen bei den Stabspielen spricht und eine aus der Fachliteratur
tubernommene Gliederung dieser Instrumentengruppe in Holzstabspiele (z.B.
Xylophon, Marimba), Metallstabspiele (z.B. Glockenspiel, Vibraphon) und
Glocken (z.B. Réhrenglocken) zitiert. Der Autor weist im weiteren Verlauf des
Vorwortes auf die spieltechnische Verwandtschaft der Mallets hin, die vor allem
in der chromatischen Anordnung des Tonvorrates und in der Art der
Klangerzeugung durch Anschlagen mit entsprechenden Anschlagmittel besteht
und betont, dal? das vorhandene Studienmaterial fur Glockenspiel, Xylophon,
Vibraphon, Marimba und Réhrenglocken ebenfalls auf andere im Band
erwahnte aber nicht praktisch eingesetzte Stabspiele wie z.B. das Bal3- oder
Trogxylophon ohne weiteres Ubertragen werden kann. Die Worte der
Danksagung an die Komponisten Gerhard Hesse, Werner Legutke und Karl
Ottomar Treibman, deren Kompositionen fiir Stabspiele in der Schule
abgedruckt wurden und an die Mitarbeiter des Verlages schliel3en das Vorwort
ab.

2. Gliederung

Der vierte Teil des Gesamtschulwerkes von Keune gliedert sich, im Gegensatz
zu den zweiteiligen Kleine Trommel - und Pauken - Béander, in einen
theoretischen, praktischen und kinstlerischen Bereich. Im theoretischen Teil
seiner Malletschule stellt Keune im umfangreichen Holzstabspiele -
Metallstabspiele - Glocken - Kapitel mit dem Untertitel EinfGhrung in
Geschichte, Struktur, Spielweise, Klangeingenschaften und Verwendung die
wichtigsten Vertreter der im Vorwort erwdhnten Gruppen der Holzstabspiele
(Xylophon, Marimba, Xylorimba, Klaviaturxylophon, Baf3xylophon und
Trogxylophon), der Metallstabspiele (Glockenspiel, Vibraphon,
Klaviaturglockenspiel, Metallophon und Bal3metallophon) und der Glocken
(Rohrenglocken und Plattenglocken) in drei separaten Unterkapiteln vor, die
jeweils sowohl allgemeine Informationen zur Entstehungsgeschichte der ganzen
Instrumentenfamilie als auch ausfuhrliche Angaben zur geschichtlichen
Entwicklung, technischen Beschaffenheit, Klangcharakteristik und Spieltechnik
der einzelnen Stabspiele enthalten und um die Beschreibung der typischen
Einsatzgebiete sowie Auflistung bekannter Beispielen aus der Literatur erganzt
wurden. Die Angaben dieser Unterkapitel hinsichtlich des Tonumfanges und der
Notierung der funf im praktischen Teil des Bandes eingesetzten
Stabspielinstrumente: des Glockenspiels, des Xylophons, des Vibraphons, des
Marimbas und der Réhrenglocken wurden zusatzlich im darauffolgenden
Kapitel Ubersicht in tabellarischer Form zusammengestellt, um eine detaillierte
Beschreibung der typischen Anschlagmittel erweitert und mit speziellen
graphischen Symbolen versehen, die in den modernen Partituren zur Anzeige
des jeweiligen Malletinstrumentes verwendet werden. Im theoretischen
Abschnitt wurde ebenfalls die Haltung der Stocke im Kapitel Zur Schlagtechnik
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sowie die allgemeine Konzeption des praktischen Teiles im Kapitel Zum
Umgang mit dem Ubungsmaterial vom Autor dargestellt.

Der zweite praktische Bereich des Bandes gliedert sich in Technische
Grundiibungen mit den Ubungsbereichen Vorbereitende (4 Ubungen) und
Tagliche Ubungen (7 Ubungen) und in Studien fur Glockenspiel (25 Etiiden),
Xylophon (16 Etuden), Vibraphon (53 Etiden), Marimba (4 Ettden) und
Roéhrenglocken (11 Etiden).

Im dritten, kiinstlerischen Bereich unter dem Titel Kompositionen fir ein bis drei
Instrumente prasentiert Keune schliel3lich 3 Werke der im Vorwort zur Schule
erwahnten zeitgendssischen Komponisten fur verschiedene
Stabspielbesetzungen:

1. Das Duo fur Vibraphon und Marimbaphon und

2. Das Trio fur Glockenspiel, Xylophon und Vibraphon von Werner Legutke
sowie die sechsteilige

3. Die Schlagsonata, Sechs Blatter fur Peter Sylvester von Karl Ottomar
Treibmann.

3. Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik®
A. Holzstabspiele

Der Ursprung der heutigen Holzstabspiele ist nach Angaben von Keune im
asiatischen Raum zu suchen, von wo die Vertreter dieser Instrumentengruppe
nach Afrika und Amerika gelangten. Als Urform beschreibt der Autor rohe
Holzbohnen, die auf die Oberschenkel des Spielers gelegt und mit zwei Keulen
angeschlagen wurden. Diese einfache Art muf3te bereits in der nachsten
Entwicklungsphase raffinierteren Konstruktionen weichen, die im Zeichen der
Verstarkung des Klanges standen. Dabei konnten sich zwei klangverstarkende
Systeme etablieren, die bis zum heutigen Tage das Erscheinungsbild der
modernen Stabspielinstrumente préagen:

I. Ein System, in dem die unter den Klangstéaben angebrachten

Resonanzkorper in Form von Schallkirbissen oder Holz- bzw. Bambusrohren
eingesetzt wurden.

Abbildung 16 - Marimba mit Resonanzkérpern in Gestalt von Schallkiirbissen

% Die Vorstellung der im 4. Band enthaltenen theoretischen Informationen zu den
Stabspielinstrumenten und ihrer Spieltechnik wurde in Anlehnung an die dreiteilige Gliederung
Keunes ebenfalls dreiteilig gestaltet. Der Autor verzichtete dabei angesichts der Vielzahl der
vorgestellten Stabspielinstrumente auf die Analyse anhand des Fragenkataloges zugunsten
einer allgemeinen Inhaltsbeschreibung.
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[I. Ein System, in dem die Klangstébe in einer Reihe auf einem als
Resonanzraum dienenden Kasten (Trog) befestigt wurden.

Abbildung 17 - Trogxylophon

Als erste in Europa um ca. 1500 nachgewiesene Formen der Holzstabspiele
nennt Keune einfache, tragbare Instrumente der Wandermusikanten, die unter
phantasievollen Bezeichnungen wie hulze glechter, Hilzern Glachter,
Holzfiedel, Strohfiedel, Holzharmonica, psalterion de bois, claquebois oder
sticcati bekannt waren und vor allem bei volkstimlichen Darbietungen
verwendet wurden. Als entscheidende Wende in der lange stagnierenden
Entwicklung der Holzstabspiele nennt der Autor ihre Einfiihrung in die
Kunstmusik im 19. Jahrhundert und damit verbundene Einleitung des fir jede
Instrumentenentwicklung charakteristischen Prozesses der Wechselwirkung
zwischen den stets wachsenden spieltechnischen und klanglichen Anspriichen
der Komponisten einerseits und der zunehmenden Vervollkommnung des
Instrumentariums andererseits, was allméhlich zur Herausbildung und
Etablierung der in der heutigen Musikpraxis vertretenen wichtigsten
Holzstabspielearten: des Xylophons, des Marimbas, des Xylorimbas, des
Klaviaturxylophons, des Baf3xylophons und des Trogxylophons fuhrte.

e Xylophon
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Der Autor stellte im Unterkapitel Holzstabspiele zwei Xylophontypen vor: das
vierreihige und das zweireihige Xylophon. Beim vierreihigen Xylophon handelt
es sich um eine Xylophonart, bei der urspriinglich zwei oder drei Stabreihen auf
Strohrollen gelagert wurden. In einer entwickelten Form mit vier
ineinandergreifenden Reihen und ca. 32 bis 37 Klangstaben aus Palisanderholz
sowie einem Tonumfang von drei Oktaven (c2 bis c5) fand dieses Instrument im
19. Jahrhundert Eingang in die Kunstmusik und wurde u.a. von Camille Saint -
Saens in Danse macabre, Engelbert Humperdinck in Hansel und Gretel, von
Giacomo Puccini in La Boheme und Richard Strauf in Salome eingesetzt.
Obwohl das vierreihige Xylophon nach Angaben Keunes seine Stellung in der
Unterhaltungsmusik und, wie es der Autor ausdrtckt, als Solisten - und
Artisteninstrument bis zum heutigen Tag behaupten konnte, muf3te es bereits in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts seinen Orchesterplatz dem aus Amerika
eingefuhrten zweireihigen Xylophon tberlassen, bei dem die nach Art der
Klaviertastatur angeordneten und auf gespannte Schnire gefadelten
Klangstabe frei zwischen den am Xylophonrahmen angebrachten Metall - und
Gummistiitzen hangen®. Als typische Anschlagmittel kommen beim
zweireihigen Xylophon verschiedene Schlegelarten mit kugel- oder
vogeleiférmigen Képfen aus Gummi, Kunststoff oder Holz zum Einsatz, mit
denen ein relativ breites Spektrum an Klangfarben - vom typischen scharfen
und durchdringenden Xylophonklang bis hin zu weicheren Klangvarianten in
tieferen Lagen des Instrumentes - erzielt werden kann. Bekannte Beispiele fur
den orchestralen Einsatz des zweireihigen Xylophons u.a. Werke von Bela
Bartok (Der holzgeschnitzte Prinz, Der wunderbare Mandarin, Musik fur
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta), Aram Chatschaturjan (Gajaneh),
Werner Egk (Peer Gynt), George Gershwin (Porgy and Bess), Paul Hindemith
(Kammermusik Nr.1), Zoltan Kodaly (Hary Janos), Carl Orff (Antigonae,
Oedipus der Tyrann), Sergej Prokofjew (7. Sinfonie), Dimitri Schostakowitsch
(5.,6. und 7. Sinfonie) und Igor Strawinsky (Der Feuervogel, Petruschka)
erganzen die Prasentation dieses Instrumentes.

e Marimbaphon

Das urspriinglich aus Afrika stammende Marimba oder Marimbaphon wurde
zuerst fur die Tanz - und Jazzmusik entdeckt, bevor es um 1940 in das
sinfonische Orchester eingeflihrt wurde. Das von Keune beschriebene moderne
Marimbaphon besitzt im Vergleich mit dem zweireihigen Xylophon einen
grélReren Tonumfang von vier bis finf Oktaven (c bis ¢4 oder ¢5) und ist mit
Resonanzrohren zur Klangverstarkung ausgestattet, deren Durchmesser der
Stabbreite entspricht und die im Innern mit Metallscheiben verschlossen sind,
die die Lange der schwingenden Luftsaule unabhangig von der Lange der
Schallréhre den Schwingungen der Klangstabe entsprechend anpassen. Als
typische Anschlagmittel beschreibt Keune spezielle mit Gummiringen zur
Milderung des Anschlages versehene Marimbaschlegel mit Képfen aus Holz,
Hartgummi oder Kunststoff, wollfadenumwickelte Hartgummischlegel sowie
selten verwendete Paukenschlegel. Der Autor bezeichnet den Klang des

% Einer der Griinde firr die Verdrangung des vierreihigen Xylophons aus dem Orchester mag
seine komplizierte und unregulare Tonanordnung gewesen sein, bei der die zwei mittleren
Reihen die Tone der G - Dur - Tonleiter und die zwei duf3eren die chromatischen Zwischentdne
enthalten.
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Instrumentes als sehr weich und weist darauf hin, dal3 die Spieltechnik des
Marimbas aufgrund der im Vergleich mit Xylophon weiter mensurierten
Klangstabe nicht die gleiche Spielbeweglichkeit, dagegen aber die Verwendung
von 3 und 4 Schlegel sowie die Erzeugung eines vor allem in den tieferen
Lagen des Instrumentes nahezu nahtlos ineinander schwingenden Wirbels
ermdglicht. Als wichtigste Beispiele fir die Verwendung des Marimbaphones im
sinfonischen Orchester der letzten Jahrzehnte nennt Keune Le marteau sans
maitre und Pli selon pli von Pierre Boulez, die 6., 7. Und 8. Sinfonie, Konzert
fur Klavier, Blaser und Schlagzeug sowie Konzert fur Viola von Karl Amadeus
Hartmann, Elegie und Ode an den Westwind von Hans Werner Henze,
Kammermusik fur Jazzinstrumente von Wilhelm Killmayer, Jenufa von Leos
janacek und Antigonae, Oedipus der Tyrann und Trionfi von Carl Orff.

e Weitere Holzstabspiele

Im Unterkapitel Holzstabspiele wurden ebenfalls einige weniger bekannte und in
der Musikpraxis selten verwendete Vertreter der Gruppe der Holzstabspiele:
das Klaviaturxylophon, das Xylorimba, das Baf3xylophon und das Trogxylophon
von Keune vorgestellt.

Bei der kurzen Beschreibung des mit einer Klaviertastatur ausgestatteten
Klaviaturxylophons beschrankt sich Keune lediglich auf den Hinweis, dal3 der
mechanische Anschlag fast keinerlei Differenzierungen des Klanges zulaf3t und
betont, daRR diese Unzulanglichkeiten kaum durch die Vorteile der pianistischen
Behandlung des Instrumentes wettgemacht werden. Detailliertere Informationen
in bezug auf die Konstruktion und die klanglichen Eigenschaften liefert Keune
dagegen bei der Prasentation des Xylorimbas, des Bal3- und des
Trogxylophons. Beim Xylorimba oder Xylomarimba handelt es sich nach
Angaben des Autors um eine Xylophon - Art, die jedoch wie das Marimbaphon
mit Resonanzrohren zur Klangverstarkung ausgestattet ist und einen
Tonumfang von 3 bis 5 Oktaven haben kann. Das relativ selten anzutreffende
Bal3xylophon, dessen Entwicklung Puccini mit dem Ziel vorangetrieben haben
soll, dieses Instrument in seiner Oper Turandot einzusetzen, ist ebenfalls mit
dem Marimba verwandt, zeichnet sich aber durch wesentlich grof3ere Ausmalie
der Klangstabe und Resonanzréhre aus, die erforderlich sind, um den bis zum
grol3en G (!) reichenden Tonumfang des Instrumentes zu erreichen. Die vom
Autor erwdhnten Orchesterbeispiele fur die Verwendung des Bal3xylophons
umfassen Werke von Werner Egk (Columbus) und von Carl Orff (Die
Bernauerin, Antigonae, Oedipus der Tyrann und Prometheus). Dem letzten ist
es auch nach Angaben des Autors zu verdanken, dal3 das Trogxylophon als
einziger Vertreter der Holzstabspiele, die ein Resonanzkasten zur Verstarkung
des Klanges verwenden, heute noch im Rahmen des Orff-Schulwerkes in zwei
verschiedenen Groéf3en - als Sopran-Trogxylophon mit einem Tonumfang von c3
bis g4 und als Tenor - Trogxylophon mit einer Skala von c2 bis a3 - sehr haufig
zum Einsatz kommt und in den Stiicken Antigonae und Trionfo di Afrodite sogar
Eingang in das sinfonische Orchester gefunden hat.

B. Metallstabspiele
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Die Anfange der Metallstabspiele bildeten nach Angaben des Autors
verschiedene Glockenspielarten, die in ihrer urspriinglichen Form aus vielen zu
einem Ensemble vereinigten Glockchen unterschiedlicher Grof3e bestanden.
Eine weitere Etappe in der Entwicklung der Metallstabspiele stand im Zeichen
von mechanisch angeschlagenen Glockenspieltypen, die seit dem 13.
Jahrhundert in den Niederlanden und in Frankreich grof3e Verbreitung gefunden
und den Anstol3 zum Bau der ersten Klavierglockenspiele gegeben haben.
Diese im 17. und 18. Jahrhundert sehr popularen Hausinstrumente wurden
ebenfalls unter der Bezeichnung Carillon in die Kunstmusik eingefiihrt und u.a.
in der Oper Saul von Handel eingesetzt. Als entscheidende Wende in der
Weiterentwicklung der Matellstabspiele bezeichnet Keune die Umwandlung des
Glockenspiels in ein Metallstabspiel infolge des 6konomisch bedingten
Verzichtes auf die kostspielige und technisch sehr aufwendige Herstellung der
zahlreichen Glockchen, die durch gestimmte Bronze- und Stahlstébe ersetzt
wurden und die Konstruktionsanleihen bei den trogférmigen Metallstabspielen
des malaiischen Gamelanorchesters, mit dem die Hollander im 17. Jahrhundert
in Beruhrung kamen. Die zwei wichtigsten Vertreter der modernen
Metallstabspiele: das Glockenspiel und das Vibraphon wurden im weiteren
Verlauf des Unterkapitels naher beschrieben.

e Glockenspiel

Keune beschreibt das Glockenspiel als ein Metallstabspiel mit einem
Tonumfang von fast 3 Oktaven (von g2 bis e5), dessen Klangstabe in einem
flachen Resonanzkasten oder tUber entsprechend dimensionierten
Resonanzréhren angebracht sind und das bei neueren Modellen oft mit einem
Damferpedal ausgestattet wird, das die umstandliche Handdampfung der
langklingenden Glockenspielstabe tberfllissig macht. Als typische
Anschlagmittel bezeichnet der Autor leichte Metallhammerchen und Schlegel
mit eingeschraubten Kunststoff- bzw. Hornkdpfen, die je nach der erforderlichen
Dynamik eingesetzt werden. Als Beispiele flr technisch anspruchsvolle und
dynamisch nuancierte Verwendung des Glockenspiels im Orchester nennt
Keune Werke von Werner Egk (Joan von Zarissa, Peer Gynt), Karl Amadeus
Hartmann (7. und 8. Sinfonie), Carl Orff (Tronfi, Der Mond, Die Bernauerin,
Antigonae), Giacomo Puccini (Madame Butterflay, La Boheme, Tosca), Richard
Straul? (Salome, Der Rosenkavalier), Igor Strawinsky (Petruschka) und Richard
Wagner (Die Meistersinger von Nirnberg, Gotterdammerung).

e Vibraphon

Der Autor beschreibt kurz die Entstehungsgeschichte des Vibraphons, das zu
Beginn des 20. Jahrhunderts in Amerika als metallene Version des Marimbas
konstruiert wurde und zun&chst vor allem in der Tanz- und Jazzmusik unter
Bezeichnungen wie Harpaphon, Metallmarimbaphon und Vibraharp eine grol3e
Bedeutung erlangte, bevor es in den 30er Jahren unter dem heutigen Namen
Vibraphon fester Bestandteil im sinfonischen und im Opernorchester wurde.

Im Mittelpunkt der Vibraphonprasentation steht eine detaillierte Schilderung der
ungewoOhnlichen Konstruktion dieses Instrumentes, das als einziger Vertreter
der Stabspiele mit beweglichen, vom Motor angetriebenen Elementen
ausgestattet ist. Die Vibraphonstabe hé&ngen Gber Resonanzréhren, in denen
drehbare Metallscheiben untergebracht wurden, die vom elektrischen Motor zur
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Rotation gebracht werden kdnnen, wodurch die Lange der nach dem
Anschlagen des Stabes entstehenden Klangsaule standig verandert wird. Da
die Drehgeschwindigkeit des Motors nahezu beliebig eingestellt werden kann,
kann auf diesem Wege ein langsameres oder schnelleres Vibrato erzeugt
werden, dem das Instrument seinen Namen verdankt. Ein weiteres von Keune
beschriebenes wichtiges Konstruktionselement ist das Vibraphonpedal, das
mittels einer gepolsterten Schiene auf alle Klangstabe gleichzeitig wirken kann
und das ZusammenflieRen der langklingenden Téne verhindert®. Die von
Keune erwahnte Verwandtschaft des Vibraphons mit dem Marimba erstreckt
sich auch auf die Auswahl der Anschlagmittel und die Spieltechnik, in der neben
des Spiels mit zwei Schlegeln ebenfalls virtuose Schlagtechnik mit drei und vier
Stocken eine grol3e Rolle spielt. Als wichtigste Komponisten, die sich der
charakteristischen Klangmadglichkeiten des Vibraphons in ihren Werken
bedienten, nennt Keune Alban Berg (Lulu), Pierre Boulez (Le marteau sans
maitre, Pli selon pli), Werner Egk (Die chinesische Nachtigall, Die Zaubergeige,
Irische Legende, Die Verlobung in St.Domingo), Karl Amadeus Hartmann
(2.,6.,7.und 8. Sinfonie, Konzert fur Klavier, Blaser und Schlagzeug, Konzert fur
Viola) und Hans Werner Henze (Sinfonische Ettiden, Elegie fur junge
Liebende).

o Weitere Metallstabspiele

Die ausfuhrliche Vorstellung der zwei wichtigsten Metallstabspiele: des
Glockenspiels und des Vibraphons wurde durch die Prasentation anderer,
weniger populérer Vertreter dieser Gruppe der Stabspiele: des
Klaviaturglockenspiels, des Metallophons und des Bal3metallophons im
gleichen Unterkapitel vervollstandigt. Keune betrachtet das
Klaviaturglockenspiel als direkten Nachfolger des bereits erwéhnten Carillons,
bei dem die Glockchen durch Metallstébe ersetzt wurden. Obwohl der Autor
einige Beispiele fur die orchestrale Verwendung des Klaviaturglockenspiels in
Werken solcher Komponisten wie Hans Werner Henze (Elegie fir junge
Liebende) und Olivier Messiaen (Oiseaux exotiques) anfuhrt, kommt er nicht
umhin, auf die klanglichen Unzulanglichkeiten des Klaviaturglockenspiels in
bezug auf die Ausfihrung von dynamisch komplexeren Passagen (vergl.
Klaviaturxylophon) hinzuweisen, was einer der Griinde fur die fast vollstandige
Verdrangung dieses Instrumentes aus den Orchsterpartituren durch die besser
klingende Celesta gewesen sein mag. Die Angaben Keunes in bezug auf das
Metallophon beschranken sich auf die Information, dal? das Vibraphon mit
abgeschaltetem Motor seine Funktion Gbernimmt. Merkwurdigerweise erwahnt
hier der Autor mit keinem Wort, dal’ die Metallophone ein wichtiger Bestandteil
des orffschen Instrumentariums sind und dort in verschiedenen Grof3en
eingesetzt werden, wobei ihre &ulRere Form dem Trogxylophon entspricht. Eine
kurze Beschreibung des Balimetallophons, der unter dem Namen Loo-Jon in
den USA entwickelt wurde, einen Tonumfang von einer Oktave besitzt (F - f)
und sich eines in mehrere Klangrdume eingeteilten Resonanzkasten bedient,
schliel3t die Prasentation der Metallstabspiele ab.

C. Glocken

% |m neutralen Zustand bleiben alle Vibraphonténe stets im Kontakt mit der Schiene und sind
abgedampft. Erst nach der Betatigung des Pedals kann ein langklingender Ton erzeugt werden
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Als letzte Gruppe der Stabspiele wurden von Keune verschiedene Glockenarten
im Unterkapitel Glocken am Ende des theoretischen Holzstabspiele -
Metallstabspiele - Glocken - Kapitels vorgestellt. Im ersten Abschnitt des
Unterkapitels schildert der Autor die Einfuhrung der Glocken in die Kunstmusik
(vor allem auf dem Gebiet der Oper) und die frilhzeitige Suche nach
entsprechenden Surrogaten, die die echten, fur den Einsatz im Orchester vollig
ungeeigneten Kirchen- und Turmglocken ersetzen sollten. Besonders
interessant ist hier die Schilderung unzahliger Versuche, den Klang der Glocken
naturgetreu nachzuahmen, die mitunter wie z.B. bei den vom Autor erwahnten
Experimenten mit den von Wagner geforderten Gralsglocken zu mehr als
zweifelhaften Ergebnissen geflihrt haben sollen, bevor sich die heute
gebrauchlichen Glockenarten: die Rohren- und die Plattenglocken endguiltig
durchsetzten konnten.

e Rohrenglocken

Die von Keune beschriebenen modernen Réhrenglocken haben im Gegensatz
zu den vom Autor erwdhnten alteren Formen, bei denen nur die vom
Komponisten geforderten Klangréhren von Fall zu Fall einzeln an einem Gestell
aufgehangt wurden, einen festen Tonumfang von eineinhalb Oktaven (c1 bis f2)
und bestehen aus 18 Metallrbhren, die in Ubersichtlicher, an die Anordnung der
Klaviertastatur angelehnten Reihenfolge an einem Rahmen befestigt sind und
mittels eines Pedals abgedampft werden kénnen®’. Der Autor betont, da sich
die modernen Rohrenglocken langst vom Image eines simplen
Glockensurrogates befreit haben und beschreibt viele auRergewdhnliche
Anschlagmittel (MetallhAmmerchen, Gummischlegel, Trommelschlegel und
Triangelstabe neben der herkdmmlichen Hammer aus Hartholz oder Kunststoff)
und Anschlagstellen (Anschlag am Rohrenkorpus neben der klassischen
Anschlagstelle am oberen Rand der Réhre), die das klangliche Spektrum dieses
Instrumentes wesentlich erweitern. Als Beispiele fur die moderne Verwendung
der R6hrenglocken wurden Werke von Werner Egk (Peer Gynt, Die
Zaubergeige), Paul Hindemith (Symphonische Metamorphosen tGber Themen
von C.M. von Weber, Die Harmonie der Welt), Carl Orff (Die Bernauerin, Trionfi,
Antigonae, Oedipus der Tyrann) zusammen mit bekannten Turmglockenstellen
aus den Opern von Ruggiero Leoncavallo (Bajazzo), Pietro Mascagni
(Cavalleria rusticana), Giacomo Puccini (La Boheme), Richard Straul3 (Die
schwigsame Frau) und Giuseppe Verdi (Der Troubadour, Ein Maskenball), die
fur die traditionsgeman programmatische Verwendung der Glocken im
Orchester charakteristisch sind, am Ende des Rohrenglockenabschnittes vom
Autor aufgelistet.

e Plattenglocken

" Anders als beim Vibraphon und Glockenspiel, sind alle Glockenrdhre in der Grundstellung
nicht abgedampft und kommen nur nach dem Betatigen des Pedals in Beriihrung mit dem
Dampfer.
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Die Plattenglocken bilden eine zweite Glockenart, die in der modernen
Auffihrungspraxis verwendet wird und sich &hnlich den Réhrenglocken vom
einfachen Glockenersatz zum eigenstandigen Instrument emanzipieren konnte.
Nach Angaben Keunes werden die rechteckigen abgestimmten Metallplatten im
Halbkreis in zwei Reihen an Schniren aufgehdngt und haben einen
Tonumfang von drei Oktaven (C bis c2), wobei die Plattenanordnung der
Klaviertastatur entspricht. Als typische Anschlagmittel kommen schwere
abgepolsterte Metall- oder Holzschlegel zum Einsatz. Die von Keune
angefuhrten Beispiele fur die orchestrale Verwendung der Plattenglocken
umfassen Werke von Pierre Boulez (Pli selon pli), Leos Janacek (Aus einem
Totenhaus), Hans Pfitzner (Palestrina), Giacomo Puccini (Tosca), Arnold
Schonberg (Die gluckliche Hand) und Richard Straul3 (Also sprach Zarathustra).

e Elemente der Allgemeinen Musiklehre

Der 4. Band enthalt keine Vorstellung der Elemente der Allgemeinen
Musiklehre.

e Fachspezifische Symbole und Begriffe

Die vom Autor eingefuhrten fachspezifischen Symbole umfassen vier
Zeichengruppen:

I. Graphische Instrumentensymbole, die in den modernen Partituren verwendet
werden, um den Einsatz eines bestimmten Stabspieles anzuzeigen und von
Keune nur im Unterkapitel Ubersicht bei der tabellarischen
Zusammenfassung der wichtigsten Eigenschaften des Glockenspiels, des
Xylophons, des Vibraphons, des Marimbas und der Réhrenglocken in bezug
auf den Tonumfang, die Notierung und die typischen Anschlagmittel
eingefuhrt wurden.

= Glockenspiel
= Xylophon

= Vibraphon

= Marimbaphon
= Rohrenglocken

II. Graphische Symbole zur Anzeige des Hartegrades und der Anzahl der
Schlegel, die vom Autor im Unterkapitel Zur Schlagtechnik vorgestellt und im

praktischen Teil in Verbindung mit Ziffern- und Buchstabenangaben bei der
Verwendung von mehr als zwei Schlegel eingesetzt wurden

- Hartegrad der Schlegel
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= weich

= mittel

= hart

- Anzahl der Schlegel

= 2, 4 Schlegel (hart)
= 2, 4 Schlegel (weich)
= 2 Schlegel in einer Hand
= 3 Schlegel

= 4 Schlegel

[1l.Symbole zur Anzeige der Reihenfolge der Hande

R = rechte Hand
L = linke Hand

IV.Symbole zur Anzeige des Pedalgebrauches beim Vibraphon

= Pedal treten (Stdbe schwingen lassen)

= Pedal loslassen (dampfen)

Tl

= Pedalwechsel (dampfen/klingen lassen)

4. Allgemeine Konzeption und Aufbau des Ubungsteiles

Die allgemeine Konzeption und der Aufbau des praktischen Teiles wurden vom
Autor im Unterkapitel Zum Umgang mit dem Ubungsmaterial ausfiihrlich
vorgestellt. Der Lehrmethode Keunes liegt die aus seiner padagogischen
Erfahrung abgeleitete und durchaus richtige Erkenntnis zugrunde, dal3 der
Lernprozel3 im Bereich der Malletinstrumente mit der Beherrschung der
Stabspiele ohne Resonatoren, also des Glockenspiels und des Xylophons
anfangen soll, deren Spieltechnik durch die Verwendung von zwei Schlegeln
gepréagt wird, bevor das Unterrichtsspektrum um das Vibraphon und das
Marimba und somit den Einsatz der fur diese Stabspielinstrumente
charakteristischen Vier - Schlegel - Technik erweitert werden kann. Das
vorliegende Studienmaterial wurde von Keune in enger Anlehnung an diese
Methode konzipiert und in drei Hauptabschnitte aufgeteilt.

Die Ausbildungsgrundlage bilden technische Grundibungen im ersten
praktischen Kapitel des Bandes, die nach Aussage des Autors fur alle Holz- und
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Metallstabspiele unter Beachtung des jeweiligen Tonumfanges und, im Falle der
Roéhrenglocken, der geringeren Beweglichkeit dieses Instrumentes anwendbar
sind. Ein charakteristisches Merkmal der Grundiibungen ist die von den bereits
vorgestellten Bander der Schlagzeugschule her bekannte didaktische
Verwendung der Dynamik und der Agogik, wonach jede Ubung jeweils auf 3
bis 4 dynamischen Levels und in 3 bis 4 kontrastierenden Tempi ausgefihrt
werden soll. Der Ausnutzung der speziellen spieltechnischen Moglichkeiten der
einzelnen Stabspiele wurde der zweite praktische Hauptabschnitt des Bandes
mit seinen zahlreichen Studien fur das Glockenspiel, das Xylophon, das
Vibraphon, das Marimba und die R6hrenglocken gewidmet, die zum Teil bereits
den Charakter kleiner Vortragsstiicke haben und auf diese Weise nahtlos in den
letzten Hauptabschnitt des praktischen Teiles Uberleiten, der aus einer Reihe
von Kompositionen fur ein bis drei Instrumente besteht und dem angehenden
Malletspieler die Gelegenheit bieten soll, die erworbenen Spielkenntnisse
praktisch einzusetzen und um das Ensemblespiel zu erweitern.

5. Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten
e Haltung der Stocke und Korperhaltung

Die Schlegelhaltung wurde von Keune im Kapitel Zur Schlagtechnik im
theoretischen Teil des Bandes beschrieben. Der Autor unterscheidet zwei
Systeme, die je nach der Mensurierung des jeweiligen Malletinstrumentes zum
Einsatz kommen. Bei eng mensurierten Stabspielen wie z.B. dem Glockenspiel
und dem Xylophon wird tberwiegend die herkdmmliche Zwei - Schlegel -
Technik verwendet, die nach Angaben Keunes mit der Schlegelhaltung der
Pauken identisch ist und daher nicht naher beschrieben wurde (Im Text befindet
sich nur ein Verweis auf die entsprechende Stelle im Paukenband). Dagegen
wurde die fur das Vibraphon und das Marimba typische Vier - Schlegel -
Technik detailliert dargestellt und mit vier Photos illustriert. Bei der Vier -
Schlegel - Haltung Keunes handelt es sich um die klassische Variante dieser
Spieltechnik, bei der die beiden in einer Hand gehaltenen Schlegel
unterschiedliche Funktionen ausiben. Der sog. festliegende Schlegel befindet
sich zwischen dem Zeige- und Mittelfinger und kreuzt den Stiel des variablen
Schlegels, der auf der AulRenseite des oberen Gliedes des gebeugten
Daumens aufliegt, dessen seitliche Bewegungen den Abstand zwischen den
beiden Schlegel verandern und der erforderlichen Tonlage schnell anpassen
konnen.

Abbildung 18 - Traditionelle Haltung der Schlegel
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Andere moderne Haltesysteme, die vor allem beim solistischen Einsatz der Vier
- Schlegel - Technik gerne verwendet werden®®, wurden von Keune nicht
erwahnt. Ebensowenig weist der Autor auf die seit einigen Jahren praktizierte
und sehr bequeme Spielweise hin, in der die zum Teil sehr grof3en Absténde
zwischen den einzelnen Klangstaben durch das Anschlagen des Stabendes
anstelle der herkdmmlichen Stabmitte Uberbrickt werden, wodurch die
Ausfihrung von vielen ungtnstig liegenden Akkorden bei sehr geringen
Klangeinbuf3en erheblich erleichtert wird. Im selben Kapitel wurden auch die
bereits erwahnten graphischen Symbole zur Anzeige der Anzahl und des
Hartegrades der Schlegel vorgestellt. Diese Symbole wurden im praktischen
Teil des Bandes oft eingesetzt und in den Ubungen fur Vibraphon und Marimba
zusatzlich mit Buchstaben- und Ziffernangaben versehen, die sowohl tGber die
Reihenfolge der Hande, als auch tber die gezielte Verwendung der einzelnen
Schlegel informieren.

e Anfangstbungen

Der vorliegende Band enthalt 4 Anfangsiibungen, die unter der Bezeichnung
Vorbereitende Ubungen ein Teil des Kapitels Technische Grundiibungen bilden.
Das Ubungsmaterial der ersten 3 Ubungen besteht aus viertaktigen rhythmisch
- melodischen Folgen, die sich ohne Ausnahme des Tonvorrates der C - Dur -
Tonleiter sowie der Notenwerte bis einschlief3lich Achtelnoten bedienen und
jeweils auf drei dynamischen Levels (f, mf, p) sowie in drei kontrastierenden
Tempi (Andante, Moderato, Allegro) ausgefiihrt werden sollen. Die Ubung Nr.4
beinhaltet dagegen eine Zusammenstellung von Tonleitern und zerlegten
Hauptdreiklangen in allen Dur - und Molltonarten, die entweder als einfache
Viertelnotenfolgen mit abschlieBender Halben Note (alle Dur - Tonarten) oder in
einer rhythmisch komplexeren Variante mit Achtel-, Viertel- und Halben Noten
(alle Moll - Tonarten) notiert wurden und jeweils auf vier dynamischen Levels

% Die vom beriihmten Jazzvibraphonisten Gary Burton eingefiihrte und in seinen Four Mallet
Studies aus dem Jahre 1968 detailliert dargestellten Burton-Haltung, ahnelt der traditionellen
Haltung sehr dhnelt, mit dem Unterschied, daf3 der &uRere Stock sich beim Kreuzen in der
jeweiligen Hand Uber dem inneren Stock befindet. Diese Spieltechnik verwenden zahlreiche
bekannte Solo - Vibraphonisten wie z.B. David Samuels, Bill Molenhof oder David Friedman.
Die Musser - Stevens - Haltung wurde vom Leigh Howard Stevens speziell fir Marimba
entwickelt und unterscheidet sich von der traditionellen und Burton - Haltung durch die Haltung
des aul3eren Stockes zwischen dem 3. und 4. und nicht dem 2. und 3. Finger - Dean Gronmeier
- An Evolution of Keyboard Percussion Pedagogy in Percussive Notes, Vol.31,Nr.2,1992,S.19-
24)

Abbildung - Die Musser - Stevens - Haltung
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(f,mf, p, pp) sowie mit vier verschiedenen Geschwindigkeiten (Andante,
Moderato, Allegro, Presto) zu spielen sind.

e Tonleiter - und Akkordibungen mit zwei Schlegeln

Der weiteren Schulung der Tonleiter und der zerlegten Akkorde wurden die
Ubung Nr. 1 Weitere Tonleiterstudien und die Ubung Nr. 2 Akkorde Uiber
Grundton(Dreiklang) / Quinte (Dominantseptakkord) / Septime (verkirzter
Dominantseptnonenakkord) gewidmet, die im zweiten Teil der Technischen
Grundiibungen im Unterkapitel Tagliche Ubungen untergebracht wurden. Die
Ubung Nr. 1 enthalt eine Auflistung von vielfaltigen, am Beispiel der C - Dur -
Tonleiter vorgestellten rhythmisch - melodischen Mustern, die laut Anweisungen
des Autors, auf alle in der Ubung Nr. 4 im Unterkapitel Vorbereitende Ubungen
aufgefuhrten Dur - und Molltonleiter tbertragen und wie dort auf 4
dynamischen Levels und in 4 kontrastierenden Tempi gespielt werden sollen.
Das rhythmische Erscheinungsbild der Muster pragen regulére rhythmische
Notenwerte bis einschlief3lich 16tel wie auch unregulare Gruppierungen der
Achteltriole und der Sechzehntelquintole, die im Falle der Achtel und
Sechzehntel sowie der Achteltriolen ebenfalls in einer punktierten Fassung
vorliegen.

Beispiel 31 a - Ubungsmuster mit Sechzehntel und Achteltriolen in normaler und in punktierter
Fassung

4 3 3 —
T Y | | 1 1 1
@ { }‘i | | T_{ } 1 .____--""'_f
e 4 + 4
3 b

ﬁi“

In der Ubung Nr.2 wurde das Spektrum der in der 0.g. Ubung Nr.4 vorgestellten
Grunddreiklange um zerlegte Dominantsept - und Dominantseptnonenakkorde
in allen Dur - und Molltonarten sowie um zwei neue melodische Ubungsmuster
erweitert, die das Uberspringen eines Akkordtones bei der Ausfiihrung von Drei
- und Vierklangen vorsehen. Am Ende dieses Ubungsabschnittes wurden am
Beispiel des C - Dur - Hauptdreiklangs weitere, zum Teil mit Angaben zur
Reihenfolge der Hande versehene rhythmische Varianten der Ubung in Gestalt
von punktierten Achtel, punktierten Sechzehntel, Achtel- und Sechzehnteltriolen
sowie 32stel vorgestellt, die auf das vorliegende und durch die durchgehende
Verwendung von Achtelnoten gepragte Ubungsmaterial tibertragen werden
kénnen.
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Beispiel 31 b - Rhythmische Varianten der Ubung Nr. 2

Varianten -Variants
-

Das Spektrum der Dur - und Molltonleiter wurde zusatzlich in der
darauffolgenden Chromatik - Ubung Nr.3 um die Vorstellung der chromatischen
Tonleiter erganzt.

e Wirbel

Kennzeichnend fur die Behandlung des Wirbels bei Keune ist die Tatsache, daf3
der Autor sich ausschlief3lich auf die Prasentation des praktischen Einsatzes
des Wirbels in der Triller - Ubung Nr.5 im zweiten Teil des Kapitels Technische
Grundiibungen beschrankt - diese Ubung enthalt kurze, viertaktige
Ubungsabschnitte, die den Einsatz von gewirbelten Halben, Viertel - und
Achtelnoten in Verbindung mit Akzenten und mit oder ohne Abschlagsnoten
demonstrieren - ohne theoretische Informationen zur korrekten Ausfiihrung des
Wirbels zu liefern oder spezielle, nur diesem sehr wichtigen Aspekt der
Spieltechnik gewidmete Ubungen zu konzipieren. Dies ist um so erstaunlicher,
wenn man bedenkt, daf’ die Erzeugung eines wohlklingenden Wirbels auf den
einzelnen Stabspielen zum Teil stark voneinander abweichen kann. Verwendet
man in bezug auf die Ausfihrung des Xylophon - oder Glockenspielwirbels mit
zwei Schlegeln grundsatzlich die von den Pauken her bekannte und in der
Ubung Nr. 5 eingesetzte Spieltechnik der schnell aufeinanderfolgenden
Einzelschlage, so wird heutzutage bei der Erzeugung des Marimbawirbels mit
vier Schlegeln vor allem in tieferen Registern dieses Instrumentes sehr oft eine
neuartige Spieltechnik eingesetzt, bei der die Schlegel einer Hand analog zur
Handbewegung bei der Ausfuhrung eines Klaviertremolos die Klangstabe
abwechselnd beruhren. Diese Spielweise fuhrt zur Entstehung eines sehr
homogenen und ausgewogenen Gesamtklanges bei dem die einzelnen
Schlage, im Gegensatz zum herkdmmlichen Marimbawirbel, nicht mehr direkt
wahrgenommen werden und eroffnet dariiber hinaus dem Ausfuhrenden die
Maoglichkeit einer Tremoloerzeugung mit nur einer Hand, wahrend die andere
Hand fur weitere Aufgaben zur Verfugung steht. Obwohl in den Studien und
Solostiucken fur Marimbaphon im weiteren Verlauf des Mallet - Bandes der Vier
- Schlegel - Wirbel sehr oft eingesetzt wurde, findet man keine Informationen
des Autors in bezug auf die Erzeugung oder Handhabung dieser Wirbelart. Eine
einzige Ubung die dieses spieltechnische Problem aufgreift ist das Vierklang -
Studium Nr.36 fur Vibraphon bei dem alle langeren Notenwerte bei der vom
Autor empfohlenen Ubertragung dieser Ubung auf das Marimba ebenfalls als
gewirbelte Noten gespielt werden kdnnen.
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6. Weitere Spieltechniken und ihre Schulung
e Vorschlage

Die Vorstellung der Vorschlage fand in der vom Autor speziell fur diesen Zweck
konzipierten Ubung Nr.6 im zweiten Teil des Kapitels Technische
Grundibungen statt, wo innerhalb von kurzen, viertaktigen Ubungsabschnitten
alle Vorschlagsarten mit Ausnahme des vierfachen Vorschlags in Verbindung
mit einfachsten melodisch - rhythmischen Wendungen eingesetzt wurden. Die
praktische Verwendung aller drei Vorschlagsarten im breiteren musikalischen
Kontext erfolgte im Studium Nr.7 fur Glockenspiel und im Studium Nr.15 fur
Xylophon im zweiten Teil der Schule.

e Zweiklange - und Koordinationstibungen

Mit der Schulung der Zweiklange befaRt sich Keune in der Ubung Nr.4 im
zweiten Teil des Kapitels Technische Grundibungen. Im Mittelpunkt dieser
Ubung stehen Doppelklangfolgen in Oktaven, Sexten und Quarten, die
entweder konstant auf einem Tonpaar (c1 und c2 oder el und e2) oder
sequentiell in Anlehnung an das Klangmaterial der C - Dur - Tonleiter, des C -
Dur - Dreiklanges und der chromatischen Tonleiter ausgefihrt werden. Im
Gegensatz zum Uberwiegend sehr einfachen rhythmischen Erscheinungsbild in
den meisten Ubungen des vorliegenden Kapitels begegnet man in der Ubung
Nr. 4 einem erweiterten Spektrum an regularen und unreguléren Notenwerten,
das hier neben reguléaren 32stel auch Sechzehntelquintole, - sextole und -
septole umfalit.

Beispiel 32 - Schulung der Zweiklange in der Ubung Nr.4

e SEEFEL =
P — e —g—

{

Eine wichtige Rolle nicht nur in bezug auf die Verbesserung der Spieltechnik,
sondern auch im Prozel3 der rhythmischen Schulung erfillen bei Keune
spezielle Koordinationsibungen, die unter dem Titel Unabhangigkeit der Hande
in der Ubung Nr.7 zusammengefaRt wurden. Diese Ubung besteht aus 19
polyrhythmischen Ubungsabschnitten, in denen unregulare und regulare
rhythmische Folgen zum Einsatz kommen, die in zwei separaten Stimmen
notiert, von beiden Handen simultan abgespielt werden missen. Einige fur
Keune typische Polyrhythmenpaare sind u.a. Achtel und Achteltriolen,
Achteltriolen und Sechzehntel sowie punktierte Achtel mit Sechzehntel und
Achteltriolen, die sehr oft in Verbindung mit Pausen und Bindebdgen und/oder
in einer mehr oder weniger abgewandelten rhythmischen Form z.B. als Achtel
mit zwei Sechzehntel und Achteltriole in Erscheinung treten, was diese ohnehin
spieltechnisch anspruchsvolle Ubungen auch im rhythmischen Kontext als sehr
komplex erscheinen l&ft.
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Beispiel 33 - Schulung der Unabhangigkeit der Hande in der Ubung Nr.7 in Verbindung mit
Polyrhythmik

W larPLy -
o U i T

Eine sehr interessante Erweiterung des Spektrums der in der Schule
eingeflihrten unregularen Notenwerte bilden die in der vorliegenden Ubung
polyrhythmisch eingesetzten und entweder aus Viertel oder Halben Noten
bestehenden GrolRen Triolen sowie Sechzehnteltriolen und -sextolen. Aus
rhythmischer Sicht als besonders aufschluf3reich kdnnen die zahlreichen
Zusammenstellungen der GrofRen Triolen und der Sextolen mit Achteltriolen
betrachtet werden, wodurch die rhythmische Beschaffenheit der ersteren sowie
ihre korrekte Ausfiihrung veranschaulicht werden.

Beispiel 34 - Achteltriolen und GrofRRe Triolen in der Ubung Nr. 7

e Vier - Schlegel - Technik

Mit der Schulung der Vier - Schlegel - Technik befal3t sich der Autor in den 52
Studien fur Vibraphon, die nach seinen Aussagen ebenfalls auf das
Marimbaphon Ubertragen werden sollen und auch missen, zumal in den
speziell fur Marimba konzipierten Studien im weiteren Verlauf der Schule das
Beherrschen der Vier - Schlegel - Technik vorausgesetzt wird. Kennzeichnend
fur die Behandlung der Akkord - Technik bei Keune ist die Aufteilung des
vorliegenden Studienmaterials in drei groRe Ubungsbereiche, in denen
wichtigste Elemente dieser Spieltechnik sukzessiv durchgenommen werden.

Der erste Bereich umfaldt 19 Zweiklang - Studien, die jedoch im Gegensatz zu
Technischen Grundibungen zu Beginn der Schule sowie den Studien fur
Glockenspiel und Xylophon abwechselnd mit der linken oder mit der rechten
Hand ausgefuhrt werden, die mit je zwei Schlegeln bestlckt sind. Ein grof3er
Vorteil dieser Vorgehensweise liegt vor allem in der Moglichkeit die
Bewegungsablaufe beider Hande getrennt kontrollieren und perfektionieren zu
konnen, bevor sie gleichzeitig eingesetzt werden.

Eine Zwischenetappe bilden Dreiklang - Studien Nr. 20 - 35, in denen bereits
zwei mit einer Hand gehaltenen Schlegel in Verbindung mit einem Schlegel der
anderen Hand eingesetzt werden, wobei die Verteilung der Schlegel
grundsétzlich dem Ausfuhrenden tberlassen wird.
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Im dritten und letzten Bereich stellt der Autor in den Studien Nr. 36 - 52 zwei
wichtigste Einsatzgebiete der Vier - Schlegel - Technik vor - das vierstimmige
Akkordspiel und die Verwendung von vier Schlegeln bei der Ausfihrung von
einstimmigen Passagen. Mit den Vierklangen befal3t sich Keune detailliert in
den Studien Nr.36 und 37, die aus mehreren einzeiligen Ubungsabschnitten
bestehen und die Ausfuhrung von vierstimmigen und mit Ziffern zur Anzeige der
Anordnung der Schlegel versehenen Grund-, Dominantsept - und verkurzten
Dominantseptnonenakkorden und ihren Umkehrungen in allen Dur - und
Molltonarten demonstrieren. Aufgrund der vorliegenden Bezifferung kann mit
Sicherheit angenommen werden, dal3 Keune stets das Anschlagen der
Klangstabmitte vorsieht und keinen Gebrauch von moderneren Systemen
macht, in denen groRere Abstéande oder unbequeme Lagen bei der Ausfiihrung
von Vierklangen durch das Anschlagen des Stabendes umgangen werden.

Abbildung 18 - Anschlagstelle bei Keune liegt stets in der Mitte der Klangstabe

Die Verwendung der Vier - Schlegel - Technik bei der Ausfiihrung von
einstimmigen Passagen wurde im Studium Nr. 38 am Beispiel von 16tel -
Folgen ausflhrlich vorgestellt, die ebenfalls mit den bereits bekannten Ziffern
zur Anzeige der korrekten Reihenfolge der Schlegel versehen wurden. Das
Wesen dieser Spieltechnik besteht in der geschickten Verteilung von
einstimmigen Tonfolgen auf die vorhandenen vier Schlegel, wodurch grof3ere
Melodiespriinge bequemer und sicherer bewaéltigt werden kdnnen, als dies beim
Einsatz von nur zwei Schlegeln der Fall ware.

Beispiel 34 - Ausfuihrung von einstimmigen Passagen mithilfe von 4 Schlegeln im Studium Nr.
38 fur Vibraphon
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Der zweite wichtige Vorteil ist die einfache Realisierung von kombinierten
Akkord - und Melodiepassagen, ohne standig zwischen einem Schlegelpaar
und vier Schlegeln wechseln zu mussen. In den darauffolgenden Vibraphon-
und Marimbastudien und in den am Ende der Schule untergebrachten
Vortragsstucken fir beide Instrumente finden sich unzahlige Beispiele fur die
Verwendung der kombinierten Spieltechnik, die auch in der modernen Marimba-
und Vibraphonliteratur eine sehr wichtige Rolle spielt.

e Dampfen

Das Dampfen bildet einen der wichtigsten spieltechnischen Bereiche beim
Einsatz von langklingenden Malletinstrumenten wie Glockenspiel, Vibraphon
und Réhrenglocken und wird entweder mithilfe des Pedals, oder durch direktes
Abdampfen der klingenden Klangstabe mit der Hand oder mit dem anderen
Schlegel (auRer R6hrenglocken) realisiert. Das Pedal wird dabei meistens bei
der Ausfuihrung von kurzen Akkord - oder Melodiephrasen verwendet, wogegen
das Abdampfen der einzelnen Klangstébe ein nahezu perfektes legato - Spiel
bei einstimmigen Melodien ermdglicht. Der gleichzeitige Einsatz der beiden
Techniken findet vor allem bei der Ausfihrung von kombinierten Akkord- und
Melodiepassagen statt, wo harmonisch zusammenhéangende Akkordstellen mit
dem Pedal und einzelne Melodieténe im Sinne der Stimmfiihrung mit den
Schlegeln abgedampft werden.

In dem vorliegenden Malletband wurde ausschliel3lich das Dampfen mithilfe des
Pedals und nur in bezug auf das Vibraphon erwahnt. Der Autor geht hier leider
den einfachsten Weg, indem er den Gebrauch des Pedals vollstandig dem
Ausfuhrenden Uberlaf3t und lediglich eine Empfehlung ausspricht, unter
Anleitung des Lehrers und dann selbstéandig die Studien mit speziellen, bei der
Vorstellung von fachspezifischen Symbolen und Begriffen bereits
beschriebenen Zeichen zu versehen, die den Einsatz des Pedals in bezug auf
die drei mdgliche Einsatzphasen: Treten, Loslassen und Wechseln anzeigen
sollen. Im Ubungsteil der Schule findet sich kein einziges Beispiel (!) fiir die
praktische Verwendung dieser Symbole.

7. Vermittlung von musikalischen Kenntnissen

Die Vermittlung von musikalisch - interpretatorischen Kenntnissen fand in den
Studien fur Glockenspiel, Xylophon, Vibraphon, Marimba und Réhrenglocken
statt, die mit Ausnahme der Marimbastudien durch den sukzessiv wachsenden
Schwierigkeitsgrad gekennzeichnet werden. Am Anfang eines jeden
Studienkapitels stehen kurze Ubungen, die sich meistens einfacher Notenwerte
bis einschliel3lich Achtelnoten bedienen und mit keinen oder nur wenigen
Lautstarkebezeichnungen versehen sind. Im Laufe des jeweiligen Kapitels wird
das Spektrum der eingefiihrten Notenwerte, der dynamischen und agogischen
Bezeichnungen sowie der Taktarten kontinuierlich und parallel zur wachsenden
Lange und struktureller Komplexitat der Studien erweitert, die sich nach und
nach in musikalisch eigenstandige Etuden verwandeln. Einen Ausnahmefall
stellen hier allerdings die Marimbastudien Nr.1 bis 4 dar, wo Keune auf die
progressive Gestaltung des Ubungsmaterials ganzlich verzichtet und
stattdessen sofort in die Endphase der Schulung Gbergeht, indem er vier grof3
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angelegte und zum Teil mehrteilige Etiden prasentiert, die einen
zusammenfassenden Charakter haben und nahezu alle Elemente der im
Vibraphon - Kapitel durchgenommenen Vier - Schlegel - Technik enthalten. Die
Vibraphon- und Marimbastudien ergénzen drei Vortragsstiicke von Gerhard
Hesse: Nocturne fir Vibraphon Nr. 35 (zwei Schlegel), Nocturne Nr. 53 fur
Vibraphon (vier Schlegel) sowie Fantasia facile fir Marimba Nr. 4 (vier
Schlegel), die sowohl in musikalischer, als auch in spieltechnischer Hinsicht den
Hohepunkt des jeweiligen Kapitels bilden und sich vor allem durch die vielfaltige
Verwendung der Dynamik, Agogik und Metrik in Verbindung mit
abwechslungsreicher Melodik und Rhythmik und im Falle des Marimbastiickes
auch durch den mehrteiligen Aufbau auszeichnen. Diese Vortragsstiicke bilden
zugleich einen nahtlosen Ubergang zum letzten Teil der Schule, in dem sich
Keune speziell mit dem solistischen und kammermusikalischen Einsatz der
Stabspiele befalt.

e Eingefuhrte Noten- und Pausenwerte

Die Palette der im Kapitel Technische Grundibungen eingefiihrten und bereits
besprochenen Noten- und Pausenwerte wurde in den Studien nicht erweitert.

e Taktarten

Der Autor bedient sich in allen Technischen Grundibungen und in den meisten
Anfangsstudien der darauffolgenden Kapiteln vorwiegend des 2/4 -, 3%- und 4/4
- Taktes. Im weiteren Verlauf der Studienteile erweitert er jedoch kontinuierlich
das Spektrum der Taktarten um die popularen Achtelnotenmetri (3/8, 4/8, 6/8,
9/8 und 12/8 - Metrum), um den Alla breve - Takt sowie um einige Vertreter von
unregularen und zusammengesetzten Taktarten wie z.B. im Studium Nr.12 far
Xylophon (5/8 - Takt) und im Studium Nr.12 fur Glockenspiel ( 2/4 - und 3/8 -
Takt). Beispiele fur die sehr flexible Verwendung von verschiedenen Taktarten
innerhalb eines Stiickes finden sich in einigen der Etiiden am Ende des
Glockenspiel - und des Xylophon - Kapitels. So kommen z.B. im Studium Nr.16
fur Xylophon vier (2/4 und 3/8 -, 5/4 -, 3/8 -, und 5/8 - Takt), im Studium Nr.23
fur Glockenspiel funf (2/4 -, 4/4 -, 3/8 -, 5/8 -, und 6/16 - Takt) und im Studium
Nr.25 fur Glockenspiel sechs (2/8 -, 4/8 -, 5/8 -, 7/8 -, 3/16 - und 5/16 - Takt)
verschiedene Taktarten zum Einsatz. Ein metrisch ebenso
abwechslungsreiches Bild bieten auch die am Ende des Vibraphon - und
Marimba - Kapitels untergebrachten Vortragsstiicke von Gerhard Hesse mit funf
(2/4 -, 4/4 -, 5/8 -,8/8 -, und 11/8 - Takt in der Fantasia facile fir Marimba),
sechs (2/4 -, % -, 5/4 -, 3/8 -, 5/8 - und 6/8 - Takt im Nocturno - Studium Nr.35
fur Vibraphon) und sogar acht (2/4 -, % -, 5/4 -, 3/8 -, 5/8 -, 6/8 -, 7/8 -, und 8/8 -
Takt im Nocturno - Studium Nr. 53 fir Vibraphon) verschiedenen Metrumarten.

e Dynamik

Der fur den Kleine Trommel - und Paukenband charakteristische didaktische
Einsatz der Dynamik mit drei bzw. vier Ubungslevels (pp, p, mf, f) bei der
Schulung der Spieltechnik konnte ebenfalls bei der Analyse des vorliegenden
dritten Bandes festgestellt werden und wurde bereits bei der Besprechung des
Kapitels Technische Grundibungen geschildert. In dieser Funktion wurden die
Lautstarkebezeichnungen auch in einigen Studien fir Glockenspiel und
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Xylophon eingesetzt (z.B. im Studium Nr.7 fur Glockenspiel oder Studium Nr.8
fur Xylophon). Die rein musikalische Verwendung der Dynamik beschrankt sich
in den meisten Studien fur Glockenspiel, Xylophon und Réhrenglocken auf den
Einsatz von wenigen Dynamikangaben, die nur sporadisch wie z.B. im Studium
Nr.17 fur Glockenspiel, im Studium Nr.13 fir Xylophon und in den Studien Nr. 6
bis 8, 10 und 11 fur Réhrenglocken auch um dynamikverandernde
Bezeichnungen oder Akzente erweitert wurden. In den meisten
Vibraphonstudien fur zwei und drei Schlegel findet man so gut wie keine
Lautstarkeangaben. Dagegen kommt in den Vibraphonstudien Nr.44, 48 und 50
fur vier Schlegel, in den Marimbastudien sowie in den Vortragsstiicken von
Gerhard Hesse eine breite Palette von dynamischen Bezeichnungen zum
Einsatz ( pp bis ff, crescendo, diminuendo, sf und Akzente). Ein interessantes
wenn auch vereinzeltes Beispiel fur die polyphone Verwendung der Dynamik
findet sich im Studium Nr. 48 fur Vibraphon.

Beispiel 34 - Polyhoner Einsatz der Dynamik im Studium Nr. 48 fiir Vibraphon

48 Allegro »
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e Artikulation

Im Bereich der Artikulation verwendet Keune lediglich das staccato - Zeichen
und den legato - Bogen um anzuzeigen, dal3 ein Wirbel ohne Unterbrechung
mit einer Abschlagsnote endet sowie I. v. - Bégen in den Réhrenglockenstudien
Nr.7 bis 11 bei Tonen, die weiterklingen und nicht abgedampft werden sollen.
Differenzierte Artikulationsmdglichkeiten, die z.B. beim langklingenden
Vibraphon durchaus realisierbar waren, wurden von Keune nicht ausgenutzt.
Dies gilt tbrigens auch fur die Vibraphon - Handhabung in den Stlicken von
Gerhard Hesse, wo ebenfalls keinerlei Artikulationszeichen zum Einsatz kamen.

e Tempo- und Charakterbezeichnungen

Die Tempoangaben erflllen bei Keune eine didaktische und eine musikalische
Funktion. Bei der Schulung der Spieltechnik im Kapitel Technische
Grundubungen sowie in einigen Studien fir Glockenspiel, Xylophon und
Roéhrenglocken verwendet der Autor stets zwei bis vier stark kontrastierende
Tempovorgaben (Andante, Moderato, Allegro bzw. Andante, Moderato, Allegro
und Presto in den Ubungen sowie Moderato, Allegro oder Moderato, Allegro
und Presto in den Studien), die die Ausfuhrungsgeschwindigkeit des jeweiligen
Ubungstiickes bestimmen. Beim rein musikalischen Einsatz von Tempo - und
Charakterbezeichnungen in den restlichen Studien beschrankt sich Keune auf
eine nur unwesentliche Erweiterung der agogischen Angaben um einige Tempo
- und Charakterbezeichnungen in den Glockenspiel - und Xylophonstudien wie
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z.B. Andantino, Allegretto, Tempo di valse, Con moto, Allegro assai, Allegretto
grazioso und Tempo di polacca sowie um die Einfihrung von
Metronomangaben in den Vibraphonstudien.

8. Bezug zur Musikpraxis
8.1 Orchestraler Bereich

e Beispiele aus der Literatur in Form von Orchesterstudien

Der Band enthalt keine Orchesterstudien.

e Ubungen und Etiiden angelehnt an charakteristische Stellen aus dem
Repertoire

Der Band erhélt keine Ubungen und Etiiden, bei denen das Vorhandensein
einer Repertoirevorlage deutlich erkennbar ware.

8.2 Solistischer und kammermusikalischer Bereich

Der solistische und kammermusikalische Bereich umfal3t 3 zeitgendssische
Werke von Werner Legutke und Karl Ottomar Treibmann, die im dritten und
letzten Teil des Mallet - Bandes unter dem gemeinsamen Titel Kompositionen
fur ein bis drei Instrumente untergebracht wurden und sowohl in
spieltechnischer, als auch musikalisch - interpretatorischer Hinsicht eine direkte
Fortsetzung und Erweiterung des Ubungsmaterials der Schule mit dem
Schwerpunkt bei der Schulung des Ensemblespiels bilden. Diesem Bereich
wurden auch die meisten Stiucke des Kapitels: das Duo fur Vibraphon und
Marimba und das Trio fur Glockenspiel, Xylophon und Vibraphon von Werner
Legutke sowie 4 Teile der Schlagsonate von Karl Ottomar Treibmann: das Duo
| fir zwei Xylophone, das Duo Il fur Vibraphon und Glockenspiel, das Duo Il fur
Xylophon und Glockenspiel und das Duo VI fur Vibraphon und Glockenspiel
gewidmet. Im Vergleich dazu spielt der solistische Bereich mit lediglich zwei
kurzen Stiicken fur Xylophon und Vibraphon (2. und 5. Teil der Schlagsonate)
eine eher untergeordnete Rolle, wobei man allerdings berticksichtigen muf3,
dald bereits im 2. Teil der Schule 3 weitere Solostticke fir Vibraphon und
Marimba von Gerhard Hesse vorgestellt wurden.

Die wichtigste Neuerung in bezug auf das bereits durchgenommene
Ubungsmaterial des Mallet - Bandes stellt die Einbindung einiger Elemente der
Neuen Musik im Duo fir Vibraphon und Marimbaphon von Werner Legutke
sowie im 1., 4. und 6. Telil der Schlagsonate dar, wo der Student mit vielen
Aspekten der modernen Auffihrungspraxis wie z.B. der korrekten Interpretation
der graphischen Notation, der Realisierung von Synchronstellen sowie der
Improvisation innerhalb eines vorbestimmten Zeitraumes konfrontiert wurde.

Im weitgehend klassisch notierten Duo von Werner Legutke kamen zwei
charakteristische und in den Werken der Neuen Musik oft verwendete
Gestaltungselemente zum Einsatz - ein graphisch notiertes Accelerando bzw.
Ritardando auf einem Ton zu Beginn und am Ende des Stlickes (vergl.
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klassisch ausnotiertes Accelerando auf einem Ton in der Musik fur Schlagzeug,
Streicher und Celesta von Bela Bartok) sowie ununterbrochene Wiederholung
einer kurzen rhythmisch - melodischen Figur innerhalb eines vorbestimmten
Zeitraumes in Verbindung mit einem modifizierten Wiederholungszeichen.

Beispiel 35 - Accelerando auf einem Ton im Duo von Werner Legutke
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Beispiel 36 - Erweitertes Repetitionszeichen in Verbindung mit einer 32sextole, die innerhalb
eines Zeitraumes von 2 Sekunden und dann innerhalb eines Taktes méglichst oft wiederholt
werden soll im Duo von Werner Legutke
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Eine wesentlich intensivere Einbeziehung der Elemente der Neuen Musik fand
in der Schlagsonate statt. Neben den bereits im Duo von Legutke eingeftihrten
graphisch notierten Accelerandi und Ritardandi (diesmal aber nicht nur auf
einem Ton), kam im 1., 4. und 6 Teil der Sonate eine ganze Reihe von neuen
graphischen Symbolen zum Einsatz, die in der modernen Auffihrungspraxis
haufig verwendet werden. Dazu zahlen:

1. Graphische Symbole zur Anzeige der Notendauer (von sehr lang bis sehr
kurz), die allerdings nur im 6. Teil der Sonate in Erscheinung traten.

Beispiel 37 - Notendauer von sehr lang bis sehr kurz im Duo VI
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2. Verschiedene Fermatenarten (von sehr lang bis sehr kurz), die im 4. und im
6. Teil der Sonate eingesetzt wurden.

Beispiel 38 - Fermaten von sehr lang bis sehr kurz im 4. und 6. Teil der Sonate
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3. UnregelméaRige improvisierte Glissando- und Schleuderfiguren, die im
1. und im 6. Teil der Sonate zum Einsatz kamen.
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Beispiel 39 - Unregelmafige improvisierte Glissando - und Schleuderfiguren im 6. Teil der
Sonate

4. Synchronpunkte im 6. Teil der Sonate in Form von nach oben oder unten
gerichteten Pfeilen, die zur gegenseitigen Orientierung beim Einsatz und
Zusammenspiel dienen.

Beispiel 40 - Synchronpunkte im 6. Teil der Sonate
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Die Einbeziehung der Elemente der Neuen Musik kann als sehr positiv bewertet
werden und spielt nicht nur in bezug auf die Erweiterung des musikalisch -
interpretatorischen Bildungsspektrums des gesamten Schulwerks eine grol3e
Rolle, sondern erflillt auch bei der Schulung des Ensemblespiels eine sehr
wichtige didaktische Funktion. Die kammermusikalischen Fahigkeiten kbnnen
bei der korrekten Realisierung von Synchronstellen, von graphisch notierten
Fermaten und Notenwerten sowie von improvisierten Glissandoabschnitten, die
den vorliegenden Stlicken stets gemeinsam begonnen und beendet werden
mussen, besser trainiert werden, als dies bei herkdmmlich notierten Stiicken je
der Fall wére, da hier der Student ununterbrochen die Stimme seines Partners
verfolgen muf3, um die gemeinsamen Einsatze zu koordinieren und den
gesamten Ablauf zu gestalten.

Im Gegensatz zur vielfaltigen Schulung des Ensemblespiels, prasentiert sich
der solistische Bereich sehr bescheiden und kann mit nur zwei Solostiicken fir
Xylophon und Vibraphon nicht als reprasentativ bezeichnet werden. Der gréf3te
Nachteil liegt in der Vernachlassigung des Marimbas, das zur Zeit ohne Zweifel
im Bereich der E - Musik das wichtigste Solostabspiel mit reichhaltigem
Konzertrepertoire ist. Desweiteren vermif3t man Solo - Stlicke mit
Klavierbegleitung fur die in der Schule vorgestellten Mallets sowie
Transkriptionen von Solostiicken fur andere Instrumente.

9. Ergebnis der Teiluntersuchung
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positiv (+)

Umfassende Vorstellung des gesamten modernen Malletinstrumentariums
mit besonderer Berticksichtigung des Glockenspiels, des Xylophons, des
Vibraphons, des Marimbas und der R6hrenglocken

Didaktisch interessanter Einsatz von universellen und fur alle
Malletinstrumente geeigneten Anfangsiibungen in der ersten
Unterrichtsphase

Eingehende Schulung der Zwei - Schlegel - Technik auf dem Xylophon und
dem Glockenspiel

Eingehende Schulung der Vier - Schlegel - Technik am Vibraphon inkl.
Unabhangigkeitstibungen

Intensive Schulung des Solo - und Kammerspiels in Anlehnung an Werke
der Neuen Musik

Einflhrung der graphischen Notation

- negativ (-)

v

NN

Vorstellung und Schulung der Vier - Schlegel - Technik ausschlief3lich in
Anlehnung an die klassische Haltung der Schlegel

Kein Einsatz von modernen Spieltechniken in bezug auf die flexible Auswabhl
von Anschlagstellen bei der Realisierung von Akkorden

Keine Beispiele fur den praktischen Einsatz des Vibraphonpedals

Keine Schulung der Vibraphon - Phrasierung in Verbindung mit
verschiedenen Pedaltechniken und unter Einsatz der Schlegel

Mangelnde Schulung der Marimba - Technik

IV. Weitere Schlaginstrumente und ihre Schulung (Band 3)
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Alle Schlaginstrumente, die im I, Il und IV Band des Gesamtschulwerkes nicht
vorgestellt werden konnten, wurden im Il Band unter dem Titel Tom - Tom,
Bongos, Becken ... erfal3t. Dazu zahlen vor allem Vertreter der klassischen
Orchesterschlaginstrumente von unbestimmter Tonhdhe (u.a. Grof3e Trommel,
Becken, Triangel), lateinamerikanische und afrikanische Folkloreinstrumente
(u.a. Congas, Bongos, Maracas) und Percussioninstrumente aus dem
asiatischen Raum (u.a. Tamtam, Gong, Tempel - Blocks), die allesamt in der
modernen Auffihrungspraxis eine wichtige Rolle spielen. Dieses vielfaltige und
sehr uneinheitliche Schlaginstrumentarium wurde vom Autor in Anlehnung an
das jeweils klingende Material - Fell, Metall, Holz, Stein oder Glas - in funf
Hauptgruppen aufgeteilt. Diese unkonventionelle Klassifizierung des
Schlaginstrumentariums wurde auch weitgehend bei der Gestaltung des
theoretischen Teiles des Il Bandes Gibernommen, wobei jedes Kapitel um
zusatzliche Gliederungskriterien in bezug auf die Klangerregung durch
Anschlagen, Reiben, Schitteln, Gegeneinanderschlagen und Blasen erweitert
wurde. Samtliche in den insgesamt 9 theoretischen Kapiteln vorgestellte
Schlaginstrumente wurden mit detaillierten Informationen zur Konstruktion,
Spieltechnik und Anwendung versehen und auf Photos abgebildet. Das von
Keune prasentierte Schlaginstrumentarium umfaft eine enorme Anzahl von
Percussioninstrumenten:

Klangmaterial : Gespanntes Fell

v einfellige Trommelarten (Pauken, Timbales, Bongos, Conga, Darabukka,
Tablas, Rahmentrommel),

v zweifellige Trommelarten (GroRe Trommel, Kleine Trommel. Rihrtrommel)

v" Reibtrommel (Waldteufel, Brummtopf)

Klangmaterial : Gespanntes Fell in Verbindung mit Metall oder Holz
v Schellentrommel, Rasseltrommel
Klangmaterial : Metall

Glocken und Glockensurrogate

Metallstabspiele

Tierschellen (Almglocke, Cow - bell)

Gong

Steel Drums

Tam - Tam

Triangel

Ambol3

Amol3surrogate : Stahplatten

Becken (turkische und chinesische Becken, Nietenbecken, Hi-hat)
Fingerzimbeln

Cymbales antiques

Rasselinstrumente (Sistrun, Stabpandereta, Sporen, Schellenkranz,
Rollschellen, Kettenrassel, Metalfolie)

v" Flexaton

Klangmaterial : Holz

NN N N N O N S NN
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Holztrommeln (Holzblocktrommel, RGhrenholztrommel, Tempelblocks
Holzstabspiele

Klappern (Peitsche, Claves, Kastagnetten)

Schrapinstrumente (Ratsche, Guiro, Sapo cubana, Reco-Reco)
Rasselinstrumente (Wasamba - Rassel, Cabaza, Angklung, Maracas,
Schittelrohr, Tubi di bambu)

NNANENENRN

Klangmaterial : Stein
v’ Litaphon
Klangmaterial : Glas

v Glaserspiel

v Bouteillophon

v Glasharmonika

v' Hangende Glasstabe und Glasplattchen,

und wurde im Kapitel Schlaginstrumente, die keine sind zusétzlich um einige
Effektinstrumente ergénzt, die in der Praxis auch vom Schlagzeuger bedient
werden (z.B. Lotosflote, Kuckucksruf, Nachtigallenschlag oder singende Sage).
Der Vorstellung der Anschlagmittel wurde von Keune ein separates Kapitel
gewidmet, in dem alle erdenklichen Schlegelarten, eingeteilt in Trommel- und
Timbalesstdocke, Xylophon -, Glockenspiel -, Vibraphon - und Marimbaschlegel,
Rohrenglocken - und Plattenglockenhammer, Pauken -, Becken -, Grol3e -
Trommel -, Tam - Tam -, Gong - und Triangelschlegel, Schrapstéabchen,
Rundholzstdbe, Hammer, Ruten zusammengestellt, detailliert beschrieben und
auf zahlreichen Photos abgebildet wurden. Im letzten Kapitel des theoretischen
Teiles wurden schlie3lich graphische Symbolen aller im gesamten Schulwerk
eingesetzten Percussioninstrumenten und Anschlagmitteln in tabellarischer
Form aufgelistet.

Der praktische Teil umfat 80 Ubungen fiir einen (70 Ubungen) und zwei
Spieler (10 Ubungen). Neben einigen Ubungsabschnitten, die ausschlielich
einem Instrumententyp gewidmet wurden, wie z.B. Ubungen fiir 2, 3 und 4 Tom
- Toms Nr.1 bis 26, Ubungen fiir 2, 3 und 4 Bongos Nr.26 bis 37 oder Ubungen
fur Becken a 2 Nr.54 bis 58 (auch zusammen mit der Grof3en Trommel) und fir
hangende(s) Becken Nr. 59 bis 63, die im Falle der Bongos und der beiden
Beckenarten auch Anfangstibungen enthalten, die mit der Spieltechnik des
jeweiligen Instrumentes vertraut machen sollen, stehen fortgeschrittene Setup -
Ubungen fiir verschiedene instrumentale Konfigurationen im Mittelpunkt des
praktischen Teiles, die sowohl in spieltechnischer, als auch musikalisch -
interpretatorischer Hinsicht das Ubungsmaterial des Kleine Trommel - und
Paukenbandes direkt aufgreifen und um improvisatorische Elemente erweitern.
Keune fangt mit einer kleinen Setup - Besetzung in den Ubungen Nr.38 bis 53
an, die zuerst nur aus wenigen Tom - Toms und Bongos besteht und erweitert
diese sukzessiv in den Ubungen Nr.64 bis 71 durch die Hinzunahme von
hangenden Becken, zusatzlichen Toms und Bongos sowie weiteren
Percussioninstrumenten bis hin zum ausgebauten Setup in der Ubung Nr.71 mit
2 hangenden Becken, 1 Hi-hat, 3 Bongos, 4 Tom - Toms und 1 Tam - Tam, das
lediglich in den letzten 9 Ubungen fiir zwei Spieler Nr.72 bis 80 eine weitere
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Bereicherung durch Holzblocktrommel, Tempelblocks und Kleine Trommel
erfuhr. Obwohl das &ufRere Erscheinungsbild des praktischen Teiles durch die
Verwendung der herkdmmlichen Musiknotation gepragt ist, enthalten die
Ubungen Nr.4, 23, 49 70, 71, 76 graphisch notierte Fragmente, die improvisiert
werden sollen.

Beispiel 41 - Graphisch notierte Improvisation in der Ubung Nr. 71

8" improvisieren
improvise for 8"
poce f

ey
v

Keunes Vorstol3 in Richtung Neue Musik und moderne Auffiihrungspraxis
beschrankt sich nicht nur auf die Einfihrung des Setup, der graphischen
Notation und der Improvisation, sondern erstreckt sich auch auf die Art und
Weise, wie das Klangspektrum eines jeden Instrumentes durch die Verwendung
von verschiedenen Anschlagmitteln und/oder Anschlagstellen erweitert und
verandert wird. Ein typisches Beispiel fur die im Vergleich zur klassischen
Handhabung der Kleine Trommel, der Pauken und der Stabspiele im I, 1l und IV
Band vollkommen neue Klangfarben - Sensibilitat Keunes sind graphische
Anschlagmittelangaben, mit denen alle Ubungen der Schule versehen wurden
und die eindeutig die Auswahl eines Anschlagmittels bestimmen. Einen Schritt
weiter geht der Autor in den Becken - und Bongos - Ubungen, wo zusétzlich
auch verschiedene Anschlagstellen (Becken, Hi - hat) oder Anschlagarten
(Bongos) eingefihrt wurden. Demzufolge soll das hangende Becken am Rande,
auf der Kuppe und zwischen dem Rand und Kuppe angeschlagen werden, was
mithilfe von speziellen Symbolen anzeigt wird und direkt an die
charakteristische Beckenbehandlung in der Sonata fur zwei Klaviere und
Schlagzeug von Bela Bartok erinnert.

Beispiel 42 - Verschiedene Anschlagstellen beim hangenden Becken

-\ Anschlag am Rand

+¢  Anschlag zwischen Rand und Kuppe

4 Anschlag auf der Kuppe

Bei der Hi - hat sind es vier und bei Bongos sogar finf (!) unterschiedliche
Klange, die erzeugt werden kénnen.

Beispiel 43 - Differenzierte Behandlung der Hi - hat
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9 Anschlag mit Pedal
T  offen
+ -
L gedimpft
i Anschlag mit Schlagel
T offen
+ Py
+\  gedimpft

Beispiel 44 - Praktischer Einsatz des Beckens und der Hi -hat in Verbindung mit 4 Tom - Toms,

einer Holzblocktrommel und 3 Bongos in der Ubung Nr. 76 fiir zwei Schlagzeuger.

11 Allegretto
-4\

w | >
T y (7] (¥} &
) | S 1 —— 1 yi I'J s |r"J S
J peco
il ) sempre
s
-t H — | E— |
] P2 ]
Oy 1 [ud T4 1
o —|

f pute

Beispiel 45 - Vielseitige Anschlagmoglichkeiten bei Bongos

m  Anschlag mit Zeigefinger auf Fell
und Rand

. Anschlag mit Kuppe des Zeigefin-
gers auf Fellmitte

=  Anschlag mit Daumen auf Fellmitte
Anschlag mit 4 ausgestreckten Fin-
gern

& Tremolo mit beiden Zeigefingern

und ihre praktische Verwendung in der Ubung Nr. 26

lalnE=l- VI AN, MR 2 g9 g 2
e o9 —— F—
| | o —— t 1 A - 1’ r’ o
L = 1 J— | — 1 L — T 1 T

Am Ende des 3. Bandes wurden einige Beispiele zur unterschiedlichen
Notierung des Schlagzeugs in Werken ausgewahlter zeitgendssischer
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Komponisten untergebracht. Zu den von Keune zitierten Fragmenten zahlen
Ausschnitte aus Empfindsame Musik fur 58 Streicher und 3 Schlagzeuger von
Georg Katzer, aus Oboenkonzert von Friedrich Goldmann, aus Fire - balls von
Krzysztof Meyer, aus Concerto for percussion von Ivo Petric und aus Szene fir
2 Schlagzeuger von Hermann Keller.

V. Ergebnis der Untersuchung

Die Schlagzeugschule von Keune stellt einen gelungenen und bis dato
einzigartigen Versuch dar, ein orchesterbezogenes Gesamtschulwerk und eine
solistisch ausgerichtete und technisch orientierte Schule fur einzelne
Percussionsinstrumente in einem einzigen Schulwerk zu vereinen. Obwohl die
Schule von Keune der Anlage nach ein Gesamtschulwerk ist, das das gesamte
klassische Schlaginstrumentarium der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts
behandelt, deutet die Intensitat, mit der die Schulung der Spieltechnik auf den
einzelnen Instrumenten betrieben wird deutlich darauf hin, das der Student nicht
nur fur den typischen Orchesteralltag vorbereitet wird, sondern eine
umfassende Ausbildung bekommt, die ihn auch vor komplizierten Aufgaben der
gegenwartigen solistischen und kammermusikalischen Auffihrungsoraxis nicht
zuriickschrecken lassen wird.

Die Bemuhungen Keunes, sein Schulwerk universell zu gestalten, duf3ern sich
in der zum Teil unterschiedlichen Ausrichtung der einzelnen Bander. Die
Grundlage der Ausbildung bilden im Einklang mit der padagogischen
Schlagzeugtradition des 19. und des 20. Jahrhunderts die klar
durchstrukturierten Kleine Trommel - und Paukenteile, die zugleich den meisten
Bezug zur traditionell orchestralen Verwendung der beiden Instrumente
aufzuweisen haben und auf die Einfihrung von unkonventionellen
Spieltechniken weitgehend verzichten. Eine grundlegend andere
Schwerpunktsetzung kann dagegen im Malletband und bei der Behandlung des
restlichen Schlaginstrumentariums im 4. Band beobachtet werden, wo Keune
von der klassischen Orchsterverwendung nahezu ganzlich absieht und
stattdessen eine ganze Reihe von neuen Elementen einbezieht, die flr den
modernen solistischen und kammermusikalischen Einsatz des klassischen
Schlagwerks von grof3er Bedeutung ist, wie z.B. die Setup - Schulung oder die
Interpretation der graphische Notation.

Durch die starke Anlehnung an die gegenwartige Auffihrungspraxis, die Vielfalt
der dargestellten Spieltechniken, die umfassende Vermittlung von musikalisch-
interpretatorischen Kenntnissen, die ausfuhrlichen Informationen aus dem
Bereich der Allgemeinen Musiklehre und vor allem die umfassende Vorstellung
des gesamten klassischen Schlaginstrumentariums erfullt das
Gesamtschulwerk von Keune die meisten Voraussetzungen fur die Verwendung
im modernen, praxisbezogenen Unterricht und bietet ein Gesamtkonzept, das
trotz einigen wenigen im Laufe der Analyse aufgezeigten Schwachstellen
Uberzeugen kann.
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4.2 Jozef Stojko - Szkola na instrumenty perkusyjne
(Schule fur Schlaginstrumente)

I. Allgemeine Kriterien
1. Angaben zur Schule

Die polnische Schule fur Schlaginstrumente von Josef Stojko wurde im Jahre
1950 im Krakauer PWM - Musikverlag veroéffentlicht und erfuhr bereits 9 Jahre
spater eine Neuauflage, die um zuséatzliche Ubungen fiir Kleine Trommel und
Pauken sowie eine kurze Vorstellung von dem kombinierten Jazzschlagzeug
(Drumset) und ausgewahlten lateinamerikanischen Percussionsinstrumente
erweitert wurde. Im Jahre 1979 erschien schlief3lich eine zweisprachige deutsch -
polnische Ausgabe des Schulwerkes. Die Schlagzeugschule von Stojko behandelt
das komplette klassische Schlaginstrumentarium mit besonderer Beriicksichtigung
der Kleinen Trommel und der Pauken. Trotz dieser im Vorwort eindeutig
artikulierten Schwerpunktsetzung, befal3t sich Stojko im weiteren Verlauf seines
Gesamtschulwerkes ebenfalls mit den wichtigsten Vertretern der Mallets: dem
Xylophon, dem Glockenspiel, dem Vibraphon und den Glocken, deren Darstellung
jedoch sehr oberflachlich ist und weder das Niveau der Kleine Trommel- und
Paukenkapiteln hinsichtlich der Aufbereitung des vorliegenden Ubungsmaterials,
noch deren Umfang nicht erreicht (Stojko erschopft sich meistens in kurzen und
einfachen Tonleiter- und Akkordtibungen) sowie Orchesterschlaginstrumenten von
unbestimmter Tonhdhe (u.a. der Grol3en Trommel, den Becken, der Triangel, den
Kastagnetten, dem Tambourin und dem Tam -Tam). Eine interessante Erganzung
in bezug auf das Zusammenwirken von mehreren Percussionsinstrumenten bieten
Beispiele zur Notation des Schlagzeuges in Partituren und Ausziige aus der
Orchesterliteratur, die die Behandlung und Notierung einer kompletten
Schlagzeugsektion im Orchesterapparat der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
sowie im Schlagzeugensemble anhand von zahlreichen Ausschnitten aus eigenen
Werken des Autors und am Beispiel von Fragmenten aus Stlicken
zeitgendssischer Komponisten demonstrieren. Im letzten Kapitel seiner Schule
beschreibt Stojko die Verwendung der Schlaginstrumente in der Jazz- und
Unterhaltungsmusik und stellt sowohl die wichtigsten Elemente des kombinierten
Jazzschlagzeugs (GroRe Trommel mit Pedal, Hi - hat, Tom - Tom usw.), als auch
viele lateinamerikanische Percussionsinstrumente vor. Eine Auflistung
musikalischer Bezeichnungen und fremdsprachiger Namen der Schlaginstrumente
und ihrer Teile schliel3t die Schule ab.

Die Schule fur Schlaginstrumente ist zweifelsohne das wichtigste polnische
Schulwerk fur klassisches Schlagzeug und neben dem bereits besprochenen
Schulwerk von Keune sowie der zweiteiligen russischen Schlagzeugschule von
Kupinski die einzige europaische Schlagzeugschule, die das komplette klassische
Schlagintrumentarium behandelt. In Anbetracht der Tatsache, dal3 das
Gesamtschulwerk von Stojko in der polnischen Unterrichtspraxis vor allem bei der
Schulung der Kleine Trommel und der Pauken eine sehr wichtige Rolle spielt™

% Der Autor wurde wahrend seines Schlagstudiums an den Musikhochschulen in Breslau und
Warschau mehrmals mit dieser Praxis konfrontiert.
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und dabei nur die Kleine Trommel- und Paukenkapiteln einen methodisch klar
durchstrukturierten und komplexeren Aufbau aufweisen, wurden der Behandlung
dieser beiden Instrumente bei Stojko separate Abschnitte im analytischen Teil der
Dissertation gewidmet. Dagegen fand die Besprechung der Stabspiele und
anderer Schlaginstrumente im Sammelkapitel Weitere Schlaginstrumente und ihre
Schulung statt.

2. Vorwort

Im Vorwort zur ersten Veroffentlichung der Schule fir Schlaginstrumente aus dem
Jahre 1950 betont Stojko seine Absicht, ein umfassendes Schulwerk fur das
komplette klassische Schlaginstrumentarium herausgeben zu wollen, das den
Schlagzeugstudenten fir die Aufgaben der modernen Auffihrungspraxis
vorbereiten und alle Bereiche der modernen Schlagzeugkunst abdecken wirde.
Dabei sollten die bisherigen negativen Erfahrungen des Autors mit anderen, im
Vorwort nicht genannten Schulen fir klassisches Schlagzeug einen
entscheidenden Anlaf3 fur die Entstehung seiner Schule fur Schlaginstrumente
gegeben haben. Erklartes Ziel Stojkos ist hier also die Konzipierung eines
Lehrwerkes, das die Hinzunahme von Hilfsmaterialien tberflissig macht. Obwohl
der Autor das komplette klassische Schlaginstrumentarium in seinem Schulwerk
behandeln will, unterstreicht er von vornherein die grundlegende Rolle der Kleinen
Trommel und der Pauken im Lernprozel3 und in der spateren Berufspraxis und
bekraftigt seine Absicht, der Beherrschung dieser beiden Instrumente besondere
Aufmerksamkeit schenken zu wollen. Am Ende des Vorwortes fiihrt Stojko die
Worte des Dirigenten Artur Nikisch tUber die fihrende Rolle des
Schlaginstrumentariums im modernen Orchesterapparat an.

Im kurzen Vorwort zur zweiten Ausgabe der Schule fir Schlaginstrumente aus
dem Jahre 1959 beschrankt sich Stojko lediglich auf die Aufzahlung der
Ergadnzungen gegeniber der ersten Ausgabe, die sich vor allem auf die bessere
Systematisierung der Kleine Trommel- und Paukeniibungen und auf die
Erweiterung der Jazzschlagzeugsektion um einige neue lateinamerikanische
Percussionsinstrumente erstrecken. Stojko weist zuletzt auf die didaktische
Besonderheit seiner Schule hin bezlglich der hohen Konzentration des
vorliegenden Studienmaterials und betont, daR alle Ubungen sehr sorgfaltig
durchgenommen werden missen, um die Vollstandigkeit der Ausbildung zu
gewahrleisten.
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Il. Untersuchung des Kleine Trommel - Kapitels

1. Gliederung des Kleine Trommel - Kapitels

Das Kleine Trommel - Kapitel bildet einen unabhéngigen und in sich
abgeschlofRenen Teil der Schule. Das Kapitel gliedert sich in einen theoretischen
und einen praktischen Teil, die um einen kurzen Orchesterstudienabschnitt
erganzt wurden. Der theoretische Teil beinhaltet Informationen zur Klassifizierung
und Notation des klassischen Schlaginstrumentariums, zur Konstruktion der
Kleinen Trommel und der Anschlagmittel sowie zur Haltung der Stocke. Dartber
hinaus wurden hier Anfangsiibungen sowie die Ausfuhrung der Mihle und des
Wirbels beschrieben und mit einigen Notenbeispielen illustriert. Der praktische Teil
umfaBt 51 Ubungen, die zum Teil mit eingehenden Kommentaren des Autors in
bezug auf die Ausfihrung von komplizierten rhythmischen oder spieltechnischen
Passagen versehen wurden. Unter den 51 Ubungen befinden sich ebenfalls 4
Ubungen fur zwei Kleine Trommel (Ubung Nr.35 bis 39) und eine Ubung fur 3
Kleine Trommel (Ubung Nr. 40). Am Ende des Ubungsteiles wurde ein kurzer
Orchestrstudienabschnitt mit Fragmenten aus Bolero und Alborada del gracioso
von Ravel und Scheherezade von Rimski - Korsakow untergebracht.

2. Informationen zum Instrument und zur Spieltechnik
e Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte

Die Schule enthélt keine Angaben zur Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte
der Kleinen Trommel.

e Bau des Instrumentes und die Anschlagmittel

Die Konstruktion der Kleinen Trommel wurde detailliert im theoretischen Teil des
Kleine Trommel - Kapitels dargestellt. Stojko beschreibt dabei eine alte Kleine
Trommel - Art, die noch mit Kalb - oder Eselfellen bezogen wird und bei der neben
den modernen, auf dem unteren Resonanzfell untergebrachten Spiralfedern
(Schnarrsaiten) noch die im Inneren des Instrumentes gefihrten Metallsaiten zum
Einsatz kommen. Der Autor liefert zahlreiche Informationen Uber die Bespannung
der Kleine Trommel, die mittels Griffreifen, Druckreifen und Schrauben realisiert
wird und nennt einen Abstand von 2 mm zwischen dem Griffreifen und der
AulRRenwand der Zarge, der nicht Uberschritten werden darf. Stojko erwahnt
ebenfalls die in kleinen rundlichen Verdickungen endenden Kleine Trommel-
Stocke, die aus Ebenholz oder anderen Holzarten wie z.B. Hickory angefertigt
werden kdnnen. Sehr interessant sind Stojkos Hinweise zum Bau eines
Ubungsgerates, das laut Autor in der ersten Ubungsphase anstelle der Kleinen
Trommel benutzt werden sollte. Dabei wird aus einem ca. 3 cm dicken Holzbrett
ein Kreis von ca. 30 cm - Durchmesser herausgeschnitten, darauf eine dicke
RoRRhaar (!) - oder Seegrasschicht (!) gelegt, wortber eine straff gespannte
Leinwand festgenagelt wird. Fiir Ubungszwecke kann das so entstandene
Trainingsgerat mit einer ca. 10 - 15 cm langen Holzstltze versehen werden, um

135



Analyse
Gesamtschulwerke

einen bei der klassische Haltung der Kleine Trommel - Stocke erforderlichen
seitlichen Neigungswinkel von ca. 40 % zu erzielen.

Abbildung 19 - Ubungsgerat Stojkos

e Klangentstehung und Schlagarten

Stojko befal3t sich mit dem Klang der Kleinen Trommel nur in Verbindung mit der
Wirkungsweise der Schnarrseiten, die dem Instrument seinen charakteristischen
Klang von unbestimmter Tonhdhe mit leichtem Nachklirren verleihen. Der Autor
weist in diesem Zusammenhang auf die Tatsache hin, dal3 die Kleine Trommel
ohne Schnarrseiten einen Tom - Tom - &hnlichen Klang hat und daf3 das
Instrument selbst bei leisen Schlagen stets die richtige Klangfarbe erzeugen muf3,
was die gut anliegenden Schnarrseiten voraussetzt. Darliber hinaus nennt Stojko
keine auf3ergewdhnlichen Schlagarten oder Anschlagstellen.

e Notation des Instrumentes
Der Autor stellt im Unterkapitel Notation zwei Notationssysteme vor:

I. Ein traditionelles System, in dem das gesamte Schlaginstrumentarium im
Funfliniensystem mit zwei Notenschlisseln notiert wird, wobei alle Holzidiophone
sowie Glockenspiel, Triangel, Vibraphon, Tambourin, Tom - Tom und Kleine
Trommel im Violinschlissel und alle tbrigen Instrumente im Bal3schlissel
geschrieben werden.

Il. Modernen Schlagzeugnotation, wo alle Instrumente von unbestimmter
Tonhohe, also auch die Kleine Trommel ohne Schlissel auf einer Linie und
Instrumente von bestimmter Tonhéhe dagegen nach wie vor im Finfliniensystem

mit entsprechenden Notenschliisseln notiert werden'®.

1%1n der Schule wurde ausschlieRlich die moderne Variante der Schlagzeugnotation verwendet.
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e Elemente der Allgemeinen Musiklehre

Die Schule enthélt keine separate, in einem speziellen Kapitel zusammengefalite
Vorstellung der Elemente der Allgemeinen Musiklehre. Statt dessen wurden viele
Ubungen mit ausfiihrlichen Erlauterungen des Autors versehen, die speziellen
rhythmischen (z.B. der Grof3e Triole), metrischen (z.B. dem Alla breve - Takt) oder
agogischen Aspekten der Spielpraxis gewidmet ist und stets im Kontext ihrer
praktischen Umsetzung in den Ubungen stehen. Einen kleinen Einblick in die
Instrumentenkunde gewahrt Stojko dagegen im vorletzten Abschnitt des
theoretischen Teiles, indem er im Unterkapitel Einteilung der Schlaginstrumente
sowohl die von Curt Sachs etablierte Systematik des
Percussionsinstrumentariums mit der Einteilung in Idiophone und Membranophone
und die Gliederung in Schlaginstrumente von bestimmter und unbestimmter
Tonhohe, als auch die Gruppierungweise aufgrund der Klanglange in Kurz- und
Langklinger anfuhrt.

e Fachspezifische Symbole und Begriffe

Neben der Fachbezeichnung Muhle fur einen Doppelspringschlagwirbel taucht bei
Stojko der Begriff Viererschlag bei der Beschreibung des Wirbels auf. Dabei
handelt es sich um eine Abprallschlagart, wo der Stock nach dem Anschlagen der
Kleinen Trommel viermal vom Trommelfell abspringen soll.

Desweiteren verwendet der Autor in vielen Ubungen zwei Symbole zur Anzeige
der Reihenfolge der Hande:

0 = rechte Hand
| =linke Hand

3. Allgemeine Konzeption und Aufbau des Ubungsteiles

Den Ubungsteil des Kleine Trommel - Kapitels charakterisiert eine eingehende
Darstellung der wichtigsten Erscheinungen aus dem rhythmischen, metrischen,
dynamischen und agogischen Bereich bei gleichzeitiger Einschrankung der
Schulung der Spieltechnik auf verhaltnismaRig wenige Wirbel - und
Vorschlagstubungen. Das Interesse des Autors gilt dabei eindeutig der Vorstellung
von vielfaltigen Pausen- und Notenwerten inkl. Triolen, Duolen und Quintolen, die
jedesmal in theoretischen Unterkapiteln ausfuhrlich erklart und oft in Verbindung
mit abwechslungsreicher Metrik, die parallel zum wachsenden Schwierigkeitsgrad
der rhythmischen Folgen ebenfalls komplexer wird, in den darauffolgenden
Ubungen praktisch eingesetzt werden. Stojko entwickelt dabei ein erstaunliches
Tempo beim Durchnehmen des vorliegenden Ubungsmaterials, indem bereits in
der Ubung Nr. 8 komplizierte Rhythmen mit 32stel und 64stel in Erscheinung
treten. Im weiteren Verlauf des Kleine Trommel - Kapitels flhrt der Autor
sukzessiv neue Elemente aus dem dynamischen und agogischen Bereich ein und
erweitert das Aufgabenfeld um weitere rhythmische und metrische Aspekte (z.B.
Legato, Alla breve), um die Schulung der Spieltechnik durch die Einbindung von
verschiedenen Vorschlgsarten und des Wirbels, um den kammermusikalischen
Aspekt in Form von Etlden fur zwei und drei Schlagzeuger, sowie um
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praxisorientierte Ubungen zum Notenlesen in abgekiirzter Schreibweise und
Ubungen mit Wiederholungszeichen. Die meisten Ubungen Stojkos bilden
abgeschlossene musikalische Einheiten, die nicht selten die Lange einer Seite
erreichen. Eine Ausnahme von diesem Gestaltungsprinzip stellen die Ubungen
Nr.1, 2, 3und 11 dar, die aus kurzen, ein - (Ubung Nr.1, 2 und 11) bzw.
zweizeiligen Trainingsabschnitten (Ubung Nr.3) bestehen. Ein dhnliches Verfahren
konnte bereits im Schulwerk von Keune beobachtet werden, bezog sich aber
meistens auf die Schulung der Spieltechnik, wogegen bei Stojko ausschlie3lich die
Ausfuhrung von bestimmten rhythmischen Figuren exerziert wird. Obwohl die
letzten 5 Ubungen (Nr.47 - 51) der Schule im Hinblick auf die Vielfalt der von
Stojko verwendeten rhythmischen, dynamischen und agogischen Mitteln durchaus
einen zusammenfassenden Charakter haben, gelingt es dem Autor bis zum
Schlu3 neue, bisher nicht eingesetzte Elemente aus den 4 o0.g. Bereichen zu
integrieren, wodurch seiner im Vorwort zur zweiten Ausgabe der Schule fur
Schlaginstrumente geauRerten Empfehlung, alle Ubungen der Schule
gewissenhaft und lickenlos durchzunehmen, ein zusatzlicher Nachdruck verliehen
wird.

4. Vermittlung von spieltechnischen Fertigkeiten
e Haltung der Stécke und Koérperhaltung

Die Haltung der Stécke wurde im gleichnamigen Unterkapitel im theoretischen Tell
dargestellt. Der Autor beschrankt sich hier nicht nur auf die detaillierte
Beschreibung der klassischen Haltung der Kleine Trommel - Schlegel, sondern
geht auch auf eine neue Spielweise ein, die die gleiche Haltung der Stocke fur
beide Hande vorsieht, indem die linke Hand die Haltung der rechten Gbernimmt.
Die Vorteile dieser Methode sieht Stojko vor allem in der Tatsache, dal? die gleiche
Haltung beider Hande bei allen anderen Schlaginstrumenten (Pauken, Stabspiele)
ebenfalls verwendet wird und dem Schuler das miuhevolle Erlernen der
abweichenden Haltung der linken Hand erspart bleiben kann. Der Autor macht
keine Angaben zur Korperhaltung.

e Anfangstbungen
Die Anfangsiibungen umfassen zwei Ubungsbereiche:
A.Erste Ubungsphase - Einzelschlage

In der ersten Ubungsphase kommen ausschlieRlich einzelne Schlage zum Einsatz,
die abwechselnd mit jeder Hand in Gruppen zu viert auf der Kleinen Trommel oder
auf dem bereits erwahnten Ubungsgerat ausgefiihrt werden. Bereits in dieser
frihen Phase sollen alle vier Schlage rhythmisch und gleichmé&lRig gespielt
werden, was von einer dem Text beigefiigten Skizze demonstriert wird. Dies gilt
auch fur die Abstande zwischen dem vierten Schlag der rechten Hand und dem
ersten Schlag der linken Hand, die nicht gré3er als der Zwischenraum zwischen
dem ersten und zweiten Schlag der rechten Hand sein dirfen. Charakteristisch fir
die Reihenfolge der Hande bei Stojko ist die dominante Rolle der rechten Hand,
die sowohl in den Vorubungen und bei der Ausfihrung der Muhle und des Wirbels,
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als auch in den meisten Ubungen zur Geltung kommt, wonach jede 16telgruppe
und jede Triole stets mit der rechten Hand angefangen werden sollen.

Die vom Autor gestellten Bedingungen, die bei der Ausfiihrung der einzelnen
Schlage erfillt werden mussen, umfassen drei Forderungen:

1. Jeder Stock soll nach dem Schlag ca. 15 cm hochfedern

2. Alle Schlage miussen sehr kurz sein
3. Alle Schlage sind innerhalb eines Kreises von ca. 4 cm auszufihren

Beispiel 46 - Erste Ubungsphase

agleichmiilige Abstande

richtig ausgefithrte | i I S [ | |

rechte Hand linke Hand

Abstand zu prof3  Abstand zu klei

_fglsch ausgefithrie L TR |_|__|
———

Ubung: 11— ;

rechie Hand linke Hand

In gleicher Weise werden dann acht Schlage mit jeder Hand ausgefuhrt, wobei
darauf zu achten ist, dal’ die Geschwindigkeit bei gleichbleibender Lautstarke
kontinuierlich erhdht wird.

B. Zweite Ubungsphase - Abprallschlage (Doppelspringsschlage)

Nach dem Erlernen der Einzelschlage befaldt sich Stojko mit den
Doppelspringsschlagen, die zugleich als Vorbereitung des Wirbels betrachtet
werden. Das Hauptziel der Ubung besteht darin, die von jeder Hand ausgefiihrten
Doppelspringschlage so aneinanderzureihen, dal’ die Abstédnde zwischen den
jeweiligen Doppelschlagen denjenigen zwischen dem ersten und zweiten Schlag
innerhalb eines Doppelschlages entsprechen ein gleichmaiiger Klang entsteht.
Das Beherrschen dieser Ubung betrachtet Stojko als Voraussetzung fur die
korrekte Ausfihrung des Wirbels, betont aber, im Gegensatz zu Keune, der
bereits diese Phase als Endgestalt des Wirbels betrachtet, dal} der so
entstandene Doppelspringsschlagwirbel lediglich als eine Vortibung bei der
Schulung des eigentlichen Kleine Trommel - Wirbel anzusehen ist.

e Wirbel
Die Schulung des Wirbels stitzt sich auf die bereits erlernten

Doppelspringschlage. Da Stojko eine perfekte Beherrschung des
Doppelspringschlagwirbels'™ als Voraussetzung fiir die richtige Erzeugung des

191 ber Doppelspringschlagwirbel wird in der englischsprachigen Literatur als Long Roll bezeichnet
und gehort der Gruppe der Rudiments an.
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Kleine Trommel - Wirbels ansieht, entwickelt er eine Voriibung, die zuerst eine
schnellstmogliche Ausfihrung von zwei Abprallschlagen mit der rechten und linken
Hand vorsieht, denen ein einzelner Abschlul3schlag mit der rechten Hand folgt.
Durch die kontinuierliche Erh6hung der Anzahl der Abprallschlage, die stets mit
hochster Geschwindigkeit gespielt und stets mit der rechten Hand begonnen und
beendet werden sollen, erreicht man im Endeffekt einen sehr schnellen
Doppelspringschlagwirbel, der von Stojko als die Mihle bezeichnet wird.

Beispiel 47 - Ein schnell ausgefiihrter Doppelspringschlagwirbel bei Stojko (Mihle)

L] (1] ap ap -y L1 T ] [ 3 wa L1} [ Xl [ X} LLJ [ ] L L]

o1 0y Q O] 1 &1 O 0 VO

Beispiel 48 - Long Roll

The Long Roll

| = 3 | = —
| T ' v { f : L) I b 1 i i
1 N v | . 1 i b i i R

Der eigentliche Kleine Trommel - Wirbel besteht bei Stojko aus Viererschlagen,
die erzeugt werden, indem bei der Ausfiihrung der Doppelschlage die Stocke
starker ans Trommelfell geprel3t werden, wodurch sich die Anzahl der
Abprallschlage von 2 auf 4 erhdht. Aufgrund der Tatsache, dal’ die jeweiligen
Schlage schnell hintereinander ausgefiuhrt werden, kommt es zu einer Verkettung
und Uberlagerung der Viererfolgen, was einen im Vergleich zum Long Roll
dichteren und kompakteren Klang zur Folge hat'®.

Beispiel 49 - Der Kleine Trommel - Wirbel bei Stojko

o [ ) o O

Der Schulung des Wirbels im musikalischen Kontext wurde der theoretische
Abschnitt Der Wirbel und die Ubungen Nr.44 bis 46 im Ubungsteil des Kleine
Trommel - Kapitels gewidmet. Das Hauptinteresse des Autors gilt hier sowohl dem
Einsatz des Wirbels in Verbindung mit abwechslungsreicher Dynamik, als auch

192 Der Wirbel Stojkos entspricht weitgehend dem amerikanischen Press Roll bei dem die Anzahl
der Abprallschlage jedoch nicht festgelegt und bei gleichbleibender Lautstarke mdglichst hoch sein
soll.
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der korrekten Einhaltung von gewirbelten Notenwerten. Stojko fuhrt einige
Notenbeispiele fur kontinuierliche (cresc. und dim.) und plétzliche Veranderungen
(ff sub. und pp sub.) der Wirbellautstarke an und liefert zahlreiche Hinweise zur
Dynamikverteilung bei langen crescendo oder diminuendo Passagen, die in der
Ubung mit wechselnder Dynamik (Nr.44) praktisch umgesetzt wurden. In bezug
auf die korrekte Einhaltung der Notenlange bei gewirbelten Noten stellte Stojko
eine Notentabelle auf, in der die Ausfiihrung des Wirbels mithilfe von 32stel in
Form von den bereits aus dem theoretischen Teil bekannten Viererschlagen mit
nach oben (fur die rechte Hand) und unten (fur die linke Hand) gerichteten
Notenhalsen sehr genau demonstriert wurde. Besonders wertvoll ist hier die
lllustration der korrekten Ausfihrung von gebundenen und nicht gebundenen
Wirbelnoten, als auch Wirbelnoten in Verbindung mit gebundenen und nicht
gebundenen Einzelschlagen.

Beispiel 50 - Notentabelle zur korrekten Ausfuihrung des Wirbels

T T

Kennzeichnend fir Stojkos sture Handhabung der Handereihenfolge bei der
Ausfuhrung des Wirbels, ist seine Anweisung, jeden Wirbel stets mit der rechten
Hand zu beginnen und falls er mit einer einzelnen Note endet, auch mit dieser
Hand abzuschlieRen. Der Wirbel wurde in allen darauffolgenden Ubungen (Nr.44
bis 51) eingesetzt.

5. Weitere Spieltechniken und ihre Schulung

e Vorschlage

Die Schulung der Vorschlage bildet neben den Anfangs- und Wirbelibungen den
dritten wichtigen spieltechnisch orientierten Bereich des Kleine Trommel - Teiles
und umfal3t das theoretische Unterkapitel Verzierungen und die darauffolgende
Ubung im 2/4 - Takt mit einfachem Vorschlag (Nr.24), Ubung mit einfachem und
doppeltem Vorschlag (Nr.25), Ubung im 6/8 - Takt mit Vorschlagen (Nr.26) und
Ubung im 3/4 - Takt mit Vorschlagen (Nr.27). Im theoretischen Abschnitt wurde
von Stojko die Ausfiihrung von ein -, zwei -, drei - und vierfachen Vorschlagen
geschildert und um ein Hinweis des Autors beziiglich der rhythmisch korrekten
Plazierung von Verzierungen ergéanzt, die die rechtzeitige Ausfuhrung der
Hauptnote nicht beeintrachtigen dirfen. In bezug auf die Reihenfolge der Hande
verwendet Stojko ein System, in dem geradezahlige Gruppen von
Vorschlagsnoten (zweifacher und vierfacher Vorschlag) mit der rechten und
ungeradezahligen (einfacher und dreifacher Vorschlag) mit der linken Hand
angefangen werden, wobei der vierfache Vorschlag sowohl mithilfe von einzelnen
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Schlagen (RLRL R) in langsamen und von Doppelspringschlagen (RRLL R) in
schnellen Tempi ausgefuhrt werden soll.

Die einfachen und zweifachen Vorschlage wurden in Verbindung mit vielfaltiger
Rhythmik in den vier folgenden Vorschlagsiibungen Nr.25 bis 27, in den Ubungen
Nr. 35 und Nr. 36 fiir zwei Schlagzeuger und in den letzten 5 Ubungen (Nr.47 bis
51) des Kleine Trommel - Kapitels eingesetzt. In dieser Ubungsgruppe trat
ebenfalls, wenn auch nur wenige Male, der dreifache Vorschlag in den Ubungen
Nr. 47, 49 und 51, sowie der vierfache Vorschlag in der Ubung Nr. 49 in
Erscheinung.

e Rudiments

Die Figuren der Rudiments wurden im Kleine Trommel - Kapitel nicht verwendet
und kein einziges Mal namentlich erwahnt. Eine verbliiffende Ahnlichkeit mit den
kurzen Wirbelfiguren der Rudiments wie z.B. Five Stroke Roll (RRLL R) oder Nine
Stroke Roll (RRLLRRLL R) mit abgesetztem Einzelschlag kann allerdings beim
Betrachten der Voribungen zum Wirbel festgestellt werden, obwohl es kaum
nachvollziehbar ist, ob dem Autor diese Spielmanieren bekannt waren.

Beispiel 51 - Five Stroke Roll

The Five Stroke Roll
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Beispiel 52 - Nine Stroke Roll

The Hine Strcke Rall
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Beispiel 53 - Stojkos Vorubungen zum Wirbel
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6. Vermittlung von musikalisch - interpretatorischen Kenntnissen
e Eingefuhrte Noten- und Pausenwerte

Das Spektrum der von Stojko eingeftihrten Noten- und Pausenwerte umfal3t
regulare Werte bis einschliel3lich 64stel sowie unregulare Figuren der Duole,
Triole, Quintole, Sextole und Septole. Der Autor scheint diesem Bereich eine sehr
grol3e Bedeutung beizumessen und widmet der rhythmischen Schulung nahezu
die Halfte aller Ubungen. In den ersten 15 Ubungen befaRt sich Stojko mit
regularen Noten- und Pausenwerten. Im Mittelpunkt steht hier das Beherrschen
von komplizierten rhythmischen Figuren bis hin zu punktierten 32stel und 64stel in
Verbindung mit sehr differenzierter Verwendung von Pausen. Der Autor liefert
zahlreiche praktische Hinweise zur Ausfiihrung von komplizierteren rhythmischen
Folgen und bietet vor allem in bezug auf die korrekte Einhaltung der Pausen
zahlreiche Hilfslosungen. So schlagt er u.a. vor, die Pausenabstéande zwischen
den Noten durch sog. stumme oder blinde Noten zu ersetzen, die auf einem auf
dem Trommelfell untergebrachten und zu einer dicken Schicht zusammengelegten
Tuch gespielt werden und illustriert dieses Verfahren an vielen Notenbeispielen,
wo Pausenwerte als durchgekreuzte Noten dargestellt wurden. In bezug auf die
Reihenfolge der Hande bedient sich Stojko seines rechtsorientierten Systems, in
dem fehlende und durch Pausen ersetzte Noten trotzdem mitgerechnet und
stumm gespielt werden mussen, um den Beginn jeder Sechzehntel - oder
Achtelnotengruppe mit der rechten Hand zu garantieren.

Beispiel 54 - Eine komplizierte rhythmische Folge
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und ihre korrekte Ausfiihrung mithilfe von stummen Noten
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Um allen MiRverstandnissen vorzubeugen, wurden die ersten 8 Ubungen, die
Ubung Nr.11 sowie die Ubungen Nr.16, 19 und 20 zusétzlich mit den Zeichen zur
Anzeige der Handereihenfolge versehen (o = rechte Hand, | = linke Hand).
Wenngleich das rechtsorientierte System von Stojko bei regelmafiigen
Notenwerten einigermal3en funktioniert, erweist sich die vom Autor
vorgeschriebene dominante Rolle der rechten Hand bei der Ausflihrung von
Achtel- und Sechzehnteltriolen als verhangnisvoll, da dadurch einige vdllig
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unpraktische Losungen zustande kommen, die die rechte Hand unndtig stark

belasten und die korrekte Ausfiihrung dieser Figuren zusatzlich erschweren®.
Beispiel 55 - Starke Belastung der rechten Hand bei der Ausfuhrung von Sechzehnteltriolen in der
Ubung Nr. 19
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Der Schulung der Achteltriole wurde die Ubung mit Triolen (Nr.16) gewidmet, wo
diese Figur u.a. auch in verschachtelter Form (Sechzehntel anstelle von
Achtelnoten innerhalb 