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EDITORIAL

En tant que musiciens-instrumentistes,
les cuivres sont contraints d’entretenir
I'exercice académique de leur art avec
constance et régularité. C'est, semble-t-il,
la condition fondamentale si I'on veut se
maintenir dans la vie musicale profession-
nelle.

Quant aux nombreux cuivres-enseignants
qui transmettent la «tradition académi-
quey, ils semblent (devoir) se satisfaire du
rBle d'intermédiaires qui leur est dévolu.
Malgré ces obligations et |a routine qu'el-
les ameénent avec elles, |'essentiel est de
garder le contact avec les divers mouve-
ments de la pensée et de |'exécution mu-
sicales contemporaines. Ces mouvements
se développent d'une facon souvent
imprévue, imprévisible, obligeant a rester
ouverts et attentifs.

Dans une civilisation, I'art musical est un
des langages les plus profonds de la com-
munication entre les étres humains. Une
partie de ce langage doit rester expéri-
mental — engagé entre |'évolution du
passé et |I'inconnue de |'avenir — et nous
devons tolérer cette ouverture, méme —
et surtout — si elle nous révéle des in-
quiétudes (personnelles ou collectives) ou
si elle est inquiétante. C'est 13 le prix de
notre lucidité.

C'est dans cette optique que |'analyse de
Vinko Globokar (page 47) révéle le travail
passionnant et vital que nous devons en-
treprendre, nous musiciens de cuivre —
si nous voulons continuer a assumer une
place dans l'instrumentation de la mu-
sique des générations futures.

VORWORT

Als Instrumentalmusiker sind die Blech-
bldser gezwungen, das akademische
Ausiiben ihrer Kunst beharrlich und regel-
méssig fortzusetzen. Dies scheint die
grundlegende Bedingung, das musikali-
sche Berufsleben weiterflihren zu konnen.
All jene zahlreichen Blechblaser-Lehrer,
die die wakademische Tradition» weiter-
geben, scheinen sich mit der Vermittler-
rolle, die ihnen zuféllt, zu begniigen (muis-
sen).

Trotz Verpflichtungen und Routine ist es
wesentlich den Kontakt mit den verschie-
denen Bewegungen des zeitgendssischen
musikalischen Denkens und Ausfiihrens
zu pflegen. Diese Bewegungen entwik-
keln sich auf oft unerwartete und unvor-
stellbare Art, zu Offenheit und Aufmerk-
samkeit zwingend.

Die Kunst der Musik ist in einer Zivilisa-
tion eine der tiefgehendsten Ausdrucks-
weisen der Kommunikation zwischen
Menschen. Ein Teil dieser Ausdrucksart
muss experimental bleiben — eingeglie-
dert zwischen der Entwicklung der Ver-
gangenheit und der unbekannten Zukunft
— und wir mussen diese Offnung bifli-
gen, sogar — und vor allem — wenn sie
in uns Unruhen (personliche oder kollekti-
ve) verursacht, oder wenn sie unheimlich
ist. Dies ist der Preis unserer Wachsam-
keit.

In dieser Hinsicht erleutert die Analyse
von Vinko Globokar (Seite 47) die begei-
sternde und lebenswichtige Arbeit, die
wir Blechbldser unternehmen miissen,
wenn wir einen Platz in der Instrumentie-
rung der Musik der kammenden Genera-
tionen einnehmen wollen.

EDITORIAL

In their capacity as instrumental musi-
cians, brass players are constrained to
support the academic practice of their art,
constantly and regularly. It seems that
this is a fundamental condition if we wish
to maintain our position in professional
musical life.

As far as the numerous teachers are con-
cerned who transmit the academic tradi-
tion, it seems that they are (or must be)
satisfied in the role which has come to
them of intermediary.

Despite these obligations and the routine
which they produce, the essential thing is
to maintain contact with the various
movements of contemporary musical
thought and execution. These movements
ocn develop in an unforeseen or un-
foreseeable way, obliging us to remain
open and attentive.

In any civilization, musical art is one of
the most profound languages of com-
munication among human beings. Part of
this language must remain experimental
— in action between past evolution and
the unknown future — and we must
tolerate this kind of openness, even ——
and especially — if it reveals disquiet to
us (either personally or collectively) or if it
is disquieting. This is the price of our
lucidity.

It is within this perspective that Vinko
Globokar’s analysis (page 47) reveals the
passionate and vital task that we brass
musicians must take up if we wish to con-
tinue to assume a place in the instrumen-
tation of the music of future generations.

The institute is open to players of historical
instruments who possess intermediate to
professional proficiency, and to players of
modern instruments — trumpet, trombone,
oboe, flute, strings, and percussion — who
wish to learn their Renaissance counterparts.

The Pennsylvania State University
July 31 — August 6, 1977

shawm.

Institute for Renaissance Instrumental Music

Bardo, viols; Allan Dean, cornetto; Ben
Harms, percussion; Ben Peck, sackbut; and
guest staff member David Hart, recorder and

Forinformation and institute brochure write:

The institute staff are members of the
CALLIOPE: A Renaissance Band — Lucy

The Pennsylvania State University, Keller
Conference Center, University Park, PA
16802 U.S.A.




MO"\M.L c&wx"l}i.’
8, rue de Nancy, 75010 Paris, 607.77.85

Le nouveau
bugle
Courtois

Modele
professionnel
N° 154

@ Colonne d’air directe

@ Pistons inoxydables avec
ressorts suspendus

@ 2 clefs d’eau

@ Spatule de correction
automatique au troisieme piston

@ PERCE LARGE




AGENDA AGENDA AGENDA AGEND

Evénements a venir

18-21.5.1977 — URBANA (USA)

20-27.5.1977 — TOULON (F)

30.5-3.6.1977 — NASHVILLE (USA)

13-17.6.1977 —
HARTFORD (Connect. USA)

20.6-1.7.1977 —
BLOOMINGTON (Indiana, USA)

27.6-8.7.1977 — JYVASKYLA (SF)

11-17.7.1977 — SAINT-HUBERT (B)

14-30.7.1977 — PECS (H)

16-30.7.1977 — MOUDON (CH)

18-30.7.1977 — SAINT-HUBERT (B)

n—_v.r
"\h.\_ﬂ_
|,J‘

A AGENDA

Ankiindigungen Coming Events

International Trumpet Guild Conference (University of lllinois). Artist/Faculty: Army
Brass Quintet, Arthur H. Benade (Prof. of phys.), Timofei Dokshitzer (S. U.), Minne-
sota Orchestra Trumpet Section, Robert Nagel, Robert Sheldon, Don Smithers,
Marvin Stamm, Glenn Stuart, Western Brass Quintet, John Aley, Charles Go-
rham, Walter Myers, Ray Sasalki.

2¢ Concours international du Festival de Musique de Toulon. Discipline : Trombone.
Président du jury : Gérard Pichaureau (Paris).

Adr. inf.: Concours international du Festival de Musique de Toulon. Palais de la Bourse,
Avenue Jean Moulin, F-83000 Toulon.

7th annual international Trombone Workshop. Faculty includes: Buddy Backer,
Stuart Dempster, John Marcellus, Bill Watrous, Allen Ostrander, Charles Ver-
non, Neill Humfeld, Robert Gay, Coster Svenberg, Kai Winding, Slide Hamp-
ton, Tom Everett, Gerald Sloan, Ron Barron, and Albert Mangelsdorff.

Adr. inf.: Henri Romersa, International Trombone Workshop, Box 513, George Pea-
body College, Nashville, Tennessee 37203, USA.

The 9th annual Horn Workshop.
Adr. inf.: International Horn Workshop, Box 450, Hartt College of Music, 200
Bloomfield Ave., West Hartford, Connecticut 06117, USA.

Indiana University Schaol of Music. Baroque Brass Master Class with Edward H. Tarr
and Bruce Dickey.

Adr. inf.: Dr. Miriam Gelvin, Director of Special Summer Sessions, School of Music, In-
diana University, Bloomington, Indiana, 47401, USA.

Jyviskyld Arts Festival 1977. 12th Chamber Music Summer Academy. Master Course :
Heinz Dieter Schwarz, trombone, Berlin.

Adr. inf.: Jyvéskyld Arts Festival, Kauppakatu 9 C 36, Sf - 40100 Jyvéskylé (Finland),
Tel. 941-15624.

Premier Grand Concours International de Cor. Jury: Frgydis Ree Wreke, Alan Civil,
André Fournier, Francis Orval, Fenrenc Tarjani, André Van Driessche, Michael
Hoeltzel.

Adr. inf.: Académie Internationale d'Eté du Luxembourg, Palais Abbatial, B-6900
Saint-Hubert (tél. 061-61 14 05).

9th International Music Camp. Young brass-players are invited from all over the world.
Qualifications : age limit: 16-30. Courses : Symphonie Orchestra: Janos Séndor (Buda-
pest Opera House); Chamber Music for Brasses: Frigyes Varasdy (Liszt Music Acade-
my) ; Improvisation and Jazz: Janos Gonda (Budapest Jazz Faculty). Price: 5fr. 290.—.
Deadline: May 16th, 1977.

Adr. inf.: Jeunesses Musicales de Hongrie, c/o Interkoncert H-1368 Budapest P.o.B.
239.

Cours professionnels pour cuivres. James Stamp (warm-ups, technique intérieure);
Thomas Stevens (la trompette contemporaine); Pierre Thibaud (Nouvelles techni-
ques de la trompette/Littérature francaise) ; Jean-Pierre Mathez (Nouvelles concep-
tions d’enseignement de la trompette/Improvisation). Participation limitée.

Adr. inf.: BIM «Cours Stamp» c.p. 12, CH-1510 MOUDON/Suisse (Tél. 021-
95 24 95).

Académie Internationale d'Eté du Luxembourg. Les cuivres: Francis Orval, Luxem-
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26.7-15.8.1977 — NICE (F)

8-27.8.1977 — SALZBURG (A)

5.10-8.10.1977 — VERCELLI (1)

1978 — PRAGUE (CS)

1978 — MUNCHEN (BRD)

Evénements passés
e Premiére audition

o Concert important

20.1.1976 — TALLINN (S.U.)
14.10.1976 — BRENTWOOD (GB)
6.11.1976 —

ST PETERSBURG (Florida, USA)

1.2.1977 — BRUXELLES (B) -RTB

22.2.1977 — GENEVE (CH)

14-19.3.1977 — PARIS (F)

19.3.1977 — PARIS (F) IRCAM

27.3.1977 — MILANO (1)

Divers

bourg (cor), A. Van Driessche, Bruxelles (cor), J. Naulais, Paris (trombone), P. Cox,

Liége (trompette).
Adr. inf.: Palais Abbatial, B-6900 Saint-Hubert (Tél. entre 13 et 17 heures, 061-

612140).

Académie internationale d'Eté. Trombone : Jean Douay, trompette : Pierre Thibaud.
Adr. inf.: jusqu'au 5 juin: Secrétariat, 89bis, av. Sainte-Marie, F-94160 Saint-Maude;
dés le 6 juin: 24, Bd de Cimiez, F-06000 Nice (Tél. 81 57 18 ou 80 52 00).

Internationale Sommerakademie. Hornkurs: Michael Hoeltzel.

28¢ Concours international de Musique «G. B. Viotti».
Discipline : Trompette.
Adr. inf.: Societa del Quartetto, Casella postale 127, 1-13100 Vercelli (Tél. 652-64).

29¢ Concours international de Musique du «Printemps de Prague». Disciplines: cor,
trompette, trombone.

Adr. inf.: Festival international de musique du «Printemps de Prague», Dum umélcu,
CS-110-01 Praha 1 (Tél. 635-82).

26¢ Concours international de Musique des Institutions radiophoniques de la R.F.A.
Discipline : cor.

Riickblick

o Urauffiihrung
0 Wichtiges Konzert

Past Events

e First performance
0 Important concert

e A. Mannic, Hornkonzert. Estnisches staatliches Sinfonie Orchester, Ltg. N. Jarvi. Solo
Horn: U. Uustalu.

e Roger Steptoe, «Sinfonietta for Brass» (B tps, 4 hs, 3 tbs, euph., tu and percussion).
St Marylebone Brass Consort, dir. Sidney Ellison.

o Stanley Weiner, «Phantasy No. 1» for trumpet and organ. Edward H. Tarr (tp),
George Kent (organ).

e P. A. Monk, «Lassagnio da caccio», horn solo
e |. Lang, « Monologuey, horn solo

e Y. Irino, « Globus», horn and percussion

H. Biebaut (h), J. P. Leveugle (perc.).

e Norbert Moret, «Cing Piéces» pour soprano, piano et quatuor de cuivres. Quatuor
Saint Jean: André Besangon, Mario Alberti (tps), Jean-Francois Bovard, Jean-
Pierre Beltrami (tbs).

o Ouverture de I'lRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique)

au centre Georges-Pompidou. Théme: «Le soliste contemporainy. Solistes cuivres:
Edward H. Tarr (tp), Vinko Globokar (tb) et Roger Bobo (tu).

e Thomas Stevens, «Encore-Boz» for solo tuba. Roger Bobo, tuba.

e Franco Donatonis, « Diario ‘76 » for 4 tps, 4 tbs. The Edward Tarr Brass Ensemble.

Verschiedenes Divers

The Canadian Brass, Canada’'s extraordinary cultural ambassadors tour four cities in
the People’s Republic of China March 10-24 (Peking, Wuhan, Changsha and Canton).

The Belgian Windquintet prepares a 2 weeks tour in Iran (April 77).

The Belgian Windquintet (Paul Van Wolleghem, Guy Gerard, Louis op 'tEynde, Yves
Bomont, Hubert Biebaut [h]) together with the «Art in Brassquintett» (Marcel Val-
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Posaunenklasse Berlin

Prof. Johann Doms, 1. Solo-Posaunist der Berliner Philharmoniker und Lehrer der Posaunenklasse an der Staatl. Hochschule fiir Musik Berlin, unterrichtet seit vie-
len Jahren junge Studierende mit grossem Erfolg.
Prof. Doms: « Meine Erfolgsmethode ist m. E., dass ich fiir jeden Schiiler individuelle Etiiden komponiere, die ihm spater den Anschluss an die {ibliche Posaunenlitera-
tur ermdglichen. Fir einen weiteren wichtigen Faktor halte ich das tagliche obligatorische Ensemblespiel innerhalb meiner Klasse. Denn unser Instrument Posaune ist
ein Orchesterinstrument und erfordert perfekte Intonation, Anpassungsféhigkeit und auch sporadisch solistische Leistungen, was nur durch das tdgliche Zusammen-
spiel gewdhrleistet ist. In jedem Semester finden mehrfach 6ffentliche Konzerte statt, in denen sich jeder meiner Schiller als Solist wie auch kammermusikalisch profi-
lieren kann.»
Durch Preise bei Musikwettbewerben und Anstellungen in namhaften Kulturorchestern Europas hat sich gezeigt, dass diese Methode unseres Professors Johann
Doms bei uns Studenten, die international zusammengekommen sind, schon grossen Erfolg hatte.

[Sign. «Seine Schiilers|

Johann Doms (1 trombone-solo & I'Orchestre philharmonique de Berlin et professeur a la «Staatl, Hochschule fiir Musik Berfiny) enseigne depuis longtemps avec
succes.
Le prof. Doms révéle : « Ma méthode est progressive parce que je compose des études personnelles pour chaque éléve. Cela leur permet, plus tard, de réaliser |a jone-
tion avec la littérature du trombone. Pour suivre, je trouve important que I'ensemble de trombones accomplisse un travail quotidien. Notre instrument étant fait pour
I'orchestre, il devient ainsi partie d'un tout, ce qui développe les sens de la justesse et de |'adaptation. L'exécution occasionnelle de soli est également facilitée par ce
travail collectif régulier. Chague semestre, nous donnons plusieurs concerts publics. Mes éléves interprétent 13, en solo ou en musique de chambre, des ceuvres qui les
mettent en valeur.y
La maniére de notre professeur Johann Doms nous fait réaliser de grands progrés. Certains d'entre nous ont déja obtenu, gui un prix & des concours internationaux,
gui das engagements dans des orchestres classiques.

[Signé: « Ses élévesy]

Johann Doms, solo Trombonist of the Berlin Philharmonic Orchestra and Professor of Trombone at the “"Staatl. Hochschule fiir Musik Berlin” has, for many years, in-
structed students of many nationalities in the art of his instrument with great success,
Says Professor Doms: “In my teaching method, | employ etudes of my own composition for each individual student. These etudes, | believe, are representative of the
problems encountered in standard trombone literature. Furthermore, | believe it is important for the student to participate daily in a Trombone ensemble class. For
only through such a class does the student become aware of the musical skills demanded of the trombonist — namely, perfect intonation, the ability to blend with
other instruments, and the occasional solistic roles. In following this through, my trombone class gives numerous public concerts, in which each student has the op-
portunity to perform solo as well as ensemble music for the instrument.”
Proof of the success of Professor Doms’ method is clear from the various prizes several of his students have won in international music competitions, as well as from
the fact that several of his students have gone on to positions in some of europe’s finest archestras.

[Sig. "His students”]

Der Blaserruf

Eine Sammlung von Spielsticken alter Meister fir

Blechbldser 2 Hefte. Herausgegeben von Theophil Hug Susato, Schein, Fischer, Pachelbel, Staden,
Peurl, Franck

Heft 1 Kompositionen von Pezel, Franck, Schmid,
Susato, Scheidt, Hassler, Haussmann, Land- Preise Partituren  je SFr. 10—
graf von Hessen, Reiche, Prastorius, Schein Stimmen je SFr. 4.50

Heft 2 Kompaositionen von Gastaldi, Donato, Taeggio, Auf Wunsch Ansichtssendungen durch
Farnaby, Purcell, Holborne, Philips, Byrd, EMIL RUH, Musikverlag, 8134 Adliswil/Schweiz
Milan, de Santa Maria, van der Phaliesen, Postfach  Telefon 01/71063 13




Lithographie aus 2.
Sammlung Ernst W. Buser, CH-4102 Binningen

gaeren, Ary Glinnen (tps), Karel Smit (tb), Leo Maéstré (h), Norbert Vander
Jeugt [tu]) gave several concerts in Belgian.

Simo Kanerva ist seit Herbst 1976 1. Posaunist beim Helsinki Philh. Orchester
(Finland).

Prochaine sortie du disque «Ravel» enregistré par |'Orchestre national de France sous
la direction de L. Bernstein (Boléro, Valse, Schéhérazade, Concerto pour la main gau-
che). Trombone-solo Jean Douay.

Le tromboniste Branimir Slokar a été nommé th-solo du « Bayerische Rundfunk Sinfo-
nieorchester», Ltg. R. Kubelik.

En France s'est créée |'« Association nationale des cornistes francais». Publie un bulle-
tin trés intéressant (Paru: n° 1, décembre 1976). Siége social: (Daniel Bourgue) 12,
rue Erik-Satie, F-94440 Santeny.
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Die Tuba, Benjamin
der Blechblasinstrumente

L'article «Le Tuba en France», de Lelong
et Couttet, dans BRASS BULLETIN
13/786, nous a inspiré I'envie d'entrepren-
dre des recherches supplémentaires a ce
sujet. Ceci a donné lieu aux lignes suivan-
tes, qui doivent étre lues comme des «fio-
ritures» sur I'article susmentionné.

Il ne nous est parvenu gquasiment aucune
connaissance au sujet des instruments de
cuivre, a partir de I'époque de la migration
des peuples (IV? , jusqu’a la fin du VI® sié-
cle). Le Moyen Age lui-méme était déja
bien avanceé (IX® s.) avant que des illustra-
tions ne nous montrent de tels instru-
ments. Le tuba romain, la buccine et le
cornu avaient disparu au cours des siecles
de I'Age des Ténébres. Les instruments a
vent que nous trouvons sur les illustra-
tions des I1X® et X® siécles appartiennent a
deux familles: la famille des cors (diver-
ses sortes de cors d'appel] et la famille
des trompettes (d’abord la busine, ensuite
les trompettes droites, puis celles en

forme de S). Au XIV® sigcle, un nouveau -

genre d'instrument se joignit au groupe,
le cornet & bouquin gui allait prendre une
grande importance. Nous en arrivons
maintenant & I'époque ol les instruments
a vent n'étaient plus de simples instru-
ments de signalisation, mais étaient de-
venus des instruments d’art musical. Pour
la premiére fois, les instruments a dé-
chant aigu ne suffisaient plus, il fallait re-
chercher des sonorités plus graves. D'ou
I'invention du serpent, au XVI°® siécle : une
basse du cornet a bouquin coudé comme
un serpent, afin de faciliter I'accés aux
trous pour y mettre les doigts (pl. 1). La
sonorité du serpent était moelleuse et
puissante, donc trés appréciée pour sou-
tenir les chceurs religieux, mais égale-
ment pour les fanfares militaires. |l avait
un registre de 3 octaves, a partir du ré
grave; on obtenait des intervalles chro-
matiques en bouchant un trou sur deux,
ou en ne bouchant les trous qu'a demi —
ce qui, sans aucun doute, était souvent
une question de chance! Les trous
étaient si gros que la plupart des musi-
ciens portaient probablement des gants
de cuir, afin d’étre sirs de pouvoir bou-
cher complétement les trous. Le serpent
devait étre un instrument dont il était trés
difficile de jouer vraiment bien (on pré-
tend qu'Haendel, entendant le serpent
pour la premiére fois, déclara qu’il n'était

Le tuba, benjamin de la famille des cuivres

E. M.

Der Artikel in BRASS BULLETIN 13/76:
«Die Tuba in Frankreich», von Lelong und
Coutet, hat uns zu weiteren Nachfor-
schungen auf diesem Gebiete angeregt,
deren nachstehenden Resultate als «fiori-
ture» jenes Artikels zu betrachten sind.

Aus der Zeit der Vdlkerwanderung (4. bis
Ende 6. Jh.) sind uns praktisch keine
Kenntnisse iiber Blechblasinstrumente
tiberliefert worden. Erst aus dem Mittelal-
ter (9./10. Jh.) finden wir Abbildungen
solcher Instrumente. Die romischen In-
strumente Tuba, Buc(c)ina und Cornu wa-
ren verschwunden, daflir gibt es nun aber
einerseits die Vorfahren unserer Horner:
Signal- oder Biigelhérner, andererseits
die Vorfahren unserer Trompeten : die Bu-
sinen. Zu diesen, sich allmahlich weiter-
entwickelnden Instrumenten, gesellte
sich dann im 14. Jahrhundert ein neuer
Typ: der Zink. Dies waren alles Diskant-
Instrumente — Bésse waren zunachst
nicht gefragt. Das erste nennenswerte
Blasinstrument in tieferer Lage war dann
das im 16. Jh. erfundene Serpent, der
«Bass» der Zinke, schlangenférmig kon-
struiert um die Tonldcher leichter zu errei-
chen. Aber auch dies war noch ein Tenor-
Instrument, das die Aufgabe hatte, die
tiefen Stimmen in den Kirchenchéren zu
unterstiitzen. Das Serpent war aus le-
deriiberzogenem Holz (manchmal aus
Metall) hergestellt und hatte ein Kessel-
mundstiick (Abb. 1). Sein Ton war sowohl
weich wie machtig, sodass das Instru-
ment, ausser bei den Kirchenchéren, auch
in Militdrkapellen beliebt war. Der Ton-
umfang war 3 Oktaven vom Bass D an;
Chromatik wurde erlangt durch Uber- und
Untersetzen der Finger und durch nur teil-
weise stopfen der Tonldcher, was sicher
oft Gliicksache war ! Die Locher waren so
gross, dass die meisten Serpentspieler
woh! Lederhandschuhe tragen mussten
um sie ganz stopfen zu kénnen. Das In-
strument hat wahrscheinlich nur gut ge-
tont, wenn es von einem sehr geiibten
Serpentisten gespielt wurde !

Da das Herumtragen des Serpents recht
unbequem war, wurde das vom Franzo-
sen J.J. Régibo in 1789 erfundene Ser-
pent droit (Gerades Serpent; Abb. 2) be-
vorzugt, das dann wieder vom Bass-Horn
verdrdngt wurde: diese und &hnliche
Abarten des Serpents bestanden aus zwei
fast parallelen konischen Rohren, am un-
teren Ende durch ein Késtchen verbun-
den. Die Stiirze, aus Holz oder Metall, war

The article “The Tuba in France” by
Lelong and Coutet in BRASS BULLETIN
13/76, inspired us to further research on
the subject. This led to the following lines
that are to be read as "fioriture” to the
afore-mentioned article.

Practically no knowledge of brass instru-
ments has come down to us from the
time of the migration of peoples (4th till
end of 6th c.). Even the Middle Ages were
well on their way (9th c.) before pictures
show us such instruments. The Roman
Tuba, Buc(c)ina and Cornu had disap-
peared in the course of the dark centuries.
The wind instruments we find in the pic-
tures of the 9th/10th century are of two
families: the horn family (different kinds
of bugles) and the trumpet family (first
buzines, later straight and S-shaped
trumpets). In the 14th century a new type
of instrument joined the group, the
Cornett, which was going to be of great
importance. We have now come to the
time where wind instruments were no
longer mere signal instruments, they had
become musical art instruments. For the
first time the shrill descant instruments
did not suffice and one had to lock for
deeper tones. Thus the invention of the
Serpent was made in the 16th century: a
Bass of the Cornett, bent like a serpent so
as to facilitate reaching the fingerholes
{pl. 1). The serpent’'s tone was mellow
and powerful, therefore much liked to
sustain the church choirs, but also in
military bands. It had a compass of 3 oc-
taves from bass D upwards ; chromatic in-
tervals were obtained by fork-fingering
and by half-stopping — which, no doubt,
was often a matter of luck! The holes
were so large that probably most players
wore leather gloves so as to give them a
chance to stop the holes completely. The
serpent must have been a difficult instru-
ment to play really well (Handel, hearing
the serpent for the first time, is quoted to
have said that it could not possibly have
been that one which seduced Eve...). To
carry about a serpent was surely rather
cumbersome. So when the Frenchman
J.J. Régibo invented (1789) the Upright,
bassoon-shaped Serpent, it was an im-
mediate success (pl. 2). This and similar
instruments (f.i. the Bass Horn) that
sprung up right after, consisted of two
almost parallel conical tubes that were

The tuba, Benjamin of the brass family
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pas possible qu'il s'agisse de celui qui
avait séduit Eve...).

De plus, pour le transport, le serpent de-
vait étre plutdt encombrant. Si bien que
lorsque le Francais J.J. Régibo inventa
(1789) le serpent droit, en forme de bas-
son, ce fut un succés immeédiat (pl. 2). Cet
instrument, ainsi que des instruments si-
milaires (par ex. le cor basse) qui apparu-

Serpent. Bilton (1826-1856), Londan (Samml./Coll.
Bernoulli, Greifensee)

rent tout de suite aprés, était composé de
deux tubes coniques presque paralléles,
joints au bas par une petite boite. Le pa-
villon, fait de bois ou de métal, était plutdt
petit. Il y avait généralement 6 & 9 trous
pour les doigts, 1 ou 2 trous pour le
pouce, 1 ou 2 clefs; le son le plus grave
était en principe le si bémol, soit 4 demi-
tons plus bas que le serpent. Ressem-
blant au basson, il était parfois appelé
Basson russe. Son pavillon avait souvent
la forme d'une téte de serpent (pl. 3,
couverture).

Ces divers genres de serpents ne connu-
rent pas une longue popularité, parce que,
presque simultanément, le premier des
véritables instruments basse fut créé: en
1817, Halary construisit & Paris les
Ophicléides (pl. 4). || s'agissait de grands
bugles a clefs, qui ne descendaient donc
pas de la famille cornet a bouguin/ser-
pent, alors méme que leur nom signifie,
en grec, «serpent a clésy. (L'attribution a
I'instrument d’'un nom grec est due a I'en-
thousiasme régnant alors en faveur des
Grecs chrétiens qui, & I'époque, combat-
taient I'oppression des Turcs musulmans;
ce devait donc étre un tribut rendu aux
Grecs.)

Comme tous leurs prédécesseurs, les
ophicléides n’étaient pas des instruments
basse dans le sens actuel du terme, leur
perce étant trop étroite, leur tube trop
court (comparez le tube d'un peu plus
d’'un métre de I'ophicléide avec le tuba de
BRASS BULLETIN 5/6, p. 106, dont le
tube possede une longueur approximative
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klein. Sie hatten 6 bis 9 Grifflocher, 1
oder 2 Daumenldcher, 1 bis 2 Klappen;
tiefster Ton war im Allgemeinen B, also
4 Halbténe tiefer als das Serpent. Diese
Instrumente wurden, ihrer Form wegen
gelegentlich auch «russische Fagotten
genannt. Sie hatten oft eine Stlirze in
Form eines Schlangenkopfes (Abb. 3,
Umschlag).

Diese Abarten des Serpents genossen
nicht lange Beliebtheit, denn fast gleich-
zeitig entstanden die richtigen Bass-
Blechblasinstrumente: 1817 verfertigte
Halary in Paris die ersten Ophikieiden
(Abb. 4). Diese waren grosse Klappenhdr-
ner in Alt- und Tenorlage, selten in Bass;
ihre Tatallinge betrug nur wenig mehr als
1 Meter (sieche BRASS BULLETIN 5/6, S.
106: «grésste Tuban, Totalldnge ca. 6
M. !) und nur dem Namen nach mit dem
Serpent verbunden. Warum man diesem
Klappenhorn den griechischen Namen
«Schlangen-Schiiissel» (bezw. Klappe)
gab, lasst sich aus der Begeisterung fir
die Griechen zu der Zeit erklédren, die als
Christen die sie unterdriickenden moha-
medanischen Tiirken bek&mpften. Der
Name ist also als ein Tribut an den Phil-
hellenismus zu verstehen.

Die Bohrung der Ophikleiden gleicht der
des Serpents, die Form der des Bass-
Horns. Sie hat (erstmals) einen chromati-
schen Tonumfang von drei Oktaven, von
H" aufwérts; das Mundstiick ist aus Me-
tall oder Elfenbein. Der Tan war sehr un-
terschiedlich, je nach Lage, wegen der
grossen Distanz zwischen den &ussern

Serpent Droit — Gerades Serpent — Upright Ser-
pent (Anon. Belgigue)

joined at the bottom end in a small case.
The bell, made of wood or metal, was
rather small. They generally had 6 to 9
finger holes, 1 or 2 thumb holes, 1 to 4
keys; their lowest tone was mostly Bb,
i.e. 4 half-tones lower than the serpent.
Resembling the bassoon, they were also
called "Russian Bassoons”. Their bell

Ophiciéide — Ophikleide (Anon.)
4

2

often had the shape of a serpent’s head
{pl. 3, cover).

These different species of serpents did
not for long enjoy popularity, because
almost simultaneously the first of the real
bass instruments were being created: in
1817 Halary in Paris constructed the
Ophicleides (pl. 4). These were large key
bugles, therefore not descendants of the
cornett/serpent family, although the
Greek name means "‘Serpent-key’. (Giv-
ing the instrument a Greek name is due to
the enthusiasm for the Christian Greeks
who, at the time, were fighting the op-
pressing Moslem Turks; so it was meant
as a tribute to the Greeks.)

Like all their predecessors, the
ophicleides were not bass instruments in
our present sense of the word, their bore
being too narrow, their tube too short
(compare the ophicleide’s 3, ft. tube
with the tuba in BRASS BULLETIN 5/8,
p- 106, whose tube has an appr. length of
20 ft.1}. The ophicleide’s bore resembled
the one of the serpent, its form the bass
horn. It was a fully chromatical instru-
ment, its compass was 3 octaves from B
upwards ; the cup mouthpiece was made



Tuba en fa — in F, Moritz, Berlin 1835 (Coli. Instr.
Conservatoire Bruxelles)

de 6 meétres!) La perce de l'ophicléide
ressemblait a celle du serpent, et sa
forme a celle du cor basse. C'était un ins-
trument parfaitement chromatique, son
étendue était de 3 octaves, en montant 3
partir du si; 'embouchure en coupe était
de métal ou d’ivoire. Sa sonorité variait
d'un registre a l'autre, etant donné la
grande distance existant entre les trous
extrémes, mais elle était moelleuse et
agréable, et comme il s’agissait de la pre-
miére basse entierement métallique, il
donnait une sonorité trés nouvelle aux or-
chestres et aux fanfares.

Du point de vue de lacoustique,
I'ophicléide représentait une grande nou-
veauté: ses prédécesseurs, il est vrai,
avaient une embouchure en coupe et
étaient parfois en métal, mais le serpknt
produisait toujours sa gamme & la facon
des flites et des hautbois, c’est-a-dire
qu'une série de trous produisaient
I'échelle diatonique d'une octave, alors
qgue les octaves supplémentaires étaient
obtenues en «sursoufflanty. Avec I'ophi-
cléide, comme avec tous les autres instru-
ments de cuivre d'aujourd’hui, les trous
étaient utilisés de la m&me facon que les
soupapes ou «positions», chacun permet-
tant une série définie de partiels.
Néanmoins, la célébrité de I'ophicléide ne
dura pas longtemps, parce que, au début
des années trente du XIX® siécle déja, les
instruments a pistons perfectionnés com-
mencérent leur marche triomphale. Ce fut
le célébre directeur des Fanfares militai-
res prussiennes, Wilhelm Wieprecht qui,
en collaboration avec Moritz & Berlin, sor-
tit le premier tuba basse en fa, a b pistons
(pl. B).

Tonléchern, jedoch immer weich und
angenehm und, als erstes Bass-
Blechinstrument, gab es eine neue Klang-
farbe in Orchestern und Blaskapellen.

Die Ophikleide war vom akkustischen
Standpunkt aus betrachtet eine grosse
Neuheit: noch das Serpent (obzwar
manchmal aus Metall und im Besitze ei-
nes Kesselmundstickes) produzierte sei-
ne Skala in der Art der Fl6ten und Oboen,
d. h. dass eine Reihe von Tonlochern die
diatonische Skala einer Oktave produzier-
te, wahrend weitere Oktaven durch
«Uberblasen» erzeugt wurden. Die Ophi-
kleide hingegen ist auf dem Prinzip der
Obertonserien aufgebaut, wie alle heuti-
gen Blechblasinstrumente, d. h. die Ton-
lécher werden nach dem gleichen Prinzip
verwendet wie die heutigen Ventile, oder,
bei den Posaunen, die «Positionen»: je-
des Loch gibt eine bestimmte Reihe von
Obertdnen frei.

Aber auch die Ophikleide konnte sich kei-
nes dauerhaften Ruhmes erfreuen, denn
schon in den dreissiger Jahren des 19.
Jahrhunderts kamen die perfektionierten

of metal or ivory. Its tone varied from one
register to the other because of the great
distance between the outermost holes,
but it was mellow and pleasant and, be-
ing the first all-metal bass, it gave quite a
new sonority to orchestras and bands.
From an acoustical point of view the
ophicleide was a great novelty: its
predecessor, it is true, had a cup
mouthpiece and was sometimes made of
metal, but the serpent still produced its
scale the way flutes and oboes do, i.e. a
series of tone holes would produce the
diatonic scale of one octave, whilst
further octaves were obtained by
“overblowing'". With the ophicleide, as
with all other brass instruments today,
the tone holes were used in a similar
manner to valves or “paositions”, each one
releasing a definite series of harmonic
notes.

Nevertheless the ophicleide’s fame did
not last long, because already in the early
thirties of the 19th century the perfected
valve instruments began their triumphant
advance. It was the famous bandmaster

1) Saxhorn en mi bémol soprano a trois cylindres, 2] Saxhorn en si bémol contralto & trois cylindres, avec
tons de la et la bémol, 3) Saxhorn en la bémol & trois cylindres, 4) Saxhorn en mi bémol ténor, a trois cylin-
dres, 5) Saxhorn basse et contre-basse en fa et mi bémol, a trois cylindres, 6) Méme instrument en mi bémol.
Note: La Basse en si intermédiaire entre le n° 4 et /e n® 5 se fait presque toujours & quatre cylindres, afin de

pouvoir remplacer 'Ophiciéide.

Saxhdrner (nach Kastner): 1) Sepran Es, 2] Alt B,
3) As, 4) Tenor Es, 5] Bass- und Kontrabass F und
Es, 6) dasselbe Instr. in Es

Saxhorns (from Kastner): 1) Soprano Eb, 2) Alta Bb,
3) Ab, 4) Tenor Eb, §) Bass and Contra-Bass F and
Eb, same instr. in Eb.
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Ensuite vint I'ingénieur Adolphe Sax, de
Paris, qui créa (1845) une série d'instru-
ments de cuivre a pistons, du type cornet
a piston, appelés saxhorns (pl. 6), ayant
une étendue totale de 5 octaves, partant
du mi grave. Le plus grand de ceux-ci
était le prédécesseur direct de notre tuba
actuel.

Sax continua a perfectionner ses instru-
ments, si bien que, dans les années
soixante-dix, naquirent le tuba, le tuba
basse et le tuba contre-basse.

Ainsi, le tuba est donc le benjamin de
notre famille de cuivres, en dépit de sa
grande taille, et de sa sonorité profonde
et moelleuse. Grace & une collaboration
étraite avec les fabricants d'instruments,
nos artistes peuvent maintenant utiliser
toutes les ressources de l'instrument, et
produire les effets les plus raffinés. Le
tuba a rattrapé ses ainés et est devenu,
comme eux, un instrument soliste par ex-
cellence (pl. 7).

Le «Wagner-Tubay, inventd en 1876 par Richard

Wagner pour la création de sa Tétralogie & Bay- |

reuth, n'est pas un tuba, mais un cor. I/ est fait d'un

tube conique et d'une embouchure de cor. Ce sont L |

les' cornistes qui le jouent. Quatre de ces «tubass
furent intégrés dans

basses de la section
un instrument solo.

Die: Wugnar-Tuba. von Wagner 1876 fir die
Urauffiibrung .semes««ngs:p in Bayreuth erfunden,
ist kein Tuba, sonﬂ'em ein. Hom. mit. kaﬂfschem Rofr

Jedoch kein Sofomsrrumsdr

The Wagnar Tuba, invented by Wagner in 1876 for
r __ance of his “Hing" Ba?reutb is

of these “tubas” were !n:rqduced into fhs

(2 tenar in Bb, 2 bass in F), where they were fuﬂy
Justified as the bass of the horns — but they were.
not solo instruments.
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frésrrs (2 ténors en Sib, 2
bams en Fa). lis rs o gaﬂ:;:f;f’:t::r ;ds!:p:: ] Tuba. La note fondamentale du tuba se situe une oc-
: | tave plus bas par rapport & celle du saxhorn, Elle

| s'obtient tres facilement et offre de belles qualités

Ventilinstrumente auf, die sie bald ver-
dréngen sollten. Es war der berihmte
General-Direktor samtlicher preussischer
Militdrmusiken, Wilhelm Wieprecht, dem
es gelang in den friithen dreissiger Jahren
mit dem Berliner Instrumentemacher G.
Moritz, eine Serie von Ventilinstrumenten
herauszubringen: u. A. eine Bass-Tuba in
F mit 5 Ventilen (Abb. 5).

Nach Wieprecht war es der geniale Adol-
phe Sax, der 1845 in Paris eine Familie

von sechs Saxhérnern (Abb. 6) schuf, |

mit einem Tonumfang von total 5 Okta-
ven (E-e'"), deren tiefstes schon weitge-
hend unserer heutigen Tuba entsprach.
Im Laufe der néchsten 30 Jahren
stets verbessert, entstanden schliesslich
die endgiltigen Tuba, Bass-Tuba und
Kontrabass-Tuba in Paris.

Trotz ihrer Grésse und ihres tiefen Tones
ist die Tuba also der Benjamin unserer
Blechblasinstrumentenfamilie. Dank der
den Herstellern,

Zusammenarbeit mit

de son.

Tuba. Der Grundton der Tuba liegt ein Oktav tiefer
als beim Saxhorn und kann, infolge der weiten Boh-
rung, in schénster Klangfarbe leicht gespielt werden,

Tuba. The fundamental tone of the tuba lies an oc-
tave lower than the Saxhorn’s and can, owing to the
wide bore, be played easily with lovely tone quality.

kénnen unsere Kunstler heute alle Mo-
glichkeiten des Instrumentes ausnitzen
und die feinsten Effekte erzielen. Die Tuba
hat ihre alteren Geschwister eingeholt:
auch sie ist heute ein Solo-Instrument par
excellence (Abb. 7).

Nouvaau saxhorn baryton, 8 pavﬂlon tournant, per-
mettant de renvoyer le son & 'J'onté o‘ans diverses
directions. |

Neues Alt-Saxhorn mit drehbarer Stiirze, die es er-
moglicht a‘en Ton in jede beﬂéb!ga Richtung auszu-
s!rah!_m

New barytone Saxhorn m‘rh swiveling bell which al-
Iawsnmanat.fon afsaundmfa any chosen dmemon.

of the Prussian Military Bands, Wilhelm
Wieprecht, who, in cooperation with
Moritz in Berlin, brought out the first Bass
Tuba in F with 5 valves (pl. 5).

Next was the ingenious Adolphe Sax,
Paris, who created (1845) a series of
valve brass instruments called Saxhorns,
with a total compass of 5 octaves from E
to e. The largest of these was the direct
predecessor of our present tuba. Sax con-
tinued to perfect his instruments, so that
in the seventies the Tuba, Bass Tuba and
Double-Bass Tuba were born (pl. ).

Thus the tuba is the Benjamin of our
brass family, in spite of its large size and
deep, mellow tone. Owing to close
cooperation with instrument makers, our
artists now can make full use of the in-
strument’s resources and produce the
most refined effects. The tuba has caught
up with its older relatives and become,
like them, a solo instrument par excel-
lence (pl. 7).




_ Meine Kontakte |
mit den Vereinigten Staaten

Partie 11:
Des cors et de la facon
d’en jouer...

Si je parle de la «facon américaine de
jouer du cor», plus d'un corniste va pen-
ser qu'il s'agit d'une exagération inutile:
ceux qui viennent de la Cote Est ont un
style de jeu absolument différent de ceux
de I'Ouest | En un sens, c’est vrai, mais en
un sens seulement, parce que la diffé-
rence de jeu est comparable a la diffé-
rence de dialecte d'un seul et méme lan-
gage. Etant étranger, il était tout aussi
difficile pour moi de distinguer entre les
divers dialectes de la langue américaine
qu’il I'était de distinguer entre les
différents «dialectes du jeu de cor améri-
cain». L'opinion de Philip Farkas est que
le style américain n'est rien d’autre que la
continuation de la bonne vieille école alle-
mande, qui a été apporté par des émi-
grants célébres comme Bruno Jaenicke et
Anton Horner. Leurs innombrables étu-
diants s'établirent dans diverses parties
des Etats-Unis, poursuivant leur dévelop-
pement personnel, mais, dans I'ensemble,
restant fidéles a I'instruction de leur maf-
tre. Leur principal modéle sonore était le
son des vieux cors Kruspe et Schmidt. Et
puis il y a Carl Geyer — également un
émigrant — qui, pendant soixante-dix
années, confectionna les plus jolis cors de
Chicago et dont les instruments, avec
les Kruspe et les Schmidt, sont trés
recherchés et hautement estimés.

En régle générale — avec quelques
exceptions — tous les cornistes améri-
cains jouent du double cor. Et sur ce dou-
ble cor, presque chacun d’eux joue le cor
en Fa jusquau Sol” (sonnant comme
Do”) et uniquement a partir de 1a sur le
cor en Sib. Cette technique est utilisée
avec une telle régularité que, lorsqu’ils
jouent des doubles croches dans le regis-
tre moyen, le pouce devient l'acteur prin-
cipal, ce qui gche parfois I'élégance de la
sonorité. Mais, en régle générale, le sys-
téme permet d'obtenir un degré élevé
d'harmonie de son bien équilibré. J'es-
time énormément la fidélité américaine
au double cor et je souhaite que certains
cornistes solo (ainsi que les non-solistes 1)
de nos orchestres allemands se guéris-
sent de leur neurose du Cor déchant
en Fa, et — au moins pour les sympho-

' Mes contacts avec les Etats-Unis

MICHAEL HOLTZEL

2. Teil:
Uber Haorner
und wie man sie spielt...

Spreche ich vom «amerikanischen Horn-
blasen», wird so mancher US-Hornist
dies fiir eine grobe Verallgemeinerung
halten, blasen die Hornisten der East
Coast doch so véllig anders als die im
Westen | Das stimmt zwar, wenn auch
nur bedingt, denn hier handelt es sich le-
diglich um Dialekte innerhalb einer Spra-
che. Je ferner man nun einer Sprache
steht, desto weniger deutlich lassen sich
ihre Dialekte erkennen. So ging es mir, als
ich das erste Mal mit dieser Frage kon-
frontiert wurde, und ich bin davon lber-
zeugt, dass es jedem Nicht-Amerikaner
&hnlich ergehen wird. Philip Farkas ist der
Meinung, dass der amerikanische Stil des
Hornblasens nichts anderes ist, als die
Fortsetzung der guten alten deutschen
Schule, die von so beriihmt gewordenen
Auswanderern wie Bruno Jaenicke oder
Anton Horner an ihre zahllosen Schiiler
weitergegeben wurde, die sich in ver-
schiedenen Teilen der USA wohl eigen-
standig weiterentwickelt hat, sich aber in
der prinzipiellen Spielweise treu geblie-
ben ist. Der Klang der alten Kruspe- und
Schmidt-Horner war hauptsachlich das
tonliche Vorbild. Diese Instrumente, aber
auch die Horner von Carl Geyer, einem
Auswanderer, der wihrend siebzig Jahren
in Chicago viele herrliche Instrumente
baute, stehen heute in Amerika noch sehr
hoch im Kurs und werden zu Liebhaber-
preisen gehandelt.

Grundsétzlich blast jeder Amerikaner ein
Doppelhorn, von wenigen Ausnahmen
abgesehen. Auf seinem Doppelhorn blést
wiederum fast jeder bis zum g” (klingend
¢”) F-Horn und erst dartber B-Horn. Die-
se Technik wird mit einer solchen Konse-
quenz angewandt, dass bei Sechzehntelfi-
guren in der Mittellage der Daumen oft
zum Hauptakteur wird, worunter manch-
mal die Eleganz des Spiels horbar leidet.
Tonlich erreicht man mit dieser Kombina-
tion jedoch ein hohes MaR an Ausgegli-
chenheit.

Die amerikanische Treue zum Doppelhorn
schitze ich sehr hoch, und ich wiinschte
mir fir uns Deutsche, dass manche der
Solohornisten (sogar einige tiefe Horni-
sten!) unserer Orchester von ihrer
Hoch-F-Horn-Neurose wieder geheilt
wiirden und wenigstens romantische Sin-

MICHAEL HOLTZEL
Professeur de cor
3 I'’Académie de Musique, Detmold

Professor fur Horn an der Musikakademie
Detmold

Professor for horn at the Academy
of Music, Detmold, West Germany

Part 1l:
About horns
and how to play them...

If | speak of the “American way of blow-
ing the horn”, many a horn player will
think it an undue exageration : those from
the East Coast have quite a different way
of blowing from those in the West! In a
way that is true, but only in a way,
because the difference of blowing is com-
parable with the difference of dialects of
one and the same language. Being a
foreigner, it was just as difficult for me to
distinguish between the various dialects

' My Contacts with the United States
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Musique d’ensembles de cuivres

CEUVRES RECENTES :

Ameller. EPIGRAPHES, pour 3 trombones
et tuba. Partition .
Parties

— FANFARES pour tous les temps, pour 4
trompettes ut ou sib, 2 cors, 4 trombones
et tuba. Partition .
Parties

— LARGAMENTE, pour 2 trompettes ut ou
sib, 1 cor, 2 trombones, 1 tuba (ou sax-
horn sib). Partition
Parties

Chaynes. SEQUENCES POUR L'APOCA-
LYPSE, pour quintette de cuivres (2 trom-
pettes ut, 1 cor, 1 trombone, 1 tuba et
orgue). Partition . . . .

Parties en accolades (5 ex.) .

Dubois (P.-M.). LE CINEMA MUET, pour
trompette (ut ou sib), cor, trombone et
tuba. Partition
Parties

Feld. QUINTETTE, pour 2 trompettes en ut,
cor, trombone, trombone basse ou tuba.
Partition .

Parties

Fr. s.

6.35
7.60

7.60
13.50

5.60
7.60

101.20
108.90

7.60
11.50

17.15
2240

Husa. CONCERTO, pour quintette de cui-
vres (2 trompettes en ut, cor, trombone
et tuba) et orchestre & cordes. Quintette
et piano . . .

Partition de poche

Louvier. CINQ PIECES pour 2 trompettes,
cor, trombone et piano. Partition .
Parties

Meyer. CHORAL ET FUGA CANTABILE,
pour 3 trompettes, cor, trombone basse
ou tuba. Partition
Parties

— TROIS INTERLUDES EN SEXTUOR, pour
2 trompettes, 2 cors en fa, 2 trombones
(ou 1 trombone et 1 tuba), timbales ad lib.
Partition .

Parties

Schilling. TRIPARTITA pour 2 trompettes
sib, cor (ou 3° trompette), trombone, tuba
(ou trombone basse) et percussion ad lib.
Partition .

Parties

Zanettovich. SUITE POUR QUATRE, pour
2 trompettes ut ou sib, cor en fa et trom-
bone. Partition
Parties

44.65
25.30

9.55
9.05

7.60
9.05

10.70
12.90

13.50
21.45

7.60
13.50

ALPHONSE LEDUC

175, rue Saint-Honoré - 75040 Paris, cedex O1




nies romantiques qui supportent le son du
grand cor — jouent d'un «vrai» cor®.
Par contre, je conseillerais aux Ameéri-
cains de cesser d'utiliser le double cor
pour la littérature du cor tout entiére. Le
premier concerto Brandebourgeois de
Bach et les parties aigués semblables de
la musique barogue sonneront toujours
trop lourds et trop maladroits sur un
Conn, un Holton ou un King, méme si on
supprime toutes les coulisses superflues
et les couvertures de piston (sans parler
des risques que |'on prend). De telles par-
ties doivent &tre jouées sur un cor aigu,
c'est pourquoi, ce cor doit également faire
partie de I'équipement instrumental du
corniste américain. Le possesseur d'un tel
cor, toutefois, doit se rendre compte qu’il
est dangereux d'en faire un usage incon-
sidéré.

Hermann Baumann a écrit, dans BB 3,
un article intitulé: Quel cor pour quelle
musique ? 11 contient d'excellents con-
seils. J'aimerais seulement ajouter que la
fagon de manier différents cors est quel-
gue chose qui s'apprend. Dong, si I'on se
sert exclusivement et qu'on enseigne
exclusivement le double cor, on devient
un peu partial. Mais le fait d’enseigner a
un é&léve uniquement le cor en Sib/Fa
aigu, comme cela se fait en Allemagne de
temps & autre, touche a l'irresponsabilité
absolue. Comment le pauvre éléve igno-
rant peut-il acquérir |'idée de la sonorité
du cor en Fa? Certains rétorquent que les
chefs n'entendent pas la différence, et ne
se préoccupent que de la justesse. Mais
ceci est un non-sens: Jouons-nous uni-
quement pour le chef, et uniquement
pour éviter de faire des canards?®

Dans ma classe actuelle 8 Detmold, en
Allemagne, chague étudiant joue le dou-
ble cor plus ou moins selon la
méthode américaine (ancienne méthode
allemande ?). A un stade plus avancé, on
lui présente la technique du cor aigu,
grice a sa littérature. A part ¢a, on lui
enseigne comment manier un cor naturel
{le D' Fitzpatrick étant professeur invité)
et les tubas Wagner en Sib et en Fa. Lors
des examens finaux trés difficiles, I'éléve

* Ici, je dois ajouter que dans notre meilleur orches-
tre allemand, la Philharmonie de Berlin, personne ne
songerait & utiliser le cor en Sib/Fa aigu. Les cornis-
tes de premier ordre de Munich et de Hamburg con-
tinueront & utiliser les grands cors, méme dans les
passages les plus exposés.

5Une fois, lors d'une tournée de concert avec |'Or-
chestre Symphonique de Bamberg, j'ai joué 17 fois
la quatrieme symphonie de Bruckner, avec un seul
canard sur mon cor en Sib/Fa aigu. Eugen Jochum,
le chef, me donna ses bouguets de fleurs, et je recus
d'excellentes critiques — pourtant, je n'étais pas
heureux de mon succés, parce que je sentais que je
n‘avais pas été fidéle & moi-méme, en tant que véri-
table corniste. Ce n'est qu'aprés mon retour de
Bloomington, en rejouant @ nouveau du grand cor,
que j‘ai pris plaisir & un solo de cor gui avait bien
réussi. Il a fallu un chemin long et épineux pour
revenir au jeu du gvrai» cor — je ne souhaite & per-
sonne de devoir le faire.

fonien, die vom Ton des grossen Horns le-
ben, auf einem richtigen Horn bliesen®.
Trotzdem wire den Amerikanern zu raten,
vom ausschliesslichen Gebrauch des
Doppelhorns fiir die gesamte Literatur all-
mahlich abzuweichen. Das 1. Branden-
burgische Konzert von Bach und &hnliche
hohe Partien in der Barockmusik werden
auf einem Conn, Holton oder King, auch
dann, wenn samtliche liberfliissigen Ziige
und die Ventildeckel entfernt sind, stets
zu dick und plump klingen, vom Risiko
ganz abgesehen. Solche Partien gehdren
auf einem Diskanthorn geblasen, weshalb
dieses Horn zum Instrumentarium auch
eines amerikanischen hohen Hornisten
gehoren sollte. Jeder Besitzer eines sol-
chen Horns muss sich nur dessen be-
wusst sein, dass es bei labilem Charakter
oder schlechtem Einfluss von aussen zu
seinem tonlichen Ruin werden kann. —
Fuir den Gebrauch des richtigen Horns im
jeweiligen Werk hat Prof. Hermann Bau-
mann in BRASS BULLETIN Nr. 3 schon
einmal wertvolle Hinweise gegeben. Er-
ganzend mdchte ich hinzufligen, dass der
Umgang mit den verschiedenen Hérnern
auch gelehrt werden sollte. Wie gesagt,
das ausschliessliche Blasen und Lehren
des Doppelhorns schrankt in gewissem
Sinne ein. Es ist jedoch absolut unver-
antwortlich, einen Schiler auf dem
B/hochF-Horn als einzigem Instrument zu
unterrichten, wie es hier bei uns da und
dort geschieht. Wie soll so ein armer, un-
wissender Kerl jemals zu einer Tonvor-
stellung gelangen, die noch irgendeine
Beziehung zum F-Horn hat? Einwénde,
die Dirigenten horten ja sowieso keinen
Unterschied und wollten nur, dass nichts
passiert, sind blanker Unsinn. Blasen wir
denn nur flr Dirigenten und nur, um nicht
zu kieksen ?¢

In meiner Detmolder Klasse blast jeder
Student Doppelhorn, mehr oder weniger
nach amerikanischem (altem deut-
schen?) Vorbild. Ist er weit genug fortge-
schritten, wird er mit der entsprechenden
Literatur ans Diskanthorn herangefihrt.
Ausserdem lernt er, mit dem Naturhorn
umzugehen (wir hatten anfangs dafiir Dr.

® An dieser Stelle méchte ich bemerken, dass in un-
serem besten deutschen Orchester, bei den Berliner
Philharmonikern, nicht einmal an den Gebrauch der
B/hochF-Hbrner gedacht wird. Aber auch erstklassi-
ge Hornisten in Minchen oder Hamburg blasen auf
exponiertesten Posten weiterhin grosse Homner.

%lch blies einmal auf einer Konzertreise der Bam-
berger Symphoniker 17 mal die 4. Sinfonie von
Bruckner und kiekste auf meinem B/hochF-Horn ein
einziges Mal. Obwoh! Eugen Jochum mir seine Blu-
menstriusse schenkte und ich schdnste Kritiken be-
kam, konnte ich dieses Erfolges nicht recht froh wer-
den, weil ich mir nicht mehr als ein echter Hornist
vorkam. Erst als ich nach meiner Riickkehr aus Bloo-
mington wieder grosses Horn blies, konnte ich mich
an einem schon gelungenen Hornsolo wieder richtig
freuen. Der Weg zurlick dauerte aber lang und war
sehr dornenreich. Man sollte ihn nie gehen miissen...

of the American language as it was to dis-
tinguish between the various “dialects of
American horn playing”. Philip Farkas’
opinion is that the American style is
nothing but the continuation of the good
old German school, which was brought
over by famous emigrants like Bruno
Jaenicke and Anton Horner. Their in-
numerable pupils established themselves
in different parts of the US, continuing
their own personal development but, on
the whole, remaining true to their
master's instruction. Their main tonal
model was the sound of the old Kruspe
and Schmidt horns. Then there is Carl
Geyer — also an emigrant — who for
seventy years made the loveliest horns in
Chicago and whose instruments, together
with those of Kruspe and Schmidt, are
much sought after and highly valued.
As a rule — with few exceptions — all
American hornists blow a double horn.
And on that double horn almost each one
of them plays the F horn as far as g”
(sounding c”) and only from then on
the Bb horn. This technique is used with
such consistency that, when playing
semiquavers in the middle register, the
thumb becomes the main actor which
sometimes impairs the elegance of tone.
But, generally speaking, the system
makes it possible to obtain a high degree
of well-balanced homogeneity of tone.

| highly esteem the Americans’ faith-
fulness to the double horn, and | do wish
that some of the solo hornists (even the
low ones!) in our German orchestras
would get cured of their high-F-horn-
neurosis and — at least in the romantic
symphonies that live off the large-horn
tone — would blow a “real” horn®.

On the other hand, | would advise the
Americans to stop using the double horn
for the entire horn literature. Bach's 1st
Brandenburg concerto and similar high
parts of Baroque music will always sound
too heavy and too clumsy on a Conn,
Holton or King, even if all superfluous
slides and valve covers are removed (not
to speak of the risks one takes). Such
parts ought to be blown on a descant
horn ; therefore, that horn should also be
part of the American hornist's instrumen-
tal outfit. The owner of such a horn,
however, should realize that a descant
horn can be his ruin if used too frequently.
Professor Hermann Baumann wrote an
article in BB 3 called: Which horn for
which music? It contains excellent ad-
vice. | should only like to add that to han-
dle different horns is something to be
learned. So if one uses and teaches the
double horn exclusively, one becomes

#At this point | have to add that in our best German
orchestra, the Berliner Philharmoniker, nobody
would think of using the Bb/high F horn. First class
hornists in Munich or Hamburg will continue to
blow large horns even for the most exposed
passages.
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doit faire preuve de son habileté sur tous
ces instruments. Une instruction aussi
compléte nécessite, évidemment, beau-
coup de travail et de dévouement tant de
la part du professeur que de celle de I'étu-
diant — mais on admet généralement
maintenant que le résultat en vaut la
peine.

Partie I1l:
Des difficultés
et de la facon de les éviter...

Sans aucun doute, le lecteur aura été sur-
pris de lire au début de ce rapport que le
nombre d'étudiants de cuivres d'une
seule Ecole de Musique (pendant la
méme année) se monte presque a 300.
La question est bien s(r: Qu'advien-
dra-t-il de tous ces joueurs de cuivres.
Bien heureusement, un grand nombre
d’entre eux se dirigent vers l'instruction,
et un grand nombre vers le jazz. Néan-
moins, un trop grand nombre de cuivres
doivent trouver du travail dans des
orchestres travaillant toute I'année ce qui,
aux Etats-Unis, n'est pas aussi facile a
trouver que dans I'Europe Occidentale, ol
96 orchestres emploient environ 6500
musiciens & plein temps. Si le systéme
américain était le méme que 'européen,
400 orchestres employeraient en gros
30 000 musiciens, parmi lesquels environ
2000 cornistes, 1200 trompettistes, un
nombre égal de trombonistes, et 400
joueurs de tubas. Sans aucun doute, cette
comparaison doit sembler un fata mor-
gana pour chaque lecteur américain — et
c’est probablement ce que cela deviendra
dans un proche avenir, j'en ai peur. Il y a
beaucoup trop peu d'orchestres a plein
temps aux Etats-Unis. Si par exemple une
place de trompettiste est annoncée 2
New York, il y aura environ 200 candi-
dats, parmi lesquels certains venant de
San Francisco, de Miami, d’'Albuquerque
{New Mexico), etc. Si on leur demande de
venir pour des éliminatoires, ils doivent
payer toutes les dépenses eux-mémes,
depuis leur hamburger chez McDonald's
jusqu'a leur billet d’avion, uniquement
pour montrer leur habileté sur l'instru-
ment pendant guelques minutes. Les
chances d'étre choisi sont presque nulles.

Fitzpatrick bei uns zu Gast) und natirlich
das Blasen der B- und F-Wagnertuben.
Im Rigorosum des Schlussexamens muss
der Absolvent dann beweisen, dass er auf
all diesen Instrumenten zuhause ist. Eine
so umfassende Ausbildung erfordert
natirlich sehr viel Arbeit fiur Lehrer und
Schuler, aber es beweist sich mehr und
mehr, dass sie sich lohnt.

3. Teil:
Uber Schwierigkeiten
und wie man sie vermeidet...

Der Leser staunte am Anfang dieses Be-
richts sicherlich tber die nahezu dreihun-
dert Blechbldser, die zur selben Zeit an
einer Schule ausgebildet werden, und es
dréngt sich die Frage auf, was aus all
denen einmal werden soll. Glicklicher-
weise wandern viele in die Musikerzie-
hung ab, andere verschreiben sich dem
Jazz. Trotzdem bleiben zu viele iibrig, die
auf eine der seltenen Ausschreibungen
eines der nach Maéglichkeit ganzjéhrig ar-
beitenden Orchester wartet. Deren gibt es
bedeutend weniger als bei uns, wo 96
Orchester rund 6500 Musiker voll be-
schaftigen. Wéren die USA in der ahnlich
gliicklichen Situation, fénden ungeféhr
30000 Musiker Stellen in 400 Orches-
tern, wobei grob gerechnet 2000 Horni-
sten, 1200 Trompeter, ebenso viele
Posaunisten und 400 Tubisten unter Ver-
trag wiren. Dem amerikanischen Leser
erscheint dieser Vergleich sicher als Fata
Morgana, und dabei wird es bedauerli-
cherweise auch bleiben. — Wird bei-
spielsweise eine Trompetenstelle in New
York frei, bewerben sich auf jeden Fall an
die 200 Trompeter, darunter welche aus
San Franzisco, Miami, Albuguerque (New
Mexico) und so weiter. Sie alle missen,
sollten sie zum Probespiel eingeladen
worden sein, fiir sdmtliche Unkosten,
vom Flugticket bis zum Hamburger Steak
bei McDonald's selbst aufkommen, um
dann meist nur fir ein paar wenige Minu-
ten vorblasen zu darfen. Die Chance, der
gliickliche Gewinner der Stelle zu sein, ist
gleich Null. Mir ist es deshalb unverstind-
lich, weshalb an den amerikanischen Uni-
versitdten und Colleges weiterhin (ber-

somewhat one-sided. But to teach a pupil
solely the Bb/high F horn, as is done in
Germany every now and then, is down-
right irresponsible. How can the poor
ignorant pupil acquire an idea of what the
F horn tone is like ? Some retort that con-
ductors do not hear the difference and
only care for a sure tone. But that is non-
sense : Do we blow only for the conductor
and only in order not to crack ?®

In my present class in Detmold, Germany,
every student plays the double horn —
more or less according to the American
(old German?) method. In a more ad-
vanced stage he is introduced to the
technique of the descant horn, by way of
its literature. Apart from that, he is taught
how to handle a natural horn (Dr. Fitz-
patrick being guest-teacher) and the
Wagner tubas in Bb and F. At the very
difficult final exams the pupil has to show
his skill on all these instruments. Such
comprehensive instruction requires, of
course, much work and dedication from
both teacher and student — but it is
generally being recognized now that the
result is worth the trouble.

Part 111:
About difficulties
and how to avoid them...

No doubt the reader was surprised to
read at the beginning of this report that
the number of brass students at one
single school of music (in the same year)
is almost 300. The question is of course:
what will become of all these brass
players ? Fortunately many wander off to
become teachers, many others become
jazz musicians. Nevertheless, too many
brass players are left over who try to find

®0Once, on a concert tour with the Bamberg
Symphony, | played Bruckner's fourth symphony 17
times, cracking only once on my Bb/high F horn.
Eugen Jochum, the conductor, gave me his
bouquets of flowers and | had excellent reviews —
yet | was not happy with my success because | felt |
had been untrue to myself as a real hormn player. It
was only after my return from Bloomington, playing
the large horn again, that | happily enjoyed a
successful horn solo again. It has been a long and
thorny path back to “real” homn playing — | don't
wish it on anyone...
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C'est pourquoi je ne peux pas comprendre
pourquoi les Universités et les Colléges
Américains continuent a fournir un nom-
bre excessif de joueurs de cuivres, au lieu
de réduire leur nombre de fagon draco-
nienne. Les conséquences de cette facon
de faire sont nombreuses et nous, en
Allemagne, les ressentons chaque jour:
Une quantité innombrable de jeunes
Américains envahissent |'Europe, dans un
genre de «ruée vers le cuivren, de la
méme facon dont les Européens se préci-
pitaient vers |'Ouest dans une «ruée vers
I'or». En Allemagne, il n'y a pratiquement
pas d'examen pour joueurs de cuivre ot
les John, Bill et Bob, mais également les
Susan et les Ann ne sont pas représentés.
Et on trouve également, dans les classes
de cuivres — 2 part le Japonais omnipré-
sent — un nombre croissant d'Améri-
cains (dii probablement, & l'instruction
gratuite).

Ce qui me préoccupe le plus, en fait, dans
cet état de choses, c'est le triste fait que
nos propres musiciens, de plus en plus, se
mettent & ne pas aimer leurs collégues ou
collégues étudiants américains. La jalou-
sie professionnelle n'entre |1a-dedans que
pour une petite part. La raison essentielle
se trouve dans le comportement social —
parfois sous une mauvaise étoile — de
nos musiciens invités.

Je me rends compte que je me lance
maintenant dans un sujet trés délicat. Si
je puis me permettre de le faire, c'est
parce que je pense que je suis assez bien
connu de mes collégues américains pour
ne pas avoir & craindre d'étre traité d'¢an-
ti-Américain». Je crois que je dois vrai-
ment traiter ce sujet, parce qu'il pourra
8tre utile & ceux de nos lecteurs améri-
cains qui prévoient de venir aussi en Alle-
magne.

Bien entendu, les premieres difficultés
sont provoquées par la connaissance
presque non-existante des Américains de
la langue allemande. |l serait certaine-
ment d'une grande aide a [|’Américain
pénétrant dans nos Académies et Orches-
tres de Musique si, chez lui, il avait suivi
un cours rapide de langue allemande, lui
donnant une connaissance élémentaire et
la possibilité de discerner entre les si
importants «Du» et «Sie» («tu» et «vous»
en francais). — Un autre probléme est
que |'étudiant américain ne semble pas
comprendre le principe de liberté habituel
4 nos institutions. Par exemple, il n'y a
pas longtemps, il s'est produit qu‘un étu-
diant corniste américain que son instruc-
teur avait placé au premier pupitre dans
une ceuvre importante, n'assista pas a
une seule répétition. Lorsque l'instructeur
lui en parla, lui conseillant de s'excuser
oralement ou par écrit au directeur (qui se
trouvait en méme temps étre le chef d’or-
chestre), |'étudiant écrivit au directeur
une lettre en anglais, l'informant qu’il
avait fait un remplacement quelque part,

produziert wird, anstatt die Zahl der
Blechbliser drastisch zu verkleinern. Die
Folgen bekommen wir hier in Deutsch-
land allméhlich in bedngstigender Form
zu splren:

So, wie einst Europder im Goldrausch in
den fernen Westen zogen, kommen heute
Scharen junger Amerikaner in einem
«Blechrausch» zu uns gestromt. Kaum
ein Blechbl3serprobespiel wird abgehal-
ten, bei dem nicht die Bobs, Bills, Johns,
aber auch die Susans oder Anns mit von
der Partie wéren. Auch in den Blechbla-
serklassen findet man neben den allge-
genwiértigen Japanern immer mehr Ame-
rikaner. Hier reizt natdrlich nicht zuletzt
der gebiihrenfreie Studienplatz.

Was mich als Begleiterscheinung dieser
Entwicklung beschaftigt, ist die immer
deutlicher werdende Abneigung deut-
scher Musiker und Musikstudenten ge-
geniiber ihren amerikanischen Kollegen
oder Kommilitonen. Zum verschwindend
geringen Teil steckt Futterneid hinter die-
ser Abneigung. Sie wurzelt vielmehr in
den héufig - ungliicklichen Umgangsfor-
men unserer amerikanischen Gaéste. Ich
bin mir dessen bewusst, dass ich jetzt im
Begriff bin, ein sehr heisses Eisen anzu-
fassen. Einerseits glaube ich aber, zumin-
dest unter den amerikanischen Hornisten
so bekannt zu sein, dass ich nicht zu
firchten brauche, als antiamerikanisch
verschrien zu werden, und zum andern
soll dieser letzte Abschnitt denjenigen un-
ter den amerikanischen Lesern eine Hilfe
sein, die planen, ebenfalls zu uns nach
Deutschland zu kommen.

Die ersten Schwierigkeiten bringen
zwangsldufig die meist miserablen Kennt-
nisse der deutschen Sprache mit sich. Ein
Schnellkurs daheim, der wenigstens die
wichtigsten Umgangswdérter und ein paar
alltdgliche Séatze beinhaltet, aber auch
das «Du» vom «Sie» zu unterscheiden
lehrt, erleichterte den Start an der Hoch-
schule oder im Orchester ganz erheblich.
— Studenten scheinen die fiir sie unge-
wohnte Freiheit eines deutschen Musik-
studiums oft falsch auszulegen. Kiirzlich
passierte es, dass ein amerikanischer Stu-
dent, vom Hauptfachlehrer ans 1. Horn
eines grossen Werkes eingeteilt, zu keiner
der angesetzten Proben erschien. Vom
Hauptfachlehrer darauf angesprochen
und dazu ermahnt, sich beim Direktor, der
zugleich auch der Dirigent ist, schriftlich
oder miindlich zu entschuldigen, schrieb
er ihm auf englisch einen Brief und teilte
ihm mit, dass er woanders Aushilfe ge-
macht habe und dass der Direktor ihn an-
rufen solle, falls er ihn am ersten Horn ha-
ben wolle. Es bedarf wohl keiner weiteren
Erkldrung, dass ein solches Betragen
beim Direktor und bei den Kommilitonen
bdses Blut gibt.

lch kdnnte noch mehrere solcher Fiélle
aufzihlen, die sehr &rgerlich sind, vor
allem weil man weiss, dass der betreffen-

a paosition in an orchestra that works all
year round — which, in the States, is not
so easy to find as it is in Western Europe,
where 96 orchestras employ c. 6500
musicians full time. If the US system were
the same as the European, 400 or-
chestras would employ roughly 30 000
musicians, of which ¢. 2000 horn players,
1200 trumpeters, an equal amount of
trombonists and 400 tubists would be
contracted. No doubt this comparison
must seem a fata morgana to each
American reader — and that is probably
what it is going to be in the near future,
I'm afraid. There are far too few full-time
orchestras in the States. If f.i. the post of
a trumpeter is advertised in New York,
there will be around 200 applicants,
among them some from San Francisco,
Miami, Albuguerque (New Mexico), etc. If
they are asked to come for an audition,
they have to pay all expenses themselves,
from their hamburger at McDonald's to
their plane ticket, just to show their in-
strumental skill for a few minutes. The
chance to be the chosen one is almost nil.
Therefore | cannot understand why
American universities and colleges con-
tinue to produce an excessive supply of
brass players instead of reducing their
number drastically. The consequences of
this policy are manifold and we, in Ger-
many, experience them every day: An in-
numerable amount of young Americans
flock to Europe in a sort of "brass-rush”,
the way the Europeans used to flock to
the West for the “gold-rush”. In Germany
there are practically no tests for brass
players where the Johns, Bills and Bobs,
but also the Susans and Anns, are not
represented. And also in the brass classes
one finds — besides the omnipresent
Japanese — an increasing amount of
Americans (owing, probably, to free in-
struction).

What really occupies my mind most, in
this state of affairs, is the sad fact that
our own musicians more and more
develop a dislike for their American
colleagues or fellow-students. It is only
for a small part due to professional
jealousy. The main reason lies in the —
sometimes unfortunate — social man-
ners of our guest-musicians.

| realize that | am now broaching a very
delicate subject. If | dare do so, it is
because | think that | am well enough
known to my American colleagues so as
not to have to fear being called an-
ti-American. | really feel | should treat the
subject because it might be of help to
those of our American readers who
themselves are planning to come to Ger-
many.

The first difficulties are caused, of course,
by the American’'s almost non existant
knowledge of the German language. It
would surely be a great help to the
American entering our music academies
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et qu'il s'attendait & ce que le directeur
I'appelle s’il avait besoin de lui comme
premier cor. Inutile de relever que ce
genre de comportement ne fait rien pour
rendre un musicien populaire, ni aupres
du directeur, ni auprés de ses colléegues
musiciens. — Je pourrais citer d'autres
exemples, également de mauvais com-
portement qu'un étudiant n‘aurait jamais
osé se permettre aux Etats-Unis, ou le
systéme d'enseignement tout entier est
tellement plus strict.

Si un Américain pose sa candidature pour
un travail dans un orchestre, il peut 8tre
certain, s'il réussit le concours avec suc-
cés, d'avoir les mémes chances d'obtenir
le travail que n'importe quel Allemand. Et
ceci, méme s'il est extrémement dur pour
nos musiciens allemands de voir les meil-
leurs engagements passer si souvent a
des musiciens américains. Mais nous
autres Allemands devons finalement ad-
mettre le fait que nous-mémes devrions
commencer & former nos jeunes musi-
ciens plus t6t et mieux. Ce n'est pas le
talent qui mangue parmi nous.

Une fois qu'un contrat est signé, méme si
la langue n’est pas tout a fait familiére au
musicien qui I'a signé, cela veut dire qu’il
a accordé sa signature non seulement
pour ses droits, mais également pour une
horde de devoirs. |l s'est engagé vis-a-vis
d'un orchestre; et si, aprés quelques
jours, il trouve que ce n'est pas ce qu’il
attendait, il ne peut pas se contenter de
faire sa valise et de filer a |'anglaise. C'est
ce qui s'est produit plusieurs fois — mal-
heureusement également avec |'un de
mes anciens éléves. — Egalement: si
quelgu'un a passé avec succés le con-
cours pour une place d'orchestre et qu'il a
signé un contrat, il est illégal d'agir de
méme dans un autre orchestre, comme,
hélas, certains candidats américains le
font. Cela se produisit également dans le
cas d'un corniste américain que j'avais
personnellement choisi et recommandé
au chef Rudolf Kempe, pour me rempla-
cer @ mon pupitre a I'Orchestre Philhar-
monique de Munich. Son concours fut
couronné de succeés, le contrat signé, et
on lui dit de commencer immédiatement,
au prochain concert. || apparut une fois
seulement pour une répétition — puis
disparut & tout jamais. Je fus néanmoins
réconforté d'apprendre qu'il ne lui était
rien arrivé, mais qu'il est en ce moment
occupé a préparer une carriére de soliste
aux Etats-Unis.

Le comportement arbitraire du jeune
Américain peut également conduire & des
sceénes grotesques: un jeune corniste (de
moins de 20 ans) qui, sur ma recomman-
dation, avait été choisi dans une premiére
classe d’orchestre, courut trouver le chef,
immédiatement aprés la premiére répéti-
tion, exigeant que le pupitre de cor tout
entier soit congédié, parce que leur sono-
rité ne se fondait pas avec la sienne. |l

de sich ein so miserabeles Benehmen
zuhause niemals erlaubt hatte.
Amerikaner, die bei uns iiber ein erfolgrei-
ches Probespiel ins Orchester kamen,
konnen sicher sein, als der beste Bewer-
ber um die freie Stelle respektiert und ak-
zeptiert werden. Es ist flir uns Deutsche
allerdings nicht sehr erfreulich, dass in so
zahlreichen Fallen deutsche Bléser beim
Auftauchen eines Amerikaners keine
Chance mehr haben. Wir miissen diesen
Tatbestand eben endlich in der Form zur
Kenntnis nehmen, dass wir uns bemiihen,
unseren Musikernachwuchs friher und
besser auszubilden. An guten Begabun-
gen gebricht es uns nicht.

Wenn einmal ein Vertrag unterzeichnet
ist, auch in einer Sprache, zu der dem Un-
terzeichner noch der Zugang fehlit, so be-
inhaltet er nicht nur Rechte, sondern
auch eine Menge Pflichten. Man hat sich
fur eine gewisse Zeit gebunden und kann
nicht nach ein paar Tagen feststellen,
dass einem in dem Orchester das eine
oder andere nicht passt, daraufhin still
und heimlich seine Koffer packen und
verduften. Das ist nicht erfunden. Das
passierte mit Amerikanern schon einige
Male, leider auch mit einer meiner ehe-
maligen Studentinnen. Es ist auch illegal,
nach einem erfolgreichen Probespiel zu
einem anderen Orchester zu fahren, dort
erneut vorzublasen und womdglich einen
zweiten Vertrag zu unterschreiben.
Einem amerikanischen Hornisten verhalf
ich zu einem eigens fur ihn anberaumten
Probespiel um meine Stelle bei den
Miinchner Philharmonikern. Als Juror hat-
te ich ihn beim Internat. Musikwettbe-
werb in Minchen gehért und Rudolf
Kempe und den Orchestervorstand auf
ihn aufmerksam gemacht. Er blies vor,
man war begeistert, bot ihm einen Ver-
trag an und teilte ihn sofort als 1. Horni-
sten fiir das bevorstehende Konzert ein.
Eine Probe machte er mit, um danach nie
wieder gesehen worden zu sein. Niemand
wusste, wohin er entschwunden war. Zu
meiner Beruhigung konnte ich inzwischen
erfahren, dass er noch am Leben ist und
zur Zeit daran geht, in den USA eine Solo-
karriere zu beginnen.

Das oft strapazids-selbstherrliche Betra-
gen junger Amerikaner fiihrt gelegentlich
zu grotesken Szenen: Ein kaum Zwanzig-
jahriger, gerade von einem flhrenden
Orchester in den Dienst genommen (auch
diesmal stand ich dabei Pate), rannte
nach der ersten Probe zum Chefdirigen-
ten und verlangte von ihm, die gesamte
Horngruppe umgehend zu kindigen, da
sie tonlich nicht zu ihm passe. Er habe
geniigend gute Freunde in... die in seinem
Sinne das Horn bliesen. — Nach einem
Jahr musste er gehen, weil sein Ton in
mancher Hinsicht nicht zum Orchester
passte.

Um Schwierigkeiten zu vermeiden, soll
sich der Gastmusiker bemihen, sich an

and orchestras if at home he had taken a
speed-course of the German language,
giving him elementary knowledge and the
possibility to discern between the so im-
portant “Du” and “Sie” {“tu” and “vous"
in French). — Another problem is that the
American student does not seem to un-
derstand the principle of liberty cus-
tomary at our institutions. F.i. not long
ago it happened that an American horn
student, whom his teacher had placed at
the first desk in an important work, did
not attend one single rehearsal. When the
teacher addressed him about this, ad-
vising him to apologize orally, or in
writing, to the director (who happened to
be the conductor as well), the student
wrote a letter to the director in English,
informing him that he had been sub-
stituting elsewhere and that he had
expected the director to call if he needed
him as his first horn! No need to
emphasize that this kind of behaviour
does nothing to make a musician popular,
neither with the director nor with
fellow-musicians. — | could name other
examples, also of bad behaviour which a
student would never have dared allow
himself in the States, where the whole
system of instruction is so much more
strict.

If an American applies for a job in an
orchestra, he can be sure that, if he
passes the tests successfully, he will have
the same chances to get the job as any
German. And this, although it is very hard
for our German players to see the best
engagements go so often to American
musicians. But then we Germans should
finally wake up to the fact that we
ourselves should begin to train our young
musicians earlier and better. It is not
talent that we are lacking.

Once a contract is signed, even if the
language is not yet familiar to the signing
musician, it means that he has given his
signature not only to rights but also to a
host of duties, One has committed
oneself to an orchestra; and if, after a few
days, one finds that it is not what one
expected, one cannot just pack one’s suit-
case and steal away. This is what
happened several times — unfortunately
also with one of my own former pupils.
— Also: if one has successfully passed
an audition for one orchestra and signed a
contract, it is illegal to repeat the same
performance with another orchestra, as,
alas, some of the American applicants
do. It also happened with an American
hornist whom | personally had chosen
and recommended to conductor Rudolf
Kempe to replace me at my desk in the
Munich Philharmonic. His audition was
successful, the contract signed and he
was told to begin straight away for the
next concert. He appeared just once for a
rehearsal — then disappeared forever. It
was nevertheless comforting to hear that
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disait que a... il avait suffisamment de
bons amis qui jouaient du cor de |la facon
qui lui plaisait. Pas étonnant qu'il ait do
quitter l'orchestre au bout d'une année,
parce qu'il ne voulait pas adapter sa
sonorité a celle de |'orchestre.

Et c’'est exactement ¢a: le musicien invité
doit s'adapter, il doit étre ouvert aux
facons d'&tre du pays ol il est venu vivre.
Et ceci ne s'applique pas uniquement au
savoir-vivre et d la musique, mais égale-
ment a la fagon de s'habiller. Si par exem-
ple l'orchestre donne un concert d'église
en habit foncé, on peut se rendre extré-
mement impopulaire en portant les cou-
leurs les plus vives possible, du haut en
bas. Et lorsque l'orchestre indique «fracy,
il faut suivre le conseil, également du haut
en bas, en évitant les chaussettes hurlan-
tes ou les bottes de cow-boy... Il n'y a nul
besoin de ces faux pas, parce que les col-
légues plus 8gés ainsi que les administra-
teurs d'orchestre sont toujours préts a
donner les renseignements nécessaires.
Ces anecdotes peuvent sembler amusan-
tes — mais elles sont également tristes,
parce gu’elles montrent pourguoi il est
souvent difficile pour nous, Européens, de
bien accueillir nos collégues invités des
Etats-Unis de la fagon dont nous aime-
rions le faire. Une fois qu'un préjugé est
etabli, il est vraiment trés difficile de s’'en
débarrasser. Et malheureusement, ces
préjugés se sont accumulés au cours des
années passées — je pense donc qu'il est
grand temps de faire quelque chose & ce
sujet. Ce qui est le plus nécessaire, dans
le cas de tout étranger se joignant a un
orchestre, c'est une grande quantité de
modestie, particuliérement au cours des
premiéres années d'essai si délicates,
parce qu'en tant qu’'étranger, on est natu-
rellement mis sur la sellette. J'ai fait
moi-méme cette expérience il y a bien
des années lorsque je travaillais en ltalie
et en Autriche, mais également aux
Etats-Unis. Moi aussi je me suis senti mal
a l'aise & cause de mes vétements: un
jour & Florence, j'étais venu en shorts a
une repéetition. Mes collégues ne dirent
rien, mais leur coup d'ceil désapprobateur
était suffisant pour m’envoyer chez moi
au pas de course pendant la pause pour
enfiler des pantalons (en dépit de la cha-
leurl). Et a8 Bloomington comme je por-
tais mon smoking la premiére fois gque
|'assistais & une représentation de |'opéra
— les gens me prirent tous pour un pla-
ceur. Seule la robe du soir de ma femme
indiquait gue nous étions trop bien
habillés.

Depuis de nombreuses années déja, on
trouve des musiciens américains dans des
positions importantes, dans les orches-
tres allemands. A Munich par exemple, il
y en a cing, dont quatre sont de cuivres.
Ils se sont acclimatés il y a longtemps, et
ont été pleinement acceptés aussi bien en
tant gu’hommes qu'en tant que musi-
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die Gewohnheiten des Landes anzupas-
sen in dem er nun lebt und wirkt. Und das
gilt nicht nur far Manieren und Musik,
sondern auch fir Kleidung. Wenn z.B. das
Orchester, schwarz gekleidet, ein Kir-
chenkonzert gibt, so macht man sich sehr
unbeliebt, wenn man — und zwar von
oben bis unten — in grellsten Farben ge-
kleidet ist. Und wenn das Orchester im
Frack konzertiert, hat man dies ebenfalls
zu tun und zwar auch von Kopf bis Fuss,
unter Weglassung von grellfarbigen Sok-
ken oder Cowboy-Stiefeln. (Solche faux
pas sind auch Uberfliissig, denn Orche-
sterleitung und édltere Kollegen geben ger-
ne Auskunft iber Kleider- und andere Fra-
gen.)

Diese Anekdoten sollen keineswegs nur
erheitern. Sie sollen zeigen, wie schwer
es uns oft gemacht wird, Géaste aus den
USA willkommen zu heissen. Einmal ent-
standene Vorurteile wieder abzubauen, ist
ein schwieriges und langwieriges Unter-
fangen. Sie haben sich inzwischen so
turmhoch aufgebaut, dass es hochste Zeit
ist, sich ans Werk zu machen. Orchester-
vorstdnde und besonders die dlteren Kol-
legen konnen stets um Rat gefragt wer-
den, wenn man iiber Kleidung und Dienst
im Zweifel ist. — Bescheidenheit ist aber
die allerwichtigste Tugend, besonders
wiahrend des delikaten Probejahres. Als
Auslédnder wird man naturgemass beson-
ders sorgféltig beobachtet. Diese Erfah-
rungen machte ich auch an mir selbst
schon vor vielen Jahren in ltalien, in
Osterreich und zuletzt in den USA. Auch
mir passierte es, dass ich meiner Kleidung
wegen auffiel : Einmal erschien ich in Flo-
renz in kurzen Hosen zu einer Probe. Die
Kollegen sagten nichts, aber ihre missbil-
ligenden Blicke waren Grund genug, um
trotz sommerlicher Hitze in der Pause
kurz nach Hause zu rennen, um lange
Hosen anzuziehen. In Bloomington trug
ich beim Besuch der ersten Opernvorstel-
lung einen Smoking. Man hielt mich
prompt fiir einen Platzanweiser. Nur das
Abendkleid meiner Frau verriet, dass wir
woverdressed» waren.

Schon seit vielen Jahren findet man ame-
rikanische Musiker an Spitzenpositionen
deutscher Orchester. Allein in Miinchen
sind es fiinf, davon 4 Blechbléser. Sie ha-
ben sich ldngst akklimatisiert und werden
allesamt musikalisch und menschlich voll-

nothing had happened to him, but that he
is now busy preparing a solo career in the
USA.

The young American’s highhanded be-
haviour can also lead to grotesque
scenes: a young hornist (not yet 20 years
old) who by my recommendation had
been appointed in a first-class orchestra,
ran to the conductor, right after the first
rehearsal, demanding that the entire horn
group should be dismissed because their
tone did not blend with his own. He said
that in... he had enough good friends that
blew the horn the way it suited him. —
No wonder he had to leave the orchestra
after one year because he would not
adapt his tone to that of the orchestra.
And that is just it: the guest-musician has
to adapt himself, he has to be alert to the
ways of the country where he has come
to live. And this does not only apply to
manners and music, but also to the way
of dressing. If f.i. the orchestra gives a
church concert in dark suit, one makes
oneself extremely unpopular by wearing
the loudest colours possible, from top to
bottom. And when the orchestra dons
“tails”, one has to follow suit, also from
top to bottom, avoiding screaming socks
or cow-boy boots... There is no need for
these faux pas, because the older
colleagues as well as the orchestra
manager will gladly give the necessary in-
formation.

These anecdotes may sound amusing —
but they are also sad, because they show
why it is often difficult for us Europeans
to welcome our guest-colleagues from
the States the way we should like to do.
Once a prejudice is established, it is very
difficult indeed to get rid of it. And unfor-
tunately these prejudices have been ac-
cumulating in the past years — so | feel it
is high time to do something about them.
What is needed first and foremost, in the
case of every foreigner joining an
orchestra, is a great amount of modesty,
especially during the first delicate years of
trial, because as a foreigner one is
naturally closely observed. | have had this
experience myself many years ago when |
worked in Italy and Austria, as well as in
the US. | too have been conspicuous on
account of my clothes: once in Florence |
appeared at a rehearsal in shorts. My
colleagues did not say anything but their
disapproving glances were enough to
send me running home during the inter-
mission to change into trousers (in spite
of the heat!). And in Bloomington | wore
my dinner jacket the first time | attended
the opera — which caused people to
think | was an usher. Only my wife's
evening dress showed that we were over-
dressed.

For many years already, one finds
American musicians in top positions of
German orchestras. In Munich there are
five, four of them brass players. They have




ciens. J'espére que d'autres suivront cet
exemple !

Avant de terminer ce rapport, j'aimerais
exprimer ma profonde gratitude a Philip
Farkas : un grand musicien, un pédagogue
important et un sympathique ami. Sans
lui et sans son livre, je n‘aurais jamais
trouvé le chemin des Etats-Unis, et je ne
me serais jamais lié d'amitié avec ses
musiciens. Depuis lors, nous avons réussi
tous deux a édifier des ponts entre nos
deux pays, les Etats-Unis et I'Allemagne,
ce qui, je I'espére, sera utile & de nom-
breux jeunes musiciens, au cours des
années a venir,

kommen akzeptiert. Mdge ihr Beispiel
Schule machen !

Diesen Bericht mochte ich nicht beenden,
ohne Philip Farkas, einen grossen Musi-
ker, bedeutenden Padagogen und warm-
herzigen Freund, meinen Dank gesagt zu
haben. Ohne ihn und sein Buch hétte ich
nie auf eine so ungewdhnliche Weise den
Weg in die USA und zu den amerikani-
schen Musikern gefunden. Wir beide
konnten seither so manche Briicke zwi-
schen den USA und Deutschland schia-
gen, die hoffentlich noch viele junge
Musiker im Laufe der Jahre beschreiten
werden.

acclimatized long ago and have been fully
accepted both as men and as musicians. |
hope others will follow their example |
Before | finish this report, | want to
express my deep-felt thanks to Philip
Farkas: a great musician, an important
pedagogue and a warmhearted friend.
Without him and his book | would never
have found the way into the US and
made friends with her musicians. Since
then, we both have been able to build
bridges between our two countries, the
USA and Germany, which | hope will be
useful to many young musicians in the
course of the coming years.

Chers amis,

Voici une photographie de mon composi-
teur préféré, le Danois Carl Nielsen
(1865-1931). Nielsen a débuté dans la
musique militaire a I'dge de quatorze ans.

Ib Lansky-Otto, h, Stockholm

Liebe Freunde

Dieses Foto zeigt meinen Lieblingskom-
ponisten, den Dé&nen Carl Nielsen
(1865-1931). Nielsen debiitierte in der
Militdrmusik im Alter von 14 Jahren.

Ib Lansky-0tto, h, Stockholm

Dear Friends...

The picture is of Danish composer (my
favour composer) Carl Nielsan (1865-
1931). He started as a military musician
at the age of fourteen.

Ib Lansky-Otto, h, Stockholm

Carl Nielsen som Hornblaeser i Odense ca. 1879
(reproduit avec [‘autorisation de ['Odense Bys
Museer)
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L'ornementation
de Ia musique baroque

Mon intention en écrivant ces lignes
sur |'ornementation de la musique de
I'époque baroque, n'est pas du tout d'ap-
prendre aux interprétes a orner une partie
de soliste dans un concerto ou une sonate
du XVII® ou XVIII® siécle (je laisse ce soin
& d'autres; d'ailleurs comment serait-ce
possible dans le cadre de quelques arti-
cles, alors que des livres entiers ont été
écrits & ce sujet et que des musicologues
y consacrent des années de recherches),
mais plutét de sensibiliser le monde des
cuivres a ce probléme essentiel, et dans
un sens plus général, a celui de l'interpré-
tation tout court de la musique baroque
(dont l'ornementation n'est finalement
qu’un aspect).

Je citerai, a titre indicatif, quelques autres
domaines qui demandent a étre explorés,
si I'on veut jouer cette musique en tenant
compte des styles d'interprétation de I'é-
poque: articulation, tempi, inégalité, ins-
trumentation... Ceci pour montrer gue le
probléme n'est pas aussi simple que cer-
tains le voudraient.

L'ornementation de la musique était
donc, nous le savons, jugée indispensable
par les musiciens du passé. La question,
pour nous, est la suivante:

Pourguoi une ornementation
aujourd hui ?

Pour répondre a cette guestion, j'évoque-
rai uniquement des raisons d'ordre pra-
tiqgue pour l'interpréte et d'ordre psycho-
logigue en ce qui concerne |e public.

Le mélomane, qui fréequente les concerts
et qui écoute des enregistrements de mu-
sigue baroque, ne peut que constater
I'indifférence, sinon lignorance la plus
compléte, des musiciens amateurs et
professionnels (méme des plus grands)
face a ce probléme.

De telles exécutions ne seront, sans au-
cun doute, plus possibles dans une di-
zaine d'années. D'ailleurs, on constate
déja a ce propos, la montée d'une cer-
taine lassitude et méme de remarques
plus ou moins violentes et sarcastiques
chez les critiques et chez certains élé-
ments «éclairés» du public.

A l'appui de cette affirmation, gque je ne
veux en aucun cas gratuite, je mentionne-
rai simplement la critique d’'un disque oq,
un célébre flatiste francais joue des con-
certos pour flite du XVIII® siécle (revue
HI-Fl): «...Le concerto de Touchemoulin
est restitué dans sa virginité premiére,

MARC MEISSNER

Ornamentik der
Barockmusik

In diesen Seiten (ber die Ormamentik der
Barockmusik habe ich keineswegs die
Absicht, den Ausfiihrenden beizubringen,
wie die Solistenstimme eines Concertos
oder einer Sonate aus den 17. und 18.
Jahrhunderten zu verzieren ist (das Uber-
lasse ich den anderen; wie waére es auch
moglich, dieses Thema in wenigen Seiten
zu behandeln, wenn Musikologen ihm
jahrelange Nachforschungen widmen und
gewichtige Biicher verfassen?); mir liegt
vielmehr daran, die Blechblédser auf die-
sen wesentlichen Punkt aufmerksam zu
machen, und von da aus auf das ganze
Problem der Ausfuhrung der Barockmu-
sik, da die Ornamentik schliesslich nur
einer dessen Aspekte darstellt.

Zur Erlduterung zdhle ich hier kurz einige
der anderen Aspekte auf, die in Betracht
zu ziehen sind, wenn man Barockmusik

gemass dem |Interpretationsstil des
Barocks ausfilhren will: Artikulation,
Tempi, Ungleichheit der Notenwerte,

Instrumentierung,... Das Problem ist nicht
so einfach, wie oft behauptet wird.

Die Ornamentik der Musik wurde, wie
man weiss, von den Musikern jener Epo-
che als unentbehrlich betrachtet. Fiir uns
entsteht also die Frage:

Warum auch heute Barockmusik ver-
zieren?

Zur Beantwortung werde ich nur Prakti-
sches aus der Sicht des Interpreten und
Psychologisches aus der Sicht des Zuhg-
rers anfiihren.

Der Musikliebhaber, der ins Konzert geht,
der sich Schallplattenaufnahmen von
Barockmusik anhort, wird festgestellt
haben, wie gleichgiiltig, ja unwissend
Amateur- und Berufsmusiker {(mitunter
sogar die beriihmtesten) vor diesem Pro-
blem stehen.

In einem Jahrzehnt werden solche
Ausfilhrungen nicht mehr maoglich sein,
stellt man doch heute schon etwas Uber-
druss auf diesem Gebiet fest, ja sogar
scharfe, sarkastische Bemerkungen der
Musikkritiker und einiger «eingeweihter»
Zuhdorer. y

Als Bestétigung dieser Ausserung fiihre
ich eine Schallplattenkritik an — Aufnah-
me von Flotenconcerti aus den 18. Jahrh.
van einem beriihmten franzoésichen Soli-
sten ausgefiihrt —, die in der Zeitschrift

Ornamentation of baroque
music for brass

By writing these few lines on the
ornamentation of Barogue music, it is not
my intention to wish to teach soloists
how to ornament their 17th and 18th
century concerto or sonata parts. Even if |
wanted to | could not do it in a few
articles, considering the fact that
musicologists have dedicated years of
research to the subject and many books
have been written as a result. My inten-
tion is to draw the brass player’s attention
to this problem which, however, is only
part of the even more important one: the

interpretation of Baroque music in
general.
Just as an indication: there are other

domains to be explored if one wants to
play Baroque music in the style of the
period: articulation, tempi, inequality of
note values, instrumentation just to show
that the problem is not as simple as some
people think it is.

Ornamentation of music was, as we
know, considered indispensable by musi-
cians of the past. The question for us now
is:

Why should we have ornaments
today ?

To answer this question | shall simply
expose here a few reasons of a practical
nature for the soloist and of a psy-
chological nature for the audience.

The music lover who frequents the con-
certs and listens to Baroque recordings
will surely notice the total indifference or
ignorance shown by amateur and profes-
sional musicians (even the greatest ones)
in this field. Doubtlessly such perfor-
mances will no longer be possible in
about ten years or so. Even now one
begins to notice a certain lassitude and
remarks in this connection, not only from
critics but also from the more
“enlightened " elements of the audience.
To sustain this statement | would like to
quote the review of a recording of 18th
century concertos for flute, played by
a famous French flutist (Revue HI-FI):
“..The Touchemoulin concerto s
presented in its original virginity, ie.
washed clean [sic!] of its ornaments and
“fioriture ” that many flutists, wanting to
show off, delight in.” This is how the
record maker presents the record, giving
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c'est-a-dire lavé [sic!] des ornementa-
tions et des fioritures pratiquées par les
fldtistes désireux de se mettre en valeur,
ainsi s’exprime le présentateur de ce dis-
que, témoignant sans pudeur de son
ignorance parfaite [sicl|] du style baro-
gue... Qu'un interpréte continue 4 donner
de cette musigue une image déformée et
appauvrie par les conventions du XIX°
siécle, cela peut encore s'excuser par la
formation romantique dont il a été vic-
time jusgue dans la maniére de lire une
partition, mais qu'un supposé musicolo-
gue se permette d'écrire de telles aberra-
tions encore de nos jours, vis-a-vis du pu-
blic, cela refoint la malhonnéteté... Cela
dit, ce disque est un contre-sens musical
[sic ] trés brillamment exécuté, dont Ia
remarquable qualité d’enregistrement re-
hausse encore nos regrets... » fin de cita-
tion.

Peut-on étre plus clair et plus explicite ?

A mon avis, cet article pourrait tout aussi
bien se rapporter aux trompettistes chez
lesquels les «contre-sens musicaux» sont
légion et beaucoup plus flagrants encore,
méme s'ils sont le plus souvent «brillam-
ment exécutésy.

En fait, ils ne sont pas mieux lotis. Les
concerts et les disques «trompette et or-
gue» et méme trompette et orchestre
n‘ont plus le succés qu’'ils avaient il v a
quelques années encore: on reléve des
expressions telles que : «ces éternels con-
certosn», «chefs-d'ceuvre éculés», «atten-
tion a la saturation» (BRASS BULLETIN).
Pourguoi cela? A cause, sans doute, d'in-
terprétations déplorables sur le plan du
style et dépourvues de toute ornementa-
tion appropriée et qui a la longue, devien-
nent lassantes. || est certain qu'un musi-
cien du XVIII® sigcle s'ennuyerait royale-
ment a un tel concert. Il serait temps, en
fait, de se pencher quelque peu sur le
style d'interprétation de I'époque et de se
débarrasser de conceptions romantiques,
si nuisibles a cette musique.

Si, en effet, le soliste voulait (ou pouvait)
orner telle reprise ou tel Adagio d'une so-
nate ou d'un concerto, il va de soi que
I"'auditeur n’entendrait pas la m&me chose
a chaque concert et n'aurait pas l'impres-
sion de «connaitre tout ca par cceury. De
plus, le soliste aurait ainsi I'occasion de
faire valoir une plus grande technique, sa
musicalité, son bon golt (si important
pour cette musique} et ses connaissances
du style.

Ainsi, & chaque concert ou sur chague
disque, I'auditeur entendrait, peut-étre la
méme chose (ceuvre) mais dans un autre
habit, une interprétation vivante et per-
sonnelle, ce qui est, il faut en convenir,
beaucoup mieux... mais plus difficile
aussi! On introduirait ainsi une heureuse
variété et on insufflerait une nouvelle vie
a des concertos comme celui de Leopold
Mozart par exemple, dont les versions de-
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HI-FI erschienen ist: «..« Touchemoulins
Concerto ist in seiner urspringlichen
Unberdhrtheit wiedergeben, dh. der
Ornamentik und Verzierungen entb/dsst,
welche Solisten, die sich ins rechte Licht
stellen mdchten, hinzuzufigen pflegen. »
Djese Worte des Textes auf dem Platten-
umschlag zeugen von der absoluten
Unwissenheit ihres Verfassers auf dem
Gebiet der Barockmusik. Es ist noch ver-
stdndlich, wenn ein Solist eine falsche,
fade Ausfiihrung darbietet, ist er doch
einerseits durch die Konventionen des
20. Jahrh. und anderseits durch die erhal-
tene romantische Ausbildung bedingt, die
ihn bis in die Lektire einer Partition
beeinflusst. Dass aber ein Musikologe
sich heutzutage noch solchen Unsinn
erlaubt, das ist fast unehrlich. Diese Auf-
nahme ist ein musikalischer Widerspruch,
der dusserst brillant ausgefihrt wird, und
dessen bemerkenswerte Aufnahmeguali-
tét unser Bedauern nur noch verstarkt. »
(Ende des Zitats) Klar und versténdlich
genug !

Meiner Meinung nach konnte sich dieser
Artikel ebensogut auf die Trompeter
beziehen, bei denen massenweise « musi-
kalische Widerspriiche», und zwar noch
stérkere, wenn auch «brillant ausgefuhr-
ten, zu finden sind. Sie sind tatsdchlich
nicht besser dran: Konzerte und Schall-
platten fiir Trompete und Orgel (sogar fiir
Trompete und Orchester) erfreuen sich
nicht mehr des gleichen Erfolges wie
noch vor wenigen Jahren. Hier und da
bekommt man zu héren: cdiese ewigen
Concerti», «abgedroschene Meisterwer-
ken, «Warnung vor Uberdruss» (BRASS
BULLETIN). Warum denn? Zweifellos
wegen der stilistisch bedauerlichen
Ausfilihrungen, bar jeglicher angemesse-
nen Ornamentik, welche letzten Endes
langweilig werden. Sicherlich wirde sich
ein Musiker aus dem 18. Jahrh. wéhrend
solcher Konzerte schrecklich langweilen !
Es widre in der Tat Zeit, sich mit dem
Ausfilhrungsstil jener Zeit zu befassen,
und die romantischen Auffassungen, die
jener Musik so sehr schaden, iiber Bord
zu werfen.

Wollte (oder kénnte !} der Solist eine Wie-
derholung oder ein Adagio aus einer
Sonate, aus einem Concerto verzieren,
dann wiirde der Zuhdérer nicht wieder in
jedem Konzert dasselbe horen und hétte
nicht mehr den Eindruck, «das alles aus-
wendig zu kennen». Ausserdem fénde der
Solist Gelegenheit, seine technischen Fa-
higkeiten, seine Musikalitdt, seinen
Geschmack (was fur diese Musik beson-
ders wichtig ist} und seine Stilkenntnisse
zum Ausdruck zu bringen.

Dann wiirde der Zuhbérer in jedem Kon-
zert, auf jeder Schallplatte zwar dasselbe
Werk aber in einem anderen Kleid héren;
eine lebendige und persénliche Ausfiih-
rung, was viel besser aber auch schwerer

a clear picture of his complete ignorance
[sic!] of Barogque style.. It would be
excusable if this were just a soloist who
continued to present this music in the
poor 19th century manner, because. he
was influenced and formed by the
Romantic style even in the way of score
reading. But 1t is supposedly a
musicologist who allows himself to write
such atrocious aberrations which
should not happen nowadays... This sard,
the record is a brilliantly executed musical
absurdity [sic!] of which the remarkable
quality of recording even increases our
regrets... " end of quotation.

Could aone be clearer or more explicit ?

In my opinion the same could be said
about those trumpeters whose " musical
absurdities” are abounding and even
worse than the above — also if " brilliant-
ly executed .

Actually they get no better reviews. The
concerts and records of “trumpet and
organ’ and even trumpet and orchestra
are no longer as successful as they were a
few years ago: one reads such expres-
sions as: "“these eternal concertos”,
“commonplace  master-pieces”, "be
careful of saturation” (BRASS BUL-
LETIN). WHY ? The reason lies no doubt
in the deplorable out-of-style interpreta-
tions that offer no appropriate ornaments
and thus become fatiguing. There is not
the slightest doubt that an 18th century
musician would get bored to death at
such a concert. It is truly high time that
one should strive for a more stylish
interpretation and get rid of those
Romantic conceptions that do so much
harm to Baroque music.

If, in fact, the soloist would (or could!)
ornament a repeat or an Adagio of a
sonata or a concerto, then the listener
would not always hear the same thing
every time the piece is performed, and he
would not have the impression “already
to know it all by heart”. Also the soloist
would have the occasion to show his
refined technigue, his musicality, his good
taste (so important for this kind of music)
and his knowledge of style.

In this case the listener would, when the
same piece is placed at a concert or on a
record, hear basically the same work but
each time in a different "garment”: a
lively and personal interpretation, much
more attractive — albeit also more diffi-
cult! One would thus introduce a plea-
sant change and breathe new life into the
concertos, f.i. of Leopold Mozart, of which
many versions are extant — but they
remain desperately uniform (with one
exception).

| hope to have attained what | set out to
do: to show professionals as well as
amateurs the use and necessity of orna-
ments, a very urgent necessity really, con-
sidering the exuberant growth of



viennent innombrables mais restent... dé-
sespérément uniformes (avec une seule
exception).

J'espére avoir atteint, par ces quelques
lignes le but que je m'étais proposé, a
savoir: démontrer aux professionnels
comme aux amateurs l'utilité, voire la né-
cessité de l'ornementation, nécessité
toute actuelle, vu la prolifération des in-
terprétations et la lassitude inévitable
qu'elles entrainent avec le temps auprés
du public.

Mais, me dira-t-on, pourguoi se donner
tant de peine si les concerts «trompette
et orguen font courir toute une ville... et
remplissent la caisse? Bien sir, vous
répondrai-je, vous avez touché 13 le coeur
du probléme !

ist. So wiirde man denn, indem Vigelfalt
eingefiihrt wird, dem Concerto von Leo-
pold Mozart z.B. (dessen unzidhlige
Ausfiihrungen zum Verzweifeln eintdnig
sind, mit einer einzigen Ausnahme) zu
neuem Leben verhelfen.

In diesen Zeilen habe ich hoffentlich mein
Ziel erreicht: Liebhaber- wie Berufsmusi-
kern die Notwendigkeit der Verzierungs-
kunst zu beweisen — Notwendigkeit, die
angesichts der immer gr8sseren Anzahl
von Ausflihrungen und des dadurch
unvermeidlichen Uberdrusses seitens der
Zuhdrerschaft besonders aktuell wird.
«\Warum aber sich so grosse Milhe geben,
solange ein Konzert flir Trompete und
Orgel die Kassen zu fiillen vermag?»
Gerade mit dieser Frage hétten Sie den
Kernpunkt des Problems erfasst.

interpretations and the inevitable las-
situde they cause with the audience.

But, you'll say, why go into such trouble,
since whole crowds flock to the concerts
of “trumpet and organ”, filling the cash
registers. Of course, l'll reply, there you
touch the core of the problem!

«J ai formé cet instrument
personnellement»

Que de fois n'entend-on cette phrase?
Allons-donc ! Une trompette, un cor, un
trombone, un tuba sont des aérophones.
Le systéme de production du son est
composé d'un morceau de chair (les lé-
vres) qui émet un certain nombre de vi-
brations. Ces vibrations sont transmises &
une colonne d'air qui leur donne une
structure, une couleur sonore. Les lévres
sont commandées par 'homme, les tubes
de l'instrument délimitent la colonne
d'air. Ces deux éléments ont tendance a
équilibrer leurs actions et, dans un cas
idéal, on aura une justesse et une ri-
chesse de sonorité optimales. Sinon (les
lévres étant le seul élément mobile de
I'ensemble) elles devront chercher a for-
cer l'action de la colonne dans le sens
qu'elles veulent lui donner.

Les pressions moléculaires de la colonne
d’air sont continuellement différentes, de
méme que les vibrations labiales sont va-
rices; les endroits des nceuds et ventres
de vibrations sont différents pour chague
note. Former un instrument reviendrait a
faciliter la formation des nceuds de vibra-
tions en créant artificiellement des ven-
tres de pressions a ces endroits. Mais,
puisque la frontiére de la coionne d'air, le
tube, est rigide, il faudrait donc palier a
cette rigidité par un dépdt de matiére
quelcongue. Dans ce cas, seules quelques
notes seraient favorisées: celles ayant un
ventre de pression (nczud de vibrations)
aux endroits des dépéts; par contre les

ROBERT ISCHER

« Dieses Instrument habe ich mir
Selbst geformt»n

Wie oft hat man das schon gehort?
Quatsch ! Trompete, Horn, Posaune, Tuba
sind Aerophone. Das System der Toner-
zeugung besteht aus den Lippen, die eine
bestimmte Anzahl Vibrationen aussen-
den. Diese Vibrationen werden auf eine
Luftsdule tbertragen, welche ihnen ihre
Struktur, ihre Klangfarbe verleiht. Die Lip-
penbewegungen werden vom Menschen
erzeugt, die Luftsdule ist durch die Roh-
ren des Instrumentes bestimmt. Beide
Elemente streben nach Ausgleich. Im
Idealfall erhdlt man ein Hochstmass an
Genauigkeit und Klangreichtum. Ist dies
nicht der Fall, und da die Lippen das einzi-
ge bewegliche Element sind, werden sie
versuchen, die Luftsdule so zu beeinflus-
sen, wie sie es fur richtig halten.

Der Molekulardruck der Luftsdule dndert
sich standig, die Lippenvibrationen variie-
ren: Knoten und B&uche sind fir jede
Note verschieden. Ein Instrument «for-
men» hiesse also, die Bildung von
Schwingungsknoten zu erleichtern, indem
man an diesen Stellen kinstliche Druck-
bauche entstehen liesse. Da aber die Luft-
sdule eine feste Abgrenzung — die Rohre
— hat, misste dem durch Ablagerung
irgendeiner Masse abgeholfen werden. In
diesem Fall wéren einige Noten beglin-
stigt, jene eben, die einen Druckbauch
(Schwingungsknoten) an der Ablage-

'] myself have formed
this instrument’’

How often one hears this phrase
pronounced !
Now let's examine it. Trumpet, horn,

trombone and tuba are aerophones. The
sound-producing system is composed by
labial matter (the lips) which produces a
certain number of vibrations. These are
transmitted to an air column that gives
them "body ", i.e. tone colour. It is man
that commands the lips; it is the tubes of
the instrument that delineate the air
column. The two elements have the
tendency to counterbalance their actions.
If they do so completely, there will be an
optimum accuracy and richness of
sonority. If, however, the lips are the only
mobile element, they have to impose their
action onto the air column in exactly the
way they want it to react,

The molecular pressure of the air column
changes continually, just as is the case
with the labial vibrations; the places of
the nodes and pressure points of the
vibrations are differend for each note. To
form an instrument would mean to
facilitate the formation of the vibration
nodes by artifically creating pressure con-
vexities at these places. But it is the tube
which holds the air column, and the tube
is rigid. To evade this rigidity, one would
have to deposit some kind of material.
But in this case only a few notes would
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autres notes en seraient considérable-
ment génées.

Non, linstrument lui-méme, tel que le
facteur I'offre sur le marché, ne peut plus
étre formé, acoustiquement parlant. Tout
au plus peut-il 8tre déformé par des bos-
ses. Mais la lévre, elle, est susceptible de
s'adapter, de s'éduquer. Dans le tube
maintenu par la presse hydraulique qui lui
donnera sa forme, le facteur envoie une
pression de 400 atmosphéres environ.
Quel est le souffle humain qui peut rivali-
ser avec une telle force? Aucun, mais
d'une chiguenaude je peux causer un tort
irréparable a une levre. Déja surprenante
quand il s'agit d'un instrument, l'idée de
formation par le souffle, ou la maniére
plus ou moins inspirée dont on le pro-
pulse, devient aberrante lorsqu’il s'agit
d'une embouchure. On ne forme ni l'ins-
trument ni I'embouchure en les travail-
lant, on sy adapte.

Mais pourquoi, me direz-vous, m’'en pren-
dre a ces orgueilleux qui prétendent
améliorer leur instrument? C'est que, en
pédagogie musicale, cette notion est
dangereuse.  Ainsi, tel professeur
déconseillera-t-il un bon instrument & un
éléve débutant, sous prétexte qu'il le dé-
formera par manque d’expérience, par un
souffle malhabile. Et I'éléve a toutes les
chances de devoir s'époumoner sur un
instrument de mauvaise facture ou d'oc-
casion, dont les pistons perdent |'air. Trés
16t il sera découragé ou déformé par son
instrument. De méme il sera facile, si
sa sonorité sur un bon instrument ne
s'améliore pas au fil du temps, de préten-
dre que l'instrument a été mal formé au
début, que I'éléve n'y est pour rien et
qgue seul l'achat d'un nouvel instrument
pourra y changer quelque chose...

rungsstelle aufweisen ; die anderen Noten
hingegen stiessen auf grosseren Wider-
stand.

Vom Akustischen her kann das Instru-
ment, so wie der Instrumentenmacher es
zum Verkauf anbietet, nicht mehr «ge-
formt» werden. Héchstens kann es durch
Beulen verformt werden. Die Lippe aber
kann erzogen werden, kann sich anpas-
sen. Bei der Herstellung wird die Réhre
— von der formgebenden hydraulischen
Presse gehalten — einem 400 At
schweren Druck ausgesetzt. Welcher
Mensch kénnte hier rivalisieren? Natiir-
lich niemand, mit einem Schnippchen
aber kann ich einer Lippe dauerhaften
Schaden zufiigen.

Geht es um ein Instrument, so klingt es
schon iiberraschend, wenn man behaup-
tet, man kénne es durchs Blasen «for-
men»; um so seltsamer, wenn nicht sinn-
los, scheint es, ein Mundstick «formeny
zu wollen, Man formt weder das Instru-
ment, noch das Mundstlick, man passt
sich an. Darin besteht die Arbeit am
Instrument.

Nicht um Hochmiitigen ihren Irrtum zu
beweisen, habe ich diesen Aberglaube
nichtig machen wollen, sondern, weil er
in der Musikpddagogik gefdhrlich ist: es
kommt vor dass ein Lehrer einem Anfan-
ger davon abrat, sich ein gutes Instru-
ment anzuschaffen, unter dem Vorwand,
dass er es wegen Mangel an Erfahrung
und ungeschickten Blasens verformen
kénnte. Der Schiiler wird sich dann
womaglich die Lungen auf ein schlechtes
Instrument ausblasen dirfen, weil die
Ventile undicht sind... Bald ist er dann
entmutigt oder durch sein Instrument ver-
formt. Oder aber verbessert sich der
erzeugte Klang trotz guten Instrumentes
mit der Zeit nicht, wird behauptet werden,
dass das Instrument am Anfang schlecht
geformt worden ist, dass es nicht die
Schuld des Schiilers ist und dass einzig
ein neues Instrument in Frage kommt...

profit — those that have a node at those
places where the deposit is — whereas
all the other notes would be placed at a
disadvantage.

No, acoustically spoken, the instrument
as offered by its maker cannot be further
formed. It can only be deformed by dents.
The lips, however, are adaptable and can
learn. To form a tube, the instrument
maker has a hydraulic press send a pres-
sure of appr. 400 atmospheres through it.
What is the human breath compared with
such force ? Nothing of course — but on
the other hand our lips are extremely
vulnerable. It is already surprising that
someone should consider "forming” a
metal instrument at all, but to think of
“forming’ a mouthpiece by one's breath
or its motor is downright absurd.

Nobody can form the instrument or its
mouthpiece by working them: one adapts
oneself.

But why, will you say, get upset over
those proud ones that think they can form
and improve their instrument ?

Because from a pedagogical point of view
such notions are dangerous. A teacher, f.i.
will dissuade a pupil from buying a good
instrument under the pretext that he will
deform it by his lack of experience, by his
faulty way of blowing. The result: the
poor pupil risks damaging his lungs hav-
ing to play on some badly made or old
instrument with leaking valves. The pupil
will very soon get bored or deformed by
the instrument. On the other hand it is
easy to pretend that the instrument was
badly formed to begin with and that it is
not at all the pupil's fault if he does not
make any progress (even on a good
instrument) and that only buying another
instrument could bring a change.
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'CELEBRES MUSICIENS DE CUIVRE,
DU PASSE ET DU PRESENT

BERUHMTE BLECHBLASER EINST
UND JETZT

FAMOUS BRASS PLAYERS, PAST
AND PRESENT

CESARE BENDINELLI

(env. 1642-1617)

A la suite de la série d'articles de Jean-Pierre Ma-
thez sur J. B. Arban, BRASS BULLETIN commence
dans ce numéro une nouvelle série d’'Edward H. Tarr
consacrée a d'autres musiciens de cuivres qui sont
devenus célébres au cours de I'histoire. Le premier
qui sera traité est Cesare Bendinelli, qui fut actif
entre 1562 et sa mort en 1617, et qui écrivit [a pre-
miére méthode pour trompette connue, en 1614,

Premiére partie : Biographie

Cesare Bendinelli était originaire de
Vérone.! Si nous assumons qu'il s'agit du
méme personnage que le César Bendi-
nello qui était tromboniste & la cour de
Schwerin de 1562 a 15652, et si nous
admettons une période de deux ans pour
|'apprentissage, et une autre de quatre
ans pour voyager, partant de l'idée que
c'était 14 son premier poste 4 plein temps,
nous arrivons & une date de naissance si-
tuée aux environs de 1542. Vers la fin du
XVIe siécle, il n'était pas du tout extra-
ordinaire pour les trompettistes de jouer
d'autres instruments, le cornetto étant le
second instrument le plus fréguent. (Deux
siécles plus tard, on attendait souvent des
trompettistes gu'ils jouent aussi du vio-
lon.) La combinaison de la trompette et
du trombone était également possible,
particulierement dans le cas de trompet-
tistes se spécialisant dans le registre
grave de leur instrument. Toutefois, nous
devons confesser un certain malaise &
voir Bendinelli, qui, peu de temps aprés,
fut réputé comme jouant de la trompette
dans l'aigu, inscrit comme tromboniste.

Entre 15667 et 1577, probablement jus-
qu'en 1580, Bendinelli travailla comme
trompettiste de la cour, a la cour
Impériale de Vienne. Il y fut engagé le
1er aofit 1567, a un salaire de 15 guilders
par mois, avec un uniforme neuf chaque
année? |l s'était marié avant 1571, car,
cette année-la, il regcut une gratification
de 20 guilders pour son épouse, qui avait
été gravement malade.* En 1573, son sa-
laire fut élevé a 17 guilders par mois.® La
derniére chose que nous apprenons de lui
a Vienne est gue son salaire fut payé
jusqu'a la fin de 15676 ; malheureusement,
les volumes d’archive pour 1577-1580
manquent.®

En 1580, Bendinelli fut engagé comme
trompettiste principal & la cour de Mu-
nich.® |l conserva ce poste jusgu'a sa
mort.” A cette cour, la musique était du
niveau le plus élevé, sous la direction
d’'Orlando di Lasso (15632-1594), qui y
travaillait comme directeur de musique

(ca. 1542-1617)
EDWARD H. TARR

Mit dieser BRASS-BULLETIN-Nummer féngt eine
Artikelreihe von Edward H. Tarr an. Sie lost Jean-
Pierre Mathez' Studie {iber J. B. Arban ab und wird
uns nach und nach mit anderen berihmtgeworde-
nen Blechbldsern bekannt machen. Zuerst wird uns
Cesare Bendinelli vorgestellt, der zwischen den
Jahren 1562 und 1617 wirkte und 1614 die &lteste
bekannte Trompetenschule schrieb.

Erster Teil : Biographie

Cesare Bendinelli stammt aus Verona.!
Wenn wir annehmen, dass César Bendi-
nello, der von 1562 bis 1565 Posaunist
am Schweriner Hof war, die gleiche Per-
son ist?, wenn wir ihm eine zweijdhrige
Lehre, ferner vierjdhrige Gesellenzeit zu-
gestehen, und wenn wir ven dem Gedan-
ken ausgehen, dass Schwerin seine erste
Ganzzeitstellung war, dann konnen wir
sein Geburtsjahr auf ungeféhr 1542
schatzen. Gegen Ende des 16. Jahrhun-
derts war es durchaus nichts Absonderli-
ches, dass ein Trompeter ein anderes
Instrument spielte: Der Zink war das
zweithiufigste Instrument. (Zwei Jahr-
hunderte spéter erwartete man von ei-
nem Trompeter, dass er auch die Geige
spiele.) Die Verbindung Trompete-
Posaune war auch moglich, vor allem,
wenn sich ein Trompeter auf das tiefe Re-
gister seines Instrumentes spezialisieren
wollte. Jedoch geben wir zu, es seltsam
zu finden, dass Bendinelli, der wenig spé-
ter flr sein hohes Trompetenspiel
beriihmt wurde, als Posaunist eingetra-
gen war.

Zwischen 1567 und 1577, wahrschein-
lich sogar bis 1580, arbeitete Bendinelli
als Hoftrompeter am Wiener Kaiserhof. Er
wurde dort am 1. August 1567 fur ein
monatliches Gehalt von 15 Gulden und
jahrlich eine neue Uniform, das «Jar-
claidy, angestellt. Er muss vor 1571 ge-
heiratet haben, denn in jenem Jahr erhielt
er fur seine Frau, die schwerkrank gewe-
sen war, ein « Gnadengeld» in Hohe von
20 Gulden.* 15673 wurde sein Gehalt auf
monatlich 17 Gulden erhoht.® Das Letzte,
was wir iiber seinen Verbleib in Wien er-
fahren konnten, ist, dass ihm sein Gehalt

Edward M. Tarr tenant la trompette de Bendinell],
dans la bibliothéegue de I'Accademia Fifarmonica, de
Vérone. Linstrument fut confectionné par Anton
Schnitzer en 1585.

Edward H. Tarr mit Bendinellis Trompete in der Bi-
biiathek der Accademia Filarmonica in Verana. Das
Instrument wurde 1585 von Anton Schnitzer herge-
stellt.

Edward H. Tarr holding Bendinelli's trumpet, in the
library of the Accademia Filarmonica, Verona. The
instrument was made by Anton Schnitzer in 1585.

(c. 1542-1617)

Following Jean-Pierre Mathez' series of articles on
J.B. Arban, BRASS BULLETIN commences with
this issue a new series by Edward H. Tarr devoted to
other brass players who have become known
throughout history. The first to be dealt with is
Cesare Bendinelli, who was active between 1562
and his death in 1617 and who wrote the first
known trumpet method in 1614.

Part 1 : Biography

Cesare Bendinelli was from Verona.' If
we assume him to be identical to the
Cisar Bendinello who was a trombonist
at the court of Schwerin from 1562 to
15652, and if we postulate a two-year
period of apprenticeship and another four
years as a journeyman, further assuming
that this was his first full-time position,
we arrive at a date of birth around
1542. During the late 16th century it was
not at all unusual for trumpeters to play
other instruments, cornetto being the
most frequent second instrument. (Two
centuries later, trumpeters were often
expected to play the violin.) The combina-
tion of trumpet and trombone was cer-
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Détail d'une virole ornementale.

Der Schalitrichter von Bendinellis Trompete.
Bemerkenswert der Metallhaken am Trichterrand
{tinks) zum Aufhingen efnes Banners (einer « dama-
stenen Fahnew), die charakteristischen Zacken der
Trichternaht und vor allem die Rohrnaht. Auf dem
untersten auf diesem Bild sichtbarem Segment des
Rohrs (sich mit dem rechten Trichterrand iiber-
schneidend) sieht man wie beide Segmente mit
grosster Kunstfertigkeit ohne Zwinge, die die Naht-
stelle gewdhnlich dberdeckt, zusarmmengesetzt
waorden sind.

The bell of Bendinelli's trumpet. Note the wire loop
at the edge of the bell rim (at left) for attaching &
banner, the characteristic pattern at the bell seam;
and, especially, the seam of the tubing. At the bor-
torn of the Joop of tubing visible in this photograph
{in a plane with the right edge of the bell| one can
see clearly how two sections of tubing were joined
together by great artifice, without the usual ferrule
to cover the meeting-point.

Détail de la guirlande du pavillon, montrant la
date. L'inscription compléte se [it comme suit:
MACHT ANTON] SCHNICZER ZV NVREMBE M
DLXXXV,

Detail der Schalltrichtergirlande mit der Jahreszahi.
Die vollstdndige Aufschrift lautet; MACHT ANTON/!
SCHNICZER ZV NVRMBE M DLXXXV.

Detail of the bell garland, showing the date. The

entire inscription reads as follows: MACHT ANTON/!
SCHNICZER ZV NVRMBE M DLXXXV.
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Le point de jonction du pavillon avec la partie mé-
diane du tube extérieur. L 'instrument est fait de deux
sections de tubes et du pavillon. La couture du pavil-
fon (en dentelle) et du tube intermédiaire (avec cou-
ture drofte) sont visibles. A remarquer aussi le cro-
chet destiné 4 une deuxiéme médaille, aujourd hui
perdue.

Der Treffpunkt von Schallstiick und Mittelstick, auf
der anderen Windung aussen. Das Instrument
besteht aus zwei Rohrsegmenten und dem
Schallstiick. Die Nahtstelle von Schallstiick (mit der
zackigen Naht) und Mittelstick (mit der geraden
Naht), die hier gezeigt wird, ist auch sichtbar. Eben-
falls zu bemerken ist die Halterung fir eine zweijte,
heute verlorengegangene Medaille, auf dern unteren
Teil der Windung.

The meeting-point of the bell with the middle sec-
tion of tubing, on the outside of the other loop of
tubing. The instrument is made of two sections of
tubing and the bell section. The junction of the beil
(with the square-tooth-patterned seam) with the
middle section (with the straight seam), shown here,
is alse uncevered. Note also, at the bottom of the
loop, the holder for a second medal, now lost.




depuis 1568. A |'épogue de l|'arrivée de
Bendinelli, le nombre des trompettistes,
dans |'ensemble de trompettes de |la cour,
avajt passé, de 15 qui étaient employes
au début de I'engagement de Lasso, a 6
(plus un timbalier).? Les devoirs des trom-
pettistes de cour — qui, dans les docu-
ments d'archives, sont toujours énumérés
séparément des autres instrumentistes
et chanteurs — étaient de donner de la
solennité aux actes du Duc et de sa fa-
mille, en jouant & table, a I'église (les
jours de grande féte, comme & Noél), aux
mariages de la cour, et pour les allées et
venues du Duc.

Pendant [|'engagement de Bendinelli,
|'effectif et la gualité de I'ensemble des
trompettes de la cour furent améliorés,
en particulier par I'acquisition d'un grand
nombre de trompettes neuves, générale-
ment & Nuremberg. Le premier achat de
ce genre fut effectué en 15686, au mo-
ment ou le cornettiste Vileno Cornazzano
y fut envoyé pour rapporter deux trompet-
tes neuves.® L'une de celles-ci était pro-
bablement la trompette en forme de
bretzel, confectionnée par Anton Schnitzer
en 1585, instrument donné par Bendinelli
en 1614 a |'’Académie Philharmonique de
Vérone. (Voir illustration 1.) Comme le
montrent les illustrations 2-4, cet instru-
ment était confectionné avec une maftrise
parfaite de toutes les techniques de la fa-
brication des instruments; ce qui est par-
ticulierement remarquable, c'est le fait
que les deux endroits ol les sections de
tube se rejoignent ne sont pas couverts
par une virole ornementale, comme c'est
généralement le cas. De plus, cet instru-
ment posséde toujours, dans l'une des
boucles latérales, les armes de la cour de
Munich, trait manquant sur un instrument
plus célébre de Schnitzer, dans la collec-
tion d'instruments de musique de Vienne.
(Voir illustration 5.) Lorsqu’elle est jouée
avec une embouchure baroque, la trom-
pette de Bendinelli donne un ton mo-
derne légérement plus élevé que mi, Ceci
correspondait probablement a4 ré ou mi
bémol, étant donné que le ton de la fin de
la Renaissance était plus élevé que celui
du XVII® siécle, que les trompettistes
s'accordaient généralement selon le «ton
de cheeury éleve,'® et que Praetorius di-
sait en 1619 que les trompettes étaient
autrefois en ré, avant d'étre récemment
allongées, pour &tre dans le ton de do.""
D'autres achats d'instruments, respecti-
vement de 24 et de 18 trompettes, furent
effectués chez Anton Schnitzer en 1590
et 1592.'2 En 1594, un fabricant sans
cela inconnu du nom de Heinrich Oxel,
probablement de Munich, regut un paie-
ment pour plusieurs trompettes.'®
Finalement, en 1606, un courrier de Nu-
remberg fut payé pour avoir apporté a
Munich 10 autres trompettes, qui étaient
ornées de banniéres damassées.’??

bis Ende 1576 ausgezahlt wurde. Leider
fehlen die Archivbande fir die Jahre
1577 bis 1580.%

Im Jahre 1580 wurde Bendinelli als
«Obrister Trommeter» am Miinchner Hof
angestellt.® Diesen Posten behielt er bis
zu seinem Tod.” An jenem Hof wurde
erstklassige Musik gemacht, und zwar
unter der Leitung von Orlando di Lasso
(1532-1594), der dort seit 1568 Hofka-
pelimeister war. Bei Bendinellis Stellungs-
antritt war die Anzahl der Musiker im
Hoftrompeterkorps von 15, so bei Lassos
Ankunft in Minchen, auf 6 (zuziiglich ei-
nem Paukenschldger) reduziert worden.®
Zu den Pflichten eines Hoftrompeters —
in den Archiven werden sie immer unab-
hangig von den anderen Musikern und
Sangern aufgezdhlt — gehérten, den
Handlungen des Herzogs und dessen Fa-
milie Feierlichkeit zu verleihen, indem zur
Tafel, in der Kirche (an grossen Feierta-
gen wie Weihnachten), bei Hochzeiten,
bei den herzoglichen Wegen gespielt
wurde.

Waihrend Bendinellis Anstellung am Hof
verbesserte sich der Hoftrompetenkorps
merklich, sowohl in der Zah! der Mitglie-
der als auch in deren Qualitat, nicht zu-
letzt durch den Erwerb einer betrdchtli-
chen Anzahl neuer Trompeten, meist aus
Niirnberg. Der erste Kauf wurde in 1586
getidtigt, als der Zinkenist Vileno Cornaz-
zano in diese Stadt geschickt wurde mit
dem Auftrag, zwei neue Trompeten
zuriickzubringen.® Eine davon ist wahr-
scheinlich die 1585 von Anton Schnitzer
hergestellte bretzelférmige Trompete, die
Bendinelli 1614 der Accademia Filarmo-
nica in Verona schenkte. (Siehe Abb. 1.)
Wie aus den Abbildungen 2-4 ersichtlich,
ist dieses Instrument mit meisterhafter
Kunstfertigkeit hergestellt worden. Be-
sonders bemerkenswert ist, dass beide
Nihte der Rohrsegmente nicht wie ge-
wohnlich mit einem Verzierungsring, der
Zwinge, bedeckt sind. Ausserdem hat die-
ses Instrument auf einer seiner Seiten-
windungen eine Medaille mit dem Wap-
pen des Miinchner Hofes, welche auf
einem berithmteren Schnitzerinstrument,
das in der Wiener Instrumentensamm-
lung aufbewahrt wird, fehlt (siehe Abb. 5).
Wenn Bendinellis Trompete mit einem
Barockmundstick gespielt wird, entsteht
— in moderner Stimmung — eine leicht
iiber dem E gelegene Grundstimmung,
welche wahrscheinlich dem damaligen D
oder Es entspricht, da in der Spatrenais-
sance die Tonhdhe etwas iber derjenigen
des 17. Jahrhunderts lag, die Trompeter
sich oft nach dem hohen «Chortony'®
einstimmten und Praetorius 1619
schrieb, dass die Trompeten bis kurz zu-
vor in D waren, bevor sie auf C verldngert
wurden.'' Weitere 24 und 18 Trompeten
wurden 1590 und 1592 bei Anton
Schnitzer gekauft.'> 1594 erhielt ein

tainly possible as well, especially in the
case of trumpeters specializing in the low
register of their instrument. However, we
must cenfess a certain uneasiness at see-
ing Bendinelli, who socon after was known
as a high trumpet player, listed as a trom-
bonist.

Between 1567 and 1577, probably into
1580, Bendinelli served as a court
trumpeter at the Imperial court of Vienna.
He was taken into service there on
August 1, 1667, at a salary of 15 guilders
monthly and a new uniform each year.?
Before 1571 he married, for in that year
he received a gratification of 20 guilders
for his wife, who had been seriously ill.% In
1573 his salary was raised to 17 guilders
a month.® The last we learn of him in
Vienna is that his salary was paid through
the end of 1576; unfortunately the
archival volumes for 1577-1580 are
missing.®

In 1580 Bendinelli was taken on as the
chief trumpeter at the court of Munich.®
He retained this position until his death.”
The music at this court was of the highest
order, under Orlando di Lasso (1532-
1594), who had served as music director
there from 1568. At the time of Bendi-
nelli's arrival, the number of trumpeters
in the courtly trumpet ensemble had
dwindled from the 15 who had been
employed at the beginning of Lasso’s
tenure to six (plus a kettledrummer).® The
duties of the court trumpeters — who, in
the archival documents, are always listed
separately from the other instrumentalists
and singers — were to give solemnity to
the acts of the Duke and his family by
playing at table, in church (on high feast
days such as Christmas}, at courtly wed-
dings, and at the Duke's comings and
goings.

During Bendinelli's tenure, the strength
and quality of the courtly trumpet ensem-
ble was improved, in particular by the
acquisition of large numbers of new
trumpets, generally in Nuremberg. The
first such purchase was made in 15886,
when the cornettist Vileno Cornazzano
was sent there to bring back two new
trumpets.® One of these was probably the
trumpet in pretzel shape made by Anton
Schnitzer in 1585, an instrument donated
by Bendinelli in 1614 to the Accademia
Filarmonica in Verona. (See [llustration
1.} As lllustrations 2-4 show, that instru-
ment was made with the finest mastery
of all the techniques of instrument-
making; particularly noteworthy is the
fact that the two places where sections of
tubing join one another are not covered
with an ornamental ferrule, as is usually
the case. Furthermare, this instrument
still possesses, in one of the side loops,
the coat of arms of the Munich court, a
feature lacking from a more famous
Schnitzer instrument in the Vienna

33



34

Le document d'archives de Munich mentionnant ja
mort de Bendinelli dans le premier quart de 'année
1677,

Das Dokument aus dem Minchner Archiv, in dem
Bendinellis Tod im ersten Quartal des Jahres 16717
aufgefihrt wird.

The Munich archival document mentioning Ben-
dinelli’s death in the first quarter of the year 1617.

Détail de la médaille ornementale, en plaqué or, qui
montre les armes de la cour de Munich. Une mé-
daifle apparemment semblable se trouvait autrefois
sur l'autre boucle du tube, mais efle est maintenant
perdue. Un instrument similaire, confectionné par
Schnitzer en 1598 et actuellement conservé comme
le no. 181 de la collection d'instruments de musique
du Musée d'Art Historique de Vienne ne comporte
aucune médaille.

Detail der Verzierungsmedaille in Goldplatiferung
mit dem Wappen des Miinchner Hofes. Anschei-
nend befand sich eine dhnliche inzwischen verloren-
gegangene Medaille in der anderen Windung. Ein
dhnliches von Schnitzer 1598 hergestelites Instri-
ment, das als Nr. 181 in der Instrumentensammiung
des Wiener Kunsthistorischen Museums aufbewahrt
wird, weist keine Medaille auf.

Detail of the ornamental medal, which is gold plated
and displays the coat of arms of the court of Munich.
An apparently similar medal was once present in the
ather loop of tubing, but is now lost. A similar instru-
ment, made by Schnitzer in 1898 and now
preserved as no. 181 in the musical instrument col-
lection of the Art Historical Museum of Vienna, does
nat have any medals.
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Sous la directive de Bendinelli, le corps
des trompettes de |la cour de Munich de-
vint un groupe extrémement bien disci-
pliné. En 1584 déja, leur facon de jouer
attirait |'attention de I'Archiduchesse Ma-
ria de Graz, la sceur de Guillaume V,
employeur de Bendinelli 8 Munich {(qui ré-
gna de 1579 & 1597). Apparemment,
Maria demanda & Guillaume de lui en-
voyer des exemplaires de la musique uti-
lisée par les trompettistes de la cour de
Munich, ne se rendant pas compte que
les trompettistes de cette époque impro-
visaient leurs fanfares et leurs sonates. La
lettre de réponse de Guillaume, datée du
25 aodt, clarifiait la situation :
La musique utilisée par mes trompet-
tistes, si ¢'est ce que vous voulez dire,
est la méme dont ils se servent lors-
qu'ils jouent a table; elle n'est pas
écrite, et ils la jouent de mémaire.'?
Certains détails de la vie de Bendinelli 4
Munich sont venus a la lumiére. Sa
femme s'appelait Elena.'* Une fille, Ca-
tharina, était cameériste principale de la
Reine de France.'® lls avaient deux fils,
dont lI'un fut nommé Maximilian; Bendi-
nelli les fit entrer a I'école a Brixen en
1580.'® L'un de ses fils étudia la trom-
pette avec son pere, entre 1588 et
1591.'7 Pendant cette méme période, un
autre de ses fils envoyé étudier 'orgue a
Graz avec Francisco Rovigo (qui était ré-
puté parmi ses éléves pour sa sévérité) fut
impligué dans une affaire douteuse, en
1589, lorsque lui et un autre éléve volé-
rent a leur professeur 400 guilders —
|"équivalent du revenu d’'une année — es-
sayant méme de I'empoisonner. Ce ne fut
qu’a cause de la réputation de Bendinelli
que le scandale put étre étouffé. Guil-
laume V remboursa personnellement I'ar-
gent & Rovigo.'®
A Munich, Bendinelli et sa femme vécu-
rent 4 la Sendlingerstrasse 65, entre
1591 et 1601." Une note du contrat
d'achat déclarait gu'ils souhaitaient ouvrir
une brasserie?® et les trois propriétaires
suivants de la maison furent en fait des
brasseurs. L'étendue des activités person-
nelles de Bendinelli en tant que brasseur
n'est pas connue, étant donné gu'il ne
figure pas sur la liste officielle des bras-
seurs de Munich, qui a été tenue depuis
1363.2' En janvier 1696, la maison fut
détruite par un incendie, qui détruisit éga-
lement un grand nombre des effets per-
sonnels de Bendinelli.??
Gréce a un accident de bateau sur le Da-
nube qui lui fut presque fatal, en 1582,
alors que Bendinelli se rendait & Vienne,
nous sommes entrés en possession de
son portrait. Bendinelli avait prié la Vierge
Marie d'Aufkirchen (prés de Starnberg),
et, en vision, elle était apparue et avait
prévenu |'accident. Dans sa gratitude,
Bendinelli fit faire des peintures votives
de I'événement, qui furent suspendues

sonst unbekannter Instrumentenmacher
namens Heinrich Oxel, wahrscheinlich
aus Muanchen, einen Betrag «vmb merer-
lej gemachte Trometen» ausgezahlt.'®
Schliesslich wurde im Jahre 1606 ein
Nirnberger Bote fiir 10 weitere mit «da-
mastenen Fahneny» geschmickte Trom-
peten, die er nach Minchen gebracht hat-
te, bezahlt.'®
Unter Bendinellis Leitung entwickelte
sich der Miinchner Hoftrompetenkorps zu
einem &dusserst disziplinierten Ensemble.
Schon im Jahre 1584 hatte ihre Spiel-
kunst die Aufmerksamkeit der Erzherzogin
Maria von Graz erregt, der Schwester
von Wilhelm V., Bendinellis Mdnchner
Arbeitgeber (er regierte von 1579 bis
1697). Es scheint, dass Maria ihren Bru-
der bat, ihr Abschriften der Musik seiner
Hoftrompeter zu schicken, nicht ahnend,
dass Trompeter ihre Aufziige und Sona-
ten damals nech improvisierten. Wilhelms
Antwort vom 25, August erklart ihr das:
Die Music wie es meine Trummeter
brauchen, Im fall du das mainst, dann
Sy sanst nichts blasen, alls wie man Zu
tisch Plast, dasselbig ist nit geschriben,
vnd machens nur aus dem Synn."?
Einige Einzelheiten aus Bendinellis Leben
in Miinchen sind uns bekannt. Seine Frau
hiess Elena.'® Eine Tochter, Catharina,
war ¢obriste Cammerdieneriny der « Koni-
gin Isabella auss Frankreich».'® Sie hatten
zwei Sdhne, der eine hiess Maximilian;
Bendinelli schulte sie 1580 in Brixen
ein.'® Einer studierte die Trompete mit
seinem Vater von 1588 bis 1691."7 In der
gleichen Zeit (1689) wurde der andere
Sohn, der bei Francisco Rovigo (unter sei-
nen Schiilern fiir seine grosse Strenge be-
kannt) in Graz das Orgelspielen lernte, in
gine dunkle Affdre verwickelt: Er und ein
anderer Schiler stahlen ihrem Lehrer
400 Gulden — das entspricht ginem Jah-
reseinkommen — und versuchten sogar,
ihn zu vergiften. Nur dank Bendinellis gu-
tem Ruf war es moglich, den Skandal zu
ersticken. Wilhelm V. zahlte selbst dem
Rovigo das Geld zuriick.'®
In Miinchen lebten die Bendinellis von
1591 bis 1601 in der Sendlingerstrasse
65.77 Eine Bemerkung des Kaufvertrages
erkldrt, dass sie eine Brauerei eroffnen
wollten.2® In der Tat waren die drei fol-
genden Hausbesitzer Brauer. Der Umfang
von Bendinellis eigener Brauertatigkeit ist
uns jedoch nicht bekannt; er wird ndmlich
nicht in dem seit dem Jahre 1363 gefiihr-
ten 6ffentlichen Verzeichnis der Miinch-
ner Brauer aufgefihrt.'
Im Januar 1596 brannte das Haus ab,
und ein Grossteil von Bendinellis person-
lichem Besitztum wurde vernichtet.??
Ein Portrdt von Bendinelli verdanken wir
einem Schiffsungliick, das ihm beinahe
das Leben gekostet hitte, als er 1582
nach Wien auf der Donau unterwegs war.
Er betete zu der Aufkirchener Jungfrau

musical instrument collection. (See
lllustration 5.) When played with a Baro-
que mouthpiece, Bendinelli's trumpet
yields a modern pitch slightly higher than
E. This probably corresponded to D or Eb,
since late Renaissance pitch was higher
than that of the 17th century, trumpeters
were often in tune with the high “choir
pitch”’,'® and Praetorius said in 1619 that
trumpets were formerly in D, before they
had recently been lengthened to be in the
key of C."" Other instrument purchases, of
24 and 18 trumpets respectively, were
made from Anton Schnitzer in 1590 and
1592.'2 |n 1594 an otherwise unknown
maker named Heinrich Oxel, presumably
from Munich, was paid for several
trumpets.’® Finally, in 1606, a courier
from Nuremberg was paid for bringing to
Munich 10 more trumpets, which were
provided with damask banners.’2?
Under Bendinelli's guidance, the courtly
trumpet corps in Munich developed into a
well-disciplined group. Already in 1584
their playing attracted the attention of the
Archduchess Maria of Graz, the sister
of Wilhelm V, Bendinelli's employer in
Munich (who reigned from 1579 to
1597). Maria apparently asked Wilhelm
to send her copies of the music used by
the Munich court trumpeters, not realiz-
ing that trumpeters of that time
improvised their fanfares and sonatas.
Wilhelm’s answering letter from August
25 clarified the situation:
The music as used by my trumpeters, if
that's what you mean, is the same as
they use when playing at table; it is
not written down, and they play it from
memory.'?
Some details of Bendinelli's life in Munich
have come to light. His wife was named
Elena."* A daughter, Catharina, was
chief chamber servant of the Queen
of France.” They had two sons, one
who was named Maximilian; Bendinelli
entered them in school in Brixen in
1580.'® One of his sons studied trumpet
with his father between 1588 and
1591."7 During the same period, another
of his sons, sent away to study organ in
Graz with Francisco Rovigo (who was
known among his pupils for his severity),
became involved in a dubious affair in
1589, when he and another pupil stole
400 guilders — about a year's income —
from their teacher and even tried to
poisan him. It was only because of Ben-
dinelli's reputation that the scandal was
hushed up. Wilhelm V personally restored
the money to Rovigo.'®
In Munich, Bendinelli and his wife lived in
the Sendlingerstrasse 65 between 1591
and 1801.'® A note in the purchase con-
tract stated that they wished to open a
brewery,?® and the next three owners of
the house were in fact brewers. The
extent of Bendinelli's own brewing
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6 Peinture votive offerte par Bendinelli en 1582 &

I'Eglise de Pélerinage d'Aufkirchen, prés de Starn-
berg (Baviérel, Allemagne de [‘Ouest. La /égende
raconte comment Bendinelli était en chemin sur le
Danube lorsque le gouvernail se brisa,; son bateau
fut attiré dans un tourbillon, et /'embarcation et ses
occupants s approchaient dangereusement des traf-
tres rochers. Les priéres de Bendinelli furent récom-
pensées lorsque la Vierge Marie d’Aufkirchen appa-
rut miraculeusement, sauvant le groupe d'une mort
certaine par noyade.
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Votivtafel, die Bendinelli 1582 der Aufkirchner Wall-
fahrtskirche (bei Starnberg, Bayern) schenkte: Ben-
dinelli solf auf der Donau unterwegs nach Wien ge-
wesen sein, als das Steuverruder brach und das
Schiff in ein Strudel hineingesagen wurde. Sie na-
herten sich immer mehr den Felsen. Bendinellis Ge-
bet wurde erhdrt: Die Aufkirchner Jungfrau Maria
erschien und rettete die Mannschaft vor dem siche-
ren Ertrinken.

Votive painting donated by Bendinelli in 1582 to the
Pilgrimage Church in Aufkirchen, near Starnberg
{Bavaria), West Germany. The legend tells haw Ben-
dinelli was under way on the Danube when the rud-
der broke his ship was sucked inte a whiripoo!, and
the boat with fts occupants drifted dangerously
towards treacherous rocks. Bendinelli’s prayers
were rewarded when the Virgin Mary of Aufkirchen
appeared miraculously, saving the party from certain
death by drowning.




dans les églises de pélerinage d'Aufkir-
chen et de Loreto. La photo couleur (illus-
tration 6) montre celle d’Aufkirchen. Voici
une traduction du texte:
Aprés que Cesare Bendinelli — servi-
teur hautement estimé de sa Majesté
Romaine Impériale et également de sa
[Majesté] Sérénissime Bavaroise ap-
pelé en 1582 par sa Majesté Impériale
a son service — se trouvait en chemin
vers Vienne sur le fleuve Danube, [son
bateau] se trouva pris dans un tourbil-
lon. Etant en danger d'une mort cer-
taine, en ce que le tourbillon avait brisé
le gouvernail du bateau et que le ba-
teau était entrainé en rond et en rond
et était sur le point d’'étre englouti, le
dit Bendinelli s'agenouilla, et la res-
semblance de notre Cheére Dame
d’Aufkirchen — qu’il n'avait wvue
qu'une seule fois de toute sa vie — lui
apparut dans un halo, venant comme
une protectrice. Juste au moment ot le
bateau tournait pour la quatrigme fois
dans le dit tourbillon, I'un [des passa-
gers| jeta une planche a I'avant, afin
que I'eau ne les noie pas. Elle s'enfon-
ca dans les profondeurs, le bateau
sauta par-dessus, et les nombreux
Ipassagers] qui s'y trouvaient restérent
sans blessure. Pour cette raison — a
cause d'une telle gréce et du signe
d'un tel miracle, la trées Sainte Vierge
Marie et son cher enfant les ayant
protégés par son intercession — le dit
Bendinelli promit de donner ce pan-
neau [votif] & cette maison de Dieu,
aussi bien qu'a celle de Loreto (non
moins digne d'un tel panneau), et de
distribuer des aumoénes aux pauvres
selon sa capacité.?®
Dans le panneau votif, Bendinelli apparait
sous les traits d'un Monsieur distingué,
d'8ge moyen, avec une barbe en pointe,
priant & genoux. On trouve un agrandisse-
ment de cette partie du panneau votif &
I'illustration 7.
Comme c'était la coutume, Bendinelli
avait également des éléves. On trouve
des preuves de son activité d'enseigne-
ment dans des documents d'archives
entre 1581 et 1603. A part son fils, il eut
comme autres eéléves Caspar Lederer
(1584-1587),% qui entra en service régu-
lier dans le corps des trompettistes de la
cour le 28 juillet 158725 et passa plus
tard un certain temps en Hongrie,?® Jacob
Rausch von Burgkhausen (1585-1588),27
Bernhard Sachsen (1588),2 et Peter Pa-
mann ou Paumann (1602-1603)2° A
cette époque, I'enseignement était plus
général. Les «apprentis trompettistesy
vivaient en fait dans la maison de leur
professeur et apprenaient leur entrafi-
nement journalier de facon directe. Alors
méme que la Guilde Impériale des Trom-
pettistes et des Timbaliers, une institution
qui régla [linstruction dans ses der-

Maria (Aufkirchen liegt bei Starnberg,
Bayern), sie erschien ihm auch und wies
die Gefahr ab. Aus Dankbarkeit liess Ben-
dinelli Votivtafeln mit dem Vorkommnis
anfertigen, die in den Wallfahrtskirchen
von Aufkirchen und Loreto aufgehdngt
wurden. Die Buntaufnahme (Abb. 6) zeigt
das Aufkirchner Bild. Hier die Abschrift
des Textes:
Nach dem der Fdl hochgeacht Cesar
bendinelli von Bern Rom: khay: Mts:
auch Se: Baye: diener vnd Musicus
Anl[nlo. 1582. von hochgedachtet ir
khays: / Mts: zu dero dienst abgefor-
dert, auff dem donaustrom widerum
nach wien. vnderweg durch den zwirbl
gefaren v[nld er in gefahr gewissen
Todtss gewest, in dem dass wass-/er
im zwirbl das stewrrueder am schiff
zerbrochen, gedachter Bendinelli zue
Gott allweil dass schiff vm vnd vm ge-
triben, vnd verschlickht werden wol-
I[eln andechtig / geruekkt, ist ime vn-
ser liebe frawen zu auffkirchen bildniss,
so wie die kund zuem schutz gereicht
im gelicht erschinen, die etzt gleichwol
zuvor die zeit seines / lebens nur ein-
mal gesehen gehabt, also dass als dass
schiff zum vierten mal im gedachtem
zwirbl vmgeschwumen ainer ain bret
vornen am gransen / damit dass
wasser nit trencken mégen, fiirgeworf-
fen. so dan in schlund versuncken. vnd
dass schiff dariiber aussschiessen las-
sen auch meniglichen / so darauff
vnuerletzt verbliben, derohalben dann
erwelter Bendinelli vm solcher gena-
den vn|d] wunder zaichens willen, so
die heilligist Jungfraw / Maria vnld] ihr
liebes khind mit irem flrbett erhalten,
dise Tafel Gott vnd seiner geliebten
Muetter der Junckfrawen zu ehren zu /
diesem wie dann nit weniger derglei-
chen Tafel wirdigen Gotzhauss zur lo-
reto zugeben, vnd am almuesen den
armen nach seinem vermug-/en mit
zuthailen versprochen.”?
Auf der Votivtafel erscheint Bendinelli mit
den Zigen eines vornehmen Herrn mittle-
ren Alters mit Spitzbart, kniend und be-
tend. Abb. 7 ist der vergrosserte Aus-
schnitt dieses Teiles des Gemaldes.
Wie es damals Gang und Gabe war, hatte
Bendinelli Schiiler. In den Archiven
(1581-1603) findet man Beweise seiner
Lehrtitigkeit. Neben seinem Sohn waren
Caspar Lederer (1584-1587)%, der am
28. Juli 1587 den ordentlichen Dienst im
Hoftrompetenkorps aufnahm?® und spéter
einige Zeit in Ungarn verbrachte®®, Jacob
Rausch von Burgkhausen (1585-1588)%7,
Bernhard Sachsen (1588)%%, und Peter
Pimann oder Paumann (1602-1603)%°
Schiiler Bendinellis. Damals war der Un-
terricht umfassender als heute. Die
«Trummeter Jungen» lebten im Hause ih-
res Meisters und lernten ihre taglichen
Ubungen unter héchster Aufsicht. Wenn

activity is not known, since he was not
listed in the official Munich brewers' list,
which had been kept since 1363.2' In
January 1596 the house burned down,
destroying many of Bendinelli’s personal
effects.??
Thanks to a near-fatal boating accident
on the Danube in 15682, while Bendinelli
was traveling to Vienna, we have come
into possession of his portrait. Bendinelli
had prayed to the Virgin Mary of
Aufkirchen (near Starnberg), and in a
vision she had appeared and averted the
accident. In his gratitude, Bendinelli had
votive paintings of the event made and
hung in the pilgrimage churches of
Aufkirchen and Loreto. The color photo
{lllustration 6) shows the one in
Aufkirchen. A translation of the text is as
follows:
After the highly esteemed Cesare Ben-
dinelli — servant of His Roman
Imperial Majesty and also of His
Serene Bavarian [Majesty], [having
been] called in 1582 by His Imperial
Majesty to his service — was under
way on the Danube River again to
Vienna, [his boat] traveled through a
whirlpool. Being in danger of certain
death, in that the whirlpool had broken
the boat's rudder and the boat was
being swirled around and around and
[was] about to be swallowed up, this
Bendinelli kneeled, and the likeness of
Our Dear Lady of Aufkirchen — whom
he had seen only once before in his
entire life — appeared to him in a halo,
coming as a protector. Just as the boat
was going around for the fourth time in
said whirlpool, one [of the passengers]
threw down a board at the bow, so
that the water might not drown them.
It sank in the depths, the boat shot out
over it, and the many [passengers]
who [were] on it remained uninjured.
For this reason — because of such
grace and the sign of such a miracle,
the holiest Virgin Mary and her dear
child preserving [them] by their
intercession — the said Bendinelli
promised to give this [votive] panel to
this house of God, as well as to [that]
of Loreto (no less worthy of such a
panel), and to distribute alms to the
poor according to his capacity.?®
In the votive panel, Bendinelli appears as
a distinguished gentleman of middle age,
with a pointed beard, praying on his
knees. An enlargement of this section of
the votive painting appears as lllustra-
tion 7.
As was the custom, Bendinelli also
instructed pupils. Evidence of his teaching
activity occurs in archival documents
between 1581 and 1603. Besides his
son, other pupils were Caspar Lederer
(1584-1587),2* who started regular ser-
vice in the court trumpet corps on
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Déetail de la pefnture votive montrant Bendinelli & Detail der Votivtafel - der kniend betende Bendinelli. Detail from the votive painting showing Bendinelli
genoux, en train de prier. 0 his knees, praying.




niers détails, ne fut fondée gu'en 1623,
Detlef Altenburg a relevé que certai-
nes conventions avaient été établies
longtemps avant cette date.®® Par exem-
ple, Bendinelli ne semble pas avoir en-
seigné plus de deux éléves a la fois. De
plus, une fois qu'un garcon entrait en ap-
prentissage, et avait payé la moitié de la
somme totale requise, il était censé ter-
miner son programme d'étude; si pour
une raison ou une autre il décidait de cas-
ser le contrat, il devait tout de méme
payer |'autre moitié de la finance d'ap-
prentissage.

A ce sujet, on peut relever le cas de Peter
Paumann. Le 1% mars 1599, il avait été
emmené a la cour de Munich comme
garcon d'étable; le 15 mars 1602, Bendi-
nelli I'accepta comme éléve trompette.®!
Apparemment, la trompette n’était pas
pour lui, car, un an plus tard, Paumann
demanda a &tre relevé. Toutefois, Bendi-
nelli se référa aux termes de leur contrat
d'apprentissage et refusa de le laisser al-
ler. Dans une pétition au Duc Guillaume,
Paumann offrit méme de servir comme
simple soldat sur le champ de bataille, si
seulement le Duc voulait lui permettre
d'étre libéré de cette odieuse étude de la
trompette.??

Les trompettistes accomplissaient tradi-
tionnellement des devoirs de courrier, ac-
compagnant non seulement leur souve-
rain sur le champ de bataille ou partout
ol leur bon plaisir les menait, mais voya-
geant également en missions diplomati-
ques. On rapporte que Bendinelli a parti-
cipé aux voyages suivants: 1582 a
Augsburg,®® 1583 a Innsbruck,? 1586 a
Dachau et a Landshut,® ainsi qu’a Bonn
et & Trier (o il peut avoir acquis son nou-
veau titre de chambellan de |'Electeur de
Cologne),®® 1587 a Salzburg® 1592 a
Nuremberg pour acheter les 18 trompet-
tes susmentionnées chez Anton Schnit-
zer,®® 1593 deux fois 4 Landshut,®® 1594
3 la Diete de Regensburg,*® et 1614 2
Vérone.

Un viclon d’Ingres intéressant de Bendi-
nelli était la confection de boftes a mu-
sigue automatiques. En 1593, on dit gu'il
en confectionna une pour I'Archiduchesse
Maria de Graz et une autre pour I'Ar-
chevéque de Cologne.*'

Un contrat passé le 3 janvier 1591 entre
Bendinelli et Guillaume V jette de la lu-
miére sur les dispositions prises en faveur
des musiciens de cour et de leurs familles
aprés leur retraite. Dans ce document re-
marquable, appelé Contrat d'Annuité,
Guillaume promettait «d notre fidéle et
bien-aimé serviteur Cesare Bendinelli, ... a
savoir, lorsque lui, Bendinelli, ...16t ou
tard, a cause de I'Age ou de la maladie, ne
sera plus @ méme d'accomplir le service
qu'il nous rend, le paiement d'une veéri-
table allocation et annuité & vie... 150
guilders en espéce ..annuellementy.

auch die Reichszunft der Trompeter und
Pauker, eine Institution, die den Unter-
richt bis ins kleinste Detail festlegte, erst
1623 gegriindet worden ist, so konnte
von Detlef Altenburg festgestellt werden,
dass schon lange vor jenem Datum ge-
wisse Konventionen bestanden?® Z.B.
scheint Bendinelli nicht mehr als zwei
Schiiler zur gleichen Zeit gehabt zu ha-
ben. Wenn ausserdem ein Junge seine
Lehre angetreten hatte und die Halfte der
verlangten Summe bezahlt hatte, musste
er sein Pensum beenden. Kam es aus ir-
gendeinem Grund zur Vertragskiindigung,
dann war er trotzdem gehalten, die restli-
che Lehrgebiihr zu zahlen.

In diesem Zusammenhang kann Peter
Paumanns Fall angefihrt werden. Am 1.
Mirz 1599 kam er als Stalljunge an den
Miinchner Hof: am 15. Médrz 1602 nahm
ihn Bendinelli als Trompetenschiler auf.?’
Er schien aber nicht fur die Trompete ge-
schaffen zu sein, denn ein Jahr spater bat
er um seinen Abschied. Bendinelli aber
bezog sich auf den Wortlaut des Lehrver-
trages und verweigerte ihm den Ab-
schied. In einer Bittschrift, die Paumann
an den Herzog Wilhelm richtet, erbot er
sich sogar, als einfacher Soldat auf dem
Schlachtfeld zu dienen, wenn nur der
Herzog ihn von der ekligen Trompeterleh-
re befreien wiirde.*?

Herkémmlicherweise verrichteten die
Trompeter Botenpflichten : sie begleiteten
ihren Herrn aufs Schlachtfeld oder wohin
es ihm auch beliebte, sich zu begeben, sie
verreisten auch auf diplomatische Mis-
sion. Bendinelli soll an folgenden Reisen
teilgenommen haben: 1582 nach Augs-
burg®, 1583 nach Innsbruck®, 1586
nach Dachau und Landshut®® sowie nach
Bonn und Trier {dort mag er wohl seinen
neuen Titel erhalten haben, den eines
Kammerdieners des Kurflrsten von
Koln)*, 1587 nach Salzburg®, 1592
nach Niirnberg, um obenerwdhnte 18
Trompeten bei Anton Schnitzer zu kau-
fen, 1593 zweimal nach Landshut®,
1594 nach Regensburg zum Reichstag*®
und 1614 nach Verona.

Bendinellis Steckenpferd ist interessant:
er bastelte automatische Musikwerke. Im
Jahre 1593 soll er dabei gewesen sein,
eines fiir die Erzherzogin Maria von Graz
und eines fiir den Kélner Erzbischof her-
zustellen.®!

Durch einen am 3. Januar 1581 von
Wilhelm V. und Bendinelli unterzeich-
neten Vertrag erfahren wir, welche Vorkeh-
rung fiir Hofmusiker und ihre Familie im
Ruhestand vorgesehen war. In diesem
bemerkenswerten Dokument, dem «Be-
gnadungs- oder Leibgedings Brieff», ver-
sprach Wilhelm ¢vnserem Diener, vnd
lieben getreuen Cesar Bendinellj ... Nem-
blich, wann er Bendinelli ... vber khurz
oder lang seinen yetzt von vnns Haben-
den Dienst alters oder vnuermiglichkeit

July 28, 15872 and later spent a short
time in Hungary,?® Jacob Rausch von
Burgkhausen (1585-1588),”” Bernhard
Sachsen (1588),28 and Peter Pdmann or
Paumann (1602-1603).?° Instruction was
more all-embracing in those days. The
“Trummeter Jungen” actually lived in
their teacher's house and learned their
daily practice routine at first hand.
Although the Imperial Trumpeters' and
Kettledrummers' Guild, an institution
which regulated instruction very carefully,
was not founded until 1623, Detlef Alten-
burg has pointed out that certain conven-
tions had been established long before
that date.3® For example, Bendinelli does
not seem to have taught more than two
pupils at any given time. In addition, once
a boy was given into apprenticeship and
had paid half the total sum required, he
was supposed to finish his program of
studies; if for some reason he decided to
break off the apprenticeship, he was held
liable for the other half of the appren-
ticeship fee.

A case in point was that of Peter
Paumann. On March 1, 1599, he had
been taken on at the Munich court as a
stable boy; on March 15, 1602, Ben-
dinelli accepted him as a trumpet pupil *
Apparently the trumpet was not for him,
for a year later, Paumann applied for his
release. Bendinelli, however, pointed to
the terms of their apprenticeship contract
and refused to release him. In a petition
to Duke Wilhelm, Paumann offered even
to serve as a common soldier on the field
of battle, if only the Duke would effect his
release from his odious trumpet study.®?
Trumpeters traditionally performed cou-
rier duties, not only accompanying their
sovereigns on the field of battle or
wherever their pleasure might lead them,
but also traveling on diplomatic missions.
Bendinelli is recorded as going on the fol-
lowing trips: 1582 to Augsburg,®® 1583
to Innsbruck,® 1586 to Dachau and
Landshut,®® as well as to Bonn and Trier
(where he may have acquired his new
title as chamber servant to the Elector of
Cologne)*® 1587 to Salzburg,® 1592 to
Nuremberg to buy the above-mentioned
18 trumpets from Anton Schnitzer®®
1593 he was said to be making one for the
the Archduchess Maria of Graz and ano-
ther for the Archbishop of Calagne.*!

An interesting hobby of Bendinelli's was
the making of automatic music boxes. In
1593 he was said to be making one for the
Archduchess Maria of Graz and another
for the Archbishop of Cologne.®'

A contract drawn up on January 3, 1591
by Bendinelli and Wilhelm V throws a
light on the provisions made for court
musicians and their families after retire-
ment. In this remarkable document,
called the Annuity Contract, Wilhelm
promised “our trusty and well-beloved

39



NEW DIRECTIONS MANY ADVANTAGES AT NO EXTRA CHARGE :
IN HORN CONSTRUCTION

Computer-calculated tube dimensions. Up to 25% less weight.

Exchangeable non-oxydating valves. Models from descant B flat
to full triple.

Helmut Finke

BRASS INSTRUMENT MAKER

Industriestrasse 7 - p.o. Box 2006  Tel. (05228) 323
D - 4973 VLOTHO-EXTER West Germany

Crown Music Press

HEINRICH THEIN

_ Blechblas-Instrumentenbaumeister
James Hapkins Brass Quintet | (2 tpt, hn, trbn, tuba)

James Mattern Sonata Breve (2 1pt. hn, trbn, 1uba)
Blazhevich 1st Suite For Three Trombornes

THE BRASSWORKS SERIES :

A Renaissance Concert for Brass Sextet
[2 1pt, hn, 24rbn, wha)

Anfertigung von Blechblasinstrumenten
MNEW BRASS RECORDING :

Brasaworks, Chicago — A recording of festive brass music from the
Barogque and Renaissance periods

.50

OTTO WILHELM THEIN
4119 N. PITTSBURGH ABT. BLECHBLASINSTRUMENTE
CHICAGO, ILLINOIS 60634 Stavenstrasse 7, 28 Bremen, Telefon (04 21) 32 56 93

Now A Volkwein Publication

b

Essentials of ' FRED
Brass Plaging ™

An explicit, logical approach to important basic factors that contribute to superior Brass
Instrument performance.

For Trumpet, Horn, Trombone and Tuba
FROM:
@ PHILIP FARKAS, Indiana University, Bloomington, Indiana
ESSENTIALS OF BRASS PLAYING is asmall volume-for one reason only-it has no padding-
every sentence is loaded with the finest advice any brass player can get. Now required
for my students.
@DOUGLASS HILL, Wisconsin University, Madison

An excellent group of discussions which stay with what is, rather than delve into certain
prejudices which only breed defensiveness and not information.

@WENDELL HOSS, 1st horn with various symphony orchestras

Having read the ESSENTIALS, | feel safe in saylng that this subject has never before
been explored so comprehensively nor so explicitly as has Mr. Fox, within the confines
of this very small volume. A must for beginner, advanced or professional level.

$L. 7S pius 50¢ handling charge
Volkwein Bros., INC. 117 saNDUSKY STREET PITTSBURGH, PA. 15212

40




Cette somme correspondait au tiers envi-
ron de son revenu annuel habituel. Le
Contrat d'Annuité concernait également
sa femme. «S’il quittait cette vie avant sa
femme actuelle, nommée Elena, alors
immédiatement et en tel cas, un paie-
ment charitable de 75 guilders sera fait et
donné a la dite ménagére de la méme
facon, annuellement, et pour le reste de
sa vie.»¥?
Vers la fin de sa vie, Bendinelli dut avoir le
pressentiment que sa fin était proche, car
il fit graver une épitaphe sur marbre en
1613. Elle forme maintenant une partie
du mur extérieur sud de |'église de Unse-
ren Lieben Frauen, 4 Munich, sous la cin-
quiéme fenétre de la nef, a partir de
I'ouest. Le texte complet dit ce qui suit:
D: O: M: Caesar Bendinellus Veronesi
Maximiliani et Rudolphi secundi Imp:
aug: familiaris Ser: Ernesti et Ferdi-
nandi Electores Coloniensis Cubicula-
rius nec non Ser: Guilielmi et Maxi-
miliani Bavariae Ducum Musicus et
tubicinum Praefectus Monumentumhoc
sibi uxori et liberis vivens posuit anno
Sal: MDCXIII.42
Il déclare son intention d'édifier ce monu-
ment & lui-méme, a sa femme et a ses en-
fants, de son vivant. Ses titres montrent
qu'il servit des souverains & Vienne, a
Cologne et & Munich — probablement
simultanément, comme |le montrent ses
signatures de trois lettres au Duc de Man-
toue de 1602, 1604 et 1606.** Le fait
qu’il s'intitulait lui-méme «musicien et
trompettiste» est significatif, et accrédite
la possibilité de son ancien emploi a
Schwerin comme tromboniste, car le
double titre implique qu'il jouait d'un
autre instrument, a part de la trompette.
(En méme temps, nous devons mention-
ner qu'en 1585, trois «nouveau violonsy
furent commandés pour les éléves trom-
pettistes.?® Bendinelli enseignait-il égale-
ment sur des instruments & cordes?)
Un an plus tard, lors d'un voyage &
Vérone, Bendinelli offrit a |'Académie
Philharmonique de sa ville natale une
trompette confectionnée par Anton Schnit-
zer en 1585, ainsi qu'un livre intitulé
«Tout I'art du jeu de la trompette» (« Tutta
I'arte della Trombetta»). Ce livre est main-
tenant considéré comme la premiére mé-
thode de trompette, précédant de 24 ans
la fameuse méthode de Girolamo Fantini.
Le dernier rapport au sujet de Bendinelli
est une note figurant dans les archives de
Munich et indiguant gu'il mourut entre le
18 janvier et le 31 mars 1617. Ses héri-
tiers devaient recevoir son salaire com-
plet de I'année, plus |le supplément pour
son uniforme neuf annuel. (Voir illustra-
tion 8.)
Caesar Bendinelli, chef trompettiste,
décédé, 370 guilders en tout, annuel-
lement, a payer & ses héritiers, ainsi
que l'argent de l'uniforme neuf, alors

Halb ... nit mehr wurde vorstehen khiin-
den, das Ime alsdann Zu Rechtem gena-
den vnd Leibgedinggelt von ... Yerlich ...
150 fl. Reinisch In Miinz ... volgen vnd
Zuegestellty» werden sollten. Diese Summe
entsprach etwa einem Drittel seines (ibli-
chen jadhrlichen Einkommens. Der
Leibgedings-Brief sorgte ausserdem fiir
seine Frau: «da er vor seiner Yezigen
Hausfrawen, Elena genannt, mit Todt ab-
gehen wurde, das auch alsdann vnd auf
solchen fahl derselben seiner Hausfrawen
gleicher gestalldt Jerlich Ir leibslebsn-
lanng 75 fl. Zu gnaden gelt gegeben vnd
geraicht werden sollen.»*?
Bendinelli muss wohl seinen Tod wvor-
geahnt haben, denn im Jahre 1613 liess
er folgende Grabschrift in eine Marmor-
platte eingravieren. Sie befindet sich jetzt
an der Aussenwand der Siidmauer Unse-
rer Lieben Frauen in Miinchen, unter dem
flunften Fenster (von Westen her zdhlend)
des Seitenschiffes. Der vollstdndige Text
lautet:
D: O: M: Caesar Bendinellus Veronesi
Maximiliani et Rudolphi secundi Imp:
aug: familiaris Ser: Ernesti et Ferdi-
nandi Electores Coloniensis Cubicula-
rius nec non Ser: Guilielmi et Maximi-
liani Bavariae Ducum Musicus et
tubicinum Praefectus Monumentum
hoc sibi uxori et liberis vivens posuit
anno Sal: MDCXII1.#2
Darin erklart er, sich selbst, seiner Frau
und seinen Kindern zu seinen Lebzeiten
dieses Denkmal errichten zu wollen. Sei-
ne Titel zeigen, dass er Herren in Wien, in
Kdln und in Minchen diente — wahr-
scheinlich gleichzeitig, wie aus seinen
Unterschriften auf drei Briefen an den
Herzog von Mantua aus den Jahren
1602, 1604 und 1606 ersichtlich.** Dass
er sich selbst ¢« Musiker und Trompeter»
nannte, ist aufschlussreich und macht sei-
ne ehemaligen Posaunistenstellung in
Schwerin glaubhaft. Dieser doppelte Titel
setzt voraus, dass er ausser der Trompete
noch ein weiteres Instrument gespielt
hat. (Wir erwdhnen hier, dass 1585 «3
neue Geigeny «fur die Trumeter Knaben»
bestellt wurden.*®* Hat Bendinelli auch
Saiteninstrumente unterrichtet ?)
Im folgenden Jahr, 1614, schenkte Ben-
dinelli der Accademia Filarmonica seiner
Geburtsstadt Verona, wohin er gereist
war, eine 1585 von Anton Schnitzer her-
gestellte Trompete und ein Buch mit dem
Titel « Tutta 'arte della Trombetta» (Voll-
stdndige Kunst des Trompetenspiels).
Heute betrachtet man diese Schrift als
die &lteste Trompetenschule, um 24 Jah-
re jinger als Girolamao Fantinis beriihmtes
Werk.
Die letzte Eintragung {ber Bendinelli
steht in den Miinchner Archivfolianten:
Caesar Bendinelli, Obr. Trometter sel.
in allem jerlichen f. 370.- und ob er
gleichwol in dem ersten Quartal ver-

servant Cesar Bendinelli, ... namely, when
he, Bendinelli, ... sooner or later because
of age or illness is no longer able to per-
form the service which he now does for
us, the payment of a true allowance and
life-annuity of ... 150 Rhenish guilders in
cash ... annually”. This sum corresponded
to about a third of his usual annual
income. The Annuity Contract also
provided for his wife. “Should he depart
this life before his present wife, named
Elena, then immediately and in such a
case a charitable payment of 75 guilders
shall be made and given to the said
housewife in the same way, annually, for
the rest of her life.’ "2
Towards the end of his life, Bendinelli
must have had a portent of his coming
end, for he had his epitaph carved in mar-
ble in 1613. It now forms part of the out-
side south wall of the Munich church of
Unserer Lieben Frauen, under the fifth
window of the nave, counting from the
west. The complete text reads as follows:
D:0: M: Caesar Bendinellus Veronesi
Maximiliani et Rudolphi secundi Imp:
aug: familiaris Ser: Ernesti et Fer-
dinandi Electores Coloniensis Cubicu-
larius nec non Ser: Guilielmi et Max-
imiliani Bavariae Ducum Musicus et
tubicinum Praefectus Monumentum
hoc sibi uxori et liberis vivens posuit
anno Sal: MDCXI1.%3
It states his intent to set this monument
to himself, his wife, and his children dur-
ing his lifetime. His titles show that he
served rulers in Vienna, Cologne, and
Munich — probably simultaneously, as
his signatures on three letters to the Duke
of Mantua from 1602, 1604, and 1606
show.** The fact that he calls himself
“musician and trumpeter” is significant
and gives credence to the possibility of
his early employment in Schwerin as a
trombonist, for the double title means
that he played another instrument
besides the trumpet. (At the same time,
we must mention that in 1585 three
“new fiddles” were ordered for the
trumpet pupils.** Did Bendinelli instruct
stringed instruments as well ?)
One year later, on a trip to Verona, Ben-
dinelli presented the Accademia Filar-
monica of that, his home city, with a
trumpet made by Anton Schnitzer in
1585, and with a book entitled "“The
Entire Art of Trumpet-Playing” ("Tutta
I'arte della Trombetta’}. The book is now
to be regarded as the first trumpet
method, antedating Girolamo Fantini's
famous method by 24 years.
The last record of Bendinelli is a note in
the Munich archive to the effect that he
died between January 1 and March 31,
1617. His heirs were to be paid his full
year's salary plus the supplement for his
annual new uniform. (See illustration 8.)
Caesar Bendinelli, Chief Trumpeter,
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méme qu'il mourut dans le premier tri-
mestre de cette année 1617, comme
diiment autorisé...4
Ainsi mourut un grand trompettiste de la
fin de la Renaissance. Son éléeve Gaspar
Lederer lui succéda dans son poste.?

Sa méthode pour trompette sera évoquée
dans un second article, dans le prochain
numéro de BRASS BULLETIN.

Note de |éditeur: Une édition fac-si-
milée de «Tutta l'arte della Trombettan
de Cesare Bendinelli (1614), éditée par
Edward H. Tarr, a été publiée en 1975 par
le Bérenreiter-Verlag; une traduction an-
glaise annotée et illustrée a été publiée en
1976 par The Brass Press (148 Eighth
Avenue North, Nashville Tennessee
37203, USA).

1. Dans tous les decuments d'archives, on dit que
Bendinelli est de Vérone. Nous voulons remercier le
Prof. Enrico Paganuzzi, bibliothécaire de I'Académie
Philharmonique de Vérone, pour ses recherches
d'archives poussées, gui toutefois ne produisirent
aucun renseignement précis sur la naissance et le
début de la vie de Bendinelli. Nous remercions éga-
lement Detlef Altenburg pour nous avoir aidé & loca-
liser des références sur Bendinelli dans |es ceuvres
musicologigues modermes. Nous aimerions égale-
ment remercier Ernst W. Buser, de Béle, pour nous
avoir aidé & correspondre avec les archives de
Vienne et de Munich. Les autorités des archives
d'Etat d'Oberbayern, Munich, se sont montrées par-
ticulidrement coopératrices pour nous aider dans
nos recherches sur place.

2. Martin Ruhnke, Beitrdge zu einer Geschichte der
deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahrhundert
{Berlin 1983), 180.

3. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Finanz- und
Hofkammerarchiv, Hofzahlamtsbiicher, Val. 23, fol.
458v-459,

4. Dito, Vol. 25, fol. 519.

5. Lettre du 8 octobre 1974, de Wirkl. Hofrat Dr.
Walter Winkelbauer, Osterreichisches Staatsarchiv
Wien, Finanz- und Hofkammerarchiv.

6. D'aprés Adolf Sandberger, Beitrdge zur Ge-
schichte der bayerischen Hofkapelle unter Orlando
di Lasso (Leipzig 1895), Vol. 3, Part 1, p. 122, L'ou-
vrage de Sandberger a une valeur inestimable, a
cause de ses extraits, tirés des documents d'archi-
ves de Munich. On s’y référera désormais comme
«Sandberger».

7. Selon nos propres recherches au Staatsarchiv fir
Oberbayern in Munich, Hofzahlamtsbiicher (rap-
ports de cour des paiements). Ces documents seront
désormais désignés simplement par e HZR »,

8. Sandberger, 122. Leurs noms étaient Sigmund
Leyrar, Martin Kraus, Caspar Jordan, Peter Héring,
Thomas Pern et Zacharias Lindtner ; le timbalier était
Sigmund Ableuttner,

9. Sandberger, 158.

10, Selon Johann Ernst Altenburg, Versuch einer
Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter-
und Pauker-Kunst (Halle 1795).

11. Michael Praetorius, Syntagma musicum (Wol-
fenbiittel 1619), I, 32-33. Mon interprétation de la
tonalité de la trompette de Bendinelli a subi une ré-
vision depuis ma publication en 1975 de |'édition
fac-similé de |a méthode de trompette de Bendinelli
({Documenta musicologica, Série 2, Vol. B). A cette
épogue, je croyais que la tonalité pouvait &tre en fa.
D'autres raisons contre le fa seront données dans
|'article suivant, en relation avec |e tableau de I'éten-
due de la trompette figurant au début de la méthode
de trompette de Bendinelli.

12. Sandberger 189, 204.

127, Sandberger, 216.

128 HZR 1603, fol. 403.

storben doch den Erben solches sambt
dem Claidgelt vellig I[au]tt Sig[na]tur f.
107.30.- [pro Quartal]*
(Siehe Abbildung 8.) Zwischen dem 1. Ja-
nuar und dem 31. Mérz 1617 starb also
Cesare Bendinelli, ein grosser Trompeter
der ausklingenden Renaissance. Sein
Schiiler Caspar Lederer folgte ihm auf sei-
nem Posten.
Im nichsten BRASS BULLETIN wird von
seiner Trompetenschule die Rede sein.

Anmerkung der Herausgebers: Eine Fak-
simileausgabe von Cesare Bendinellis
«Tutta I'arte della Trombetta» ist von Ed-
ward H. Tarr 1975 im Bérenreiter-Verlag
herausgegeben worden. Eine englische
{mit Anmerkungen und Abbildungen ver-
sehene) Ubersetzung ist 1976 von The
Brass Press (148 Eighth Avenue North,
Nashville Tenn. 37203, USA) veroffent-
licht worden.

1. In alien Archivdokumenten wird ausgesagt, Ben-
dinelli komme aus Verona. Wir danken Herrn Prof.
Enrico Paganuzzi, Bibliothekar der Accademia Filar-
monica in Verona, fiir seine Nachforschungen in den
Archiven, wobei allerdings keine genaue Infarmation
tiber Bendinellis Geburt und Kindheit zu Tage gefor-
dert werden konnte. Wir danken ebenfalls Detlef
Altenburg fiir seine Hilfe bei der Suche nach Bezug-
nahmen auf Bendinelli in modernen musikologi-
schen Werken, Ernst W. Buser gebiihrt auch unser
Dank, der uns bei dem Briefwechsel mit den Archi-
ven in Wien und Minchen behilflich war. Das
Staatsarchiv fiir Oberbayern in Miinchen ist uns in
unseren Nachforschungen besonders tatkraftig bei-
gestanden.

2. Martin Ruhnke, Beitrdge zu einer Geschichte der
deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahrhundert
[Berlin 1963}, 190.

3. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Finanz- und
Hofkammerarchiv, Hofzahlamtsbiicher, Bd. 23, fal.
458v-459.

4. Ibid., Vol. 25, fol. 519,

5. Brief vom 8. Oktober 1874, vom Wirkl. Hofrat
Dr. Waltar Winkelbauer, Osterreichisches Staatsar-
chiv Wien, Finanz- und Hofkammaerarchiv,

6. MNach Adolf Sandberger, Beftrdge zur Geschichte
der bayerischen Hofkapeile unter Orlando di Lasse
(Leipzig 1895), Bd. 3, Teil 1, 5. 122. Sandbergers
Werk hat unschitzbaren Wert durch seine Auszige
aus Dokumenten vom Miinchner Archiv, Hinfort be-
ziehen wir uns kurz auf « Sandberger».

7. Nach unseren eigenen Nachforschungen im
Staatsarchiv flir Oberbayern in Muinchen, Hof-
zahlamtsbiicher. Hinfort bezeichnen wir diese
Folianten « HZR ».

8. Sandberger, 122, |hre Namen waren Sigmund
Leyrer, Martin Kraus, Caspar Jordan, Peter Haring,
Thomas Pern und Zacharias Lindtner: der Pauker
war Sigmund Ableuttner.

9. Sandberger, 158.

10. Nach Johann Ernst Altenburg, Versuch einer
Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter-
und Pauker-Kunst (Halle 1795).

11. Michael Praetorius, Syntagma musicum. (Waol-
fenbiittel 1619}, 1, 32-33. Meine Auslegung von
Bendinellis Trompete habe ich seit meiner Ver-
offentlichung der Faksimileausgabe der Trompeten-
schule von Bendinelll in 1975 (Documenta musico-
logica, Serie 2, Bd. 5) revidiert. Damals nahm ich an,
deren Tonalitat sei in F. Im nédchsten Artikel werden
Argumente gegen diese Annahme gabracht. Sie ste-
hen in Zusammenhang mit der Tabelle des Tonum-
fangs der Trompete am Anfang von Bendinellis
Trompetenschule.

12. Sandberger 189, 204.

12% . Sandberger, 216.

12" HZR 1603, fol 403.

deceased, 370 guilders in all, annually,
to be paid to his heirs, together with
the incurring uniform money, although
he died in the first quarter of this year
1617, as duly authorized...*®
Thus passed on a great trumpeter of the
late Renaissance. He was succeeded in
his position by his pupil, Caspar Lederer.*
His trumpet method will be discussed in a
second article in the next issue of BRASS
BULLETIN.
Publisher's note: A facsimile edition of
Cesare Bendinelli's Tutta /larte della
Trombetta (1614), edited by Edward H.

Tarr, was published in 1975 by the
Barenreiter-Verlag; an annotated and
illustrated English  translation was

published in 1976 by The Brass Press
(148 Eighth Avenue North, Nashville Ten-
nessee 37203).

1. In all the archival documents, Bendinelli is said
to be from Verona, We wish to thank Prof. Enrica
Paganuzzi, librarian of the Accademia Filarmonica in
Verona, for his extensive archival research, which
however failed to produce more specific information
on Bendinelli's birth and early life, Thanks are due as
well 1o Detlef Altenburg for helping us to locate
references to Bendinelll in modern musicological
works. We would also like to thank Ernst W. Buser,
Basel, far helping us to correspond with archives in
Vienna and Munich. The authorities of the Staats-
archiv fir Oberbayern, Munich, were particularly
cooperative in aiding our research there.

2. Martin Ruhnke, Beitrage zu einer Geschichte der
deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahrhundert
[Berlin 1963}, 130.

3. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv, Finanz- und
Hofkammerarchiv, Hofzahlamtsblcher, Vol. 23, fal.
458v-459,

4. lbid., Vol. 25, fol. 519,

5. Letter of October 8, 1874, from Wirkl. Hofrat Dr.
Walter Winkelbauer, Osterreichisches Staatsarchiv
Wien, Finanz- und Hofkammerarchiv,

6. After Adolf Sandberger, Beitrdge zur Geschichte
der bayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso
(Leipzig 1895), Vol. 3, Part 1, p. 122. Sandberger's
work is invaluable because of its excerpts from
archival documents in Munich. It is henceforth refer-
red to as “Sandberger”.

7. According to our own research in the Staats-
archiv flir Oberbayern in Munich, Hofzahlamts-
blicher (court records of payment). These docu-
ments will henceforth be referred to simply as
“"HZR".

8. Sandberger, 122. Their names were Sigmund
Leyrer, Martin Kraus, Caspar Jordan, Peter Héring,
Thomas Pern and Zacharias Lindtner; the ket-
tledrummer was Sigmund Ableuttner.

9. Sandberger, 158.

10. According to Johann Emst Altenburg, Ver-
such einer Anleitung zur heroisch-musikalischen
Trompeter- und Pauker-Kunst (Halle 1795), English
translation by Edward H. Tarr {Nashville, The Brass
Press, 1874),

11. Michael Praetorius, Syntagma musicum
(Wolfenbittel 1619), 11, 32-33. My interpretation of
the pitch of Bendinelli's trumpet has undergone a
revision since my publication in 1975 of the fac-
simile edition of Bendinelli's trumpet method
|Documenta musicologica, Series 2, Vol. B). At that
time | thought the pitch might be F. Further reasons
against F will be given in the following article, in
relation to the chart of the range of the trumpet
appearing at the beginning of Bendinelli's trumpet
method.

12. Sandberger 189, 204,
12° Sandberger, 216.
128 HZR 1603, fol. 403.
13. Bertha  Antonia

Wallner,  Musikalische
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13. Bertha Antonia Wallner, Musikalische Denkmé-
fer der Steindtzkunst des 16. und 17. Jahrhunderts
nebst Beitrdgen zur Musikpflege dieser Zeit (Munich
1912), 100, désormais désigné comme ¢Wallners.
14. «Des Casars Bendinelli, Obersten Trommeters,
vnd seiner Hausfrawen Begnadungs- oder Leibge-
dings Brieffs (1591}, imprimé dans Sandberger,
331.

15. Munich, Staatsarchiv fiir Oberbayern, Sign. HR,
Fasc. B1, no. 48 (Hof- und Feldtrompeter, Hofpau-
ker) : Intercession de Bendinelli du 6 avril 1603.

16. Walter Senn, Musik und Theater am Hof zu
Innsbruck, Geschichte der Hofkapelle vom 15, Jahr-
hundert bis zu deren Aufidsung im Jahre 71748
(Innsbruck 1954), 149.

17. Sandberger 179, 186, 200,

18. Wallner, 103-104,

19. lls achetérent la maison le 30 octobre 1591,
pour 1370 guilders, et la vendirent le 23 février
1601 pour 2000 (lettres du 24 octobre et 27 no-
vembre 1974 du Dr. Schattenhofer du Stadtarchiv
der Landeshauptstadt Minchen, tirées de Hiuser-
buch der Stadt Minchen 11l (Munich 1962), 415).
20. Lettre du 24 octobre 1974 du Dr. Schattenho-
fer.

21, Lettre du 27 novembre 1974 du Dr. Schatten-
hofer.

22 Le 29 janvier 1596, le Contrat d'Annuité de
1591 (voir |a suite du texte principal) fut réécrit,
étant donné qu'il avait été détruit par l'incendie.
Les dégats par le feu (ubrunstschadeny) sont égale-
ment mentionnés dans le HZR du 29 avril 1596 ; de
plus, cette année-la, 200 guilders d'impét de feu
(¢ Prandtsteurs) furent donnés & Bendinelli par ses
employeurs.

23. Nous sommes reconnaissants aux autorités de
I'église d'Aufkirchen de nous avoir permis la repro-
duction de cette peinture, et 8 Foto Wérsching,
Starnberg, pour la photographie.

24. Sandberger 157, 162, 173.

25, Op.cit. 173.

26. Op. cit.,219.

27. Op. cit., 153,162, 173, 179. Il mourut aprés le
30 avril 1695 (op. cit., 225).

28. Op.cit., 176.

29. HR, 15 mars 1602, 9 juin 1603. Nous voulons
remercier Othmar Noser, Olten, pour son aide en
transcrivant ceci et d'autres documents du HZR et
HR de Munich & partir de |'ancienne écriture alle-
mande.

30. Detlef Altenburg, Untersuchungen zur Ge-
schichte der Trompete im Zeitalter des Clarinblasens
{1500-1800), 3 vols. {Regensburg 1973).

31. HR, 30 mars 1602.

32. HR, 9juin 1603.

33. HZR, 1582, fol. 132.

34. Wolfgang Boetticher, Aus Orlando di Lassos
Wirkungskreis. Neuwe archivalische Studien zur
Miinchner Musikgeschichte (Bérenreiter-Verlag
1963) (Verdffentlichungen der Gesellschaft fir
Bayerische Musikgeschichte e, V.), désormais inti-
tulé « Boetticher 1963», 120.

35. Op.cit, 118,118,

36. Sandberger, 181,

37. Op.cit., 168.

38. Op. cit., 204.

39. Boetticher 1963, 118-120.

40. Op. eit., 121.

41, Wallner, 446.

42. Imprimé en entier dans Sandberger, 331-332,
43. Boetticher 1963, 178. Le texte a maintenant
été efface par le temps, mais heureusement, un sa-
vant du nom de Oefele I'a transcrit en 1730,

44, Mantova, A. S, MN Archivio Gonzaga E. IV. 3,
busta 526 (lettres de Bendinelli au Duc de Mantoue,
datées du 14 aodt 1602, du 20 novembre 1604 et
du 25 octobre 1608]. Nous voulons remercier Det-
lef Altenburg pour nous avoir fourni les photocopies
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Réflexions

sur le joueur de cuivre'

Parmi toutes les familles d'instruments,
ce sont sirement les cuivres qui se cé-
toient le plus. Ce sont eux gui échangent
leurs idées le plus facilement, qui éprou-
vent le plus grand besoin de se réunir
dans une sorte de corporation gui tire ses
racines déja du Moyen Age.

Le cuivre n'a jamais vraiment été un ins-
trument soliste comparable aux cordes ou
aux anches; il a toujours été traité en
groupe, ce qui provoque déja ce phéno-
mene de collectivité (dans |'orchestre,
par exemple, on traite les cuivres surtout
en section pour des besoins harmoniques
ou pour des besoins de puissance). Les
lois acoustiques, pour les différents ins-
truments de cuivre, sont semblables; il en
est donc de méme des problémes péda-
gogiques. Ceci permet évidemment aux
joueurs d'instruments de cuivre d'échan-
ger leurs connaissances. On parle en
somme le méme langage. Mais c’est sur-
tout dans le domaine social qu'il faut
chercher les raisons de cette forte atti-
tude «familiale». Parmi les instrumentis-
tes, les cuivres proviennent d'une couche
sociale tres basse. Encore aujourd’hui il
est presque impensable qu'une famille
bourgecise bien établie fasse apprendre
le tuba ou le trombone & ses enfants. Ce
n'est pas aussi par hasard gue les fanfa-
res prospérent le mieux dans les régions
miniéres et qu'elles sont surtout consti-
tuées d'ouvriers.

Il serait intéressant d'entreprendre une
étude chez les cuivres professionnels, la-
quelle aurait pour but d'éclaircir pour
quelles raisons, enfants, ils ont choisi ou
ont été dirigés vers un instrument de cui-
vre. Nous ne serions pas étonnés d'ap-
prendre que, dans la plupart des cas, le
probléme financier a été décisif — I'ins-
trument de cuivre colitant moins cher
qu‘un piano, une harpe ou un bon vio-
lon —; avec le cuivre, on arrive plus vite
a jouer dans un groupe, on arrive plus vite
a4 gagner un peu d'argent. Plus une
couche sociale est pauvre, plus les gens
qui la constituent ont besoin de s'entrai-
der, de se réunir, d'échanger leur point de
vue. Quand il s'agit d'expliguer pourquoi
les cuivres, plus que tout autre groupe
instrumental, forment une sorte de com-
munauté dispersée dans le monde, c'est
dans cette raison, d'origine sociale, qu’il
faut chercher.

Ceci ne veut pas dire pour autant qu'ils

VINKO GLOBOKAR

[ ¥T8

Blechbléser bilden die Instrumentenfami-
lie, die mehr als alle anderen den regsten
Meinungsaustausch pflegt, die das stark-
ste Bedurfnis empfindet, sich nach Art der
mittelalterlichen Ziinfte zu versammeln,
— im Mittelalter stecken auch die Wur-
zeln zu diesem Drang.

Nie ist ein Blech wirklich ein Solistenin-
strument gewesen wie etwa die Saiten-
oder Rohrblattinstrumente; stets ist es
als Gruppeninstrument betrachtet wor-
den, woher denn auch dieses Gemein-
schaftsphdnomen rithrt: im Orchester
z. B. werden die Blechblaser aus harmoni-
schen Griinden oder wegen der ndtigen
Gewalt als ein Register behandelt. Fiir die
verschiedenen Blechinstrumente gelten
dieselben akustischen Gesetze, also auch
dieselben péadagogischen Probleme —
Blechblédser kénnen ihre Kenntnisse aus-
tauschen, sie haben die gleiche Sprache.
Die wahren Grunde aber dieser ausge-
prigten «Familienzugehorigkeit» liegen
auf sozialer Ebene : Blechbldser stammen
aus einer sehr niedrigen Gesellschafts-
schicht. Heute noch stellt man sich
schwerlich eine angesehene gutblrgerli-
che Familie vor, deren Kinder die Tuba

' Uberlegungen zum Thema Blechbliser.

Amongst all the groups of instrumen-
talists it must be the brass players who
keep closest together. They are the ones
who exchange their ideas most readily
and who feel the greatest need to unite in
a sort of guild, which already has its roots
in the Middle Ages.

The brass instrument has never really
been a solo instrument as compared with
the strings or the reeds; it has always
been treated collectively (in the orchestra,
for instance, the brass section is used
above all for supporting harmony or to
provide the powerful element). The
acoustic laws are the same for each brass
instrument; there are therefore similar
problems of teaching them. This fact
apparently allows brass players to
exchange their knowledge. In short, they
all speak the same language. It is
howeverinthesaocialsphere especially, that
we must look for the causes for this strong
“family” attitude. Amongst the instrumen-
talists, the brass originate from a very low
social stratum. Even today it is almost
unthinkable for a well established middle
class family to have their children learn
the trombaone or tuba. It is also not by
chance that brass bands thrive best in
mining areas and those where members
of the working class predominantly live.

It would be interesting to undertake a
study of professional brass players, to find
out and throw light on the reasons for
which they, as children, either chose to
learn a brass instrument themselves, or
whether they were steered in this direc-
tion. We wouldn't be surprised to dis-
cover that in most cases the financial
problem was decisive — the brass instru-
ment being cheaper to buy than a piano, a
harp or a good violin; with a brass instru-
ment one can start to play in an ensemble
at an earlier stage and one can earn a lit-
tle money quicker. The poorer the social
level is, the greater is the need of the peo-
ple who make up this class to help each
other, to get together and exchange their
point of view. When it is a question of
explaining why the brass, more than any
other instrumental group, form a sort of
community spread all over the world,
then one must look for the motive of
social origin.

This does not mean to say that they are

' Reflections on the brass player.
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sont animés d'un idéal commun. Bien au
contraire, le nombre d'écoles et de styles
différents prouve qu'il y a une certaine
mésentente aboutissant parfois a un
chauvinisme féroce, quand il s'agit de dé-
fendre les couleurs nationales. Plus que
chez les autres familles d'instruments, la
notion «d'écoley joue chez les cuivres un
réle trés important. Le choix de l'instru-
ment et sa construction sont étroitement
liés & ce phénoméne esthétique. Est-ce
que cela vient du fait que les Alle-
mands ont cultivé les «Posaunencharey,
gu'ils ont surtout joué Wagner et Bruck-
ner? Ou cela vient-il du fait que les Fran-
cais ont eu une période impressionniste
assez récente et ont surtout voulu traiter
I'instrument en tant qu'instrument soliste,
ou du fait que les Russes ont surtout joué
une musique exagérement pathétique ? Et
que ces trois peuples appliquent un com-
portement corporel vis @ vis de l'instru-
ment si spécifique ?

Comment expliquer qu'en France on a
joué des instruments de perce trés étroite
jusqu'a la derniére décade ? Que les ins-
truments autrichiens étaient si gros et lar-
ges? On entend souvent parler d'une
théaorie qui dit que le jeu de I'instrument
est lié au langage, que le langage inné
préforme d'une maniére spécifique les or-
ganes vocaux et que chaque groupe lin-
guistique entend plus aisément que d'au-
tres certaines régions de fréquence ; donc,
que la maniére «d'entendre» ou de se
représenter le son idéal d’'un instrument a
un rapport étroit avec la sonorité de la
langue que l'on parle. On se sert presque
de la méme théorie pour expliquer pour-
guoi les chanteurs russes ont surtout dé-
veloppé les voix basses alors que les ta-
liens, surtout les voix de ténors. C'est une
explication possible mais ce n'est sire-
ment pas la seule raison. Nous trouvons
une forte tendance nationaliste dans les
concours internationaux (un sujet recoit &
Munich le premier prix; a Genéve, il est
éliminé au premier tour, bien que person-
nellement il a I'impression d'avoir mieux
joué la seconde fois). Dans ces occasions
ressortent les querelles et jugements du
genre suivant: «les cuivres allemands
jouent lourdement». Oui, cela est peut-
étre vrai, mais n'oublions pas que |'ensei-
gnement des cuivres dans les conserva-
toires allemands est presque uniquement
basé sur |'étude du répertoire dorches-
tre et gue les cours de solfége
n'existent pas. On dit: «Les cuivres fran-
cais ne jouent pas juste a l'orchestre,
n'ont pas d'homogénéitén». C'est sire-
ment en partie vrai, mais cela s'explique
par le fait que l'enseignement francais est
surtout basé sur le jeu de concerto et pie-
ces de concours et que la musique de
chambre pour cuivre ainsi que |'étude des
traits d'orchestre en groupe sont presque
inexistants. En France on attache beau-

oder die Posaune spielen lernen. Warum
findet man auch in Bergwerksgegenden
die meisten Blasmusiken, und warum
bestehen sie fast ausschliesslich aus
Arbeitern?

Es wire aufschlussreich unter den Be-
rufsblechbldsern eine Statistik aufzustel-
len, warum sie als Kinder ein Blechblasin-
strument gewdhit haben (oder es fiir sie
gewidhlt wurde). In den meisten Féllen
werden wohl die finanziellen Aspekte
ausschlaggebend gewesen sein — dur-
chaus nicht erstaunlich, bedenkt man den
Preisunterschied zwischen einem Blech-
blasinstrument und einem Klavier oder ei-
ner Harfe oder einer guten Geige; als
Blechblaser gelingt es einem schneller, in
der Gruppe zu spielen, man kann sich
auch schneller etwas Geld verdienen.

Je &rmer die Gesellschaftsschicht desto
starker das Zusammengehorigkeitsge-
fiihl: man hilft sich untereinander, man
tauscht seine Erfahrungen, Standpunkte
aus. Hier, im Sozialen, muss die Erklé-
rung fiir das den Blechbldsern mehr als
den anderen Instrumentengruppen eige-
ne Bediirfnis, eine Uber die ganze Welt
zerstreute Gemeinschaft zu bilden, ge-
sucht werden.

Das heisst aber noch lange nicht, dass
Blechbldser ein gemeinsames ldeal ver-
folgen. Im Gegenteil, die Anzahl der ver-
schiedenen Schulen und Stilarten ist ein
Beweis fiir das Missverstidndnis, das so
manches Mal in einen wilden Chauvinis-
mus miindet, sobald es darum geht, die
heimatliche Flagge zu verteidigen. Wich-
tiger als fir die anderen Instrumentenfa-
milien ist fiir den Blechbldser die Rolle
der «Schule». Die Wahl des Instrumentes,
seine Konstruktion leitet sich direkt aus
diesem dasthetischen Begriff ab. Soll der
Grund darin gesucht werden, dass die
Deutschen die « Posaunenchor»-tradition
gepflegt haben, dass sie vor allem Wag-
ner und Bruckner gespielt haben? Oder
darin, dass die Franzosen vor nicht so lan-
ger Zeit eine impressionistische Epoche
gehabt haben und das Instrument als ein
solistisches zu betrachten suchten ? Oder
darin, dass die Russen meist tbertrieben
pathetische Musik gespielt haben ? Darin,
dass alle drei Volker dem Instrument ge-
geniiber eine ganz spezifische Korperhal-
tung anwenden ?

Wie kann erkldrt werden, dass bis ins letz-
te Jahrzehnt in Frankreich Instrumente
mit schmalerer Bohrung gespielt wur-
den? Dass die Osterreichischen Instru-
mente so dick und breit-waren ? Folgende
Theorie wird oft bemiht: Das Instrumen-
talspiel hange mit der Sprache zusam-
men, die eingeborene Sprache bilde auf
spezifische Weise die Sprechwerkzeuge,
und jede Sprachgruppe hore gewisse Fre-
guenzausschnitte besser als andere, dem-
nach stehe das Horen oder das Vorstellen
des |dealtones eines Instrumentes in en-

animated to the same extent by a com-
mon ideal. Quite on the contrary, the
quantity of schools and different styles
proves that there exists a certain dis-
agreement, occasionally bordering on
ferocious chauvinism, when it is a ques-
tion of defending the national colours.
More than with the other instrumental
families, the idea of a “school” of playing
plays a very important role with the brass.
The choice of the instrument and the way
it is constructed are closely linked with
this aesthetic phenomenon.

Does this come from the fact that the
Germans have cultivated the “Po-
saunenchére”, that they have, above all,
played Wagner and Bruckner? Or is it
a result of the fact that the French have
had an impressionist period quite recently
and wished to treat the brass instrument
as a solo instrument or that the Russians
have above all, played a kind of music of
an exaggerated, pathetic nature? And
that these three peoples apply a corporal
code of behaviour with regard to so
specific an instrument ? How can the fact
be explained that up to the last decade
very narrow-bore instruments have been
played in France? That the austrian
instruments were so big and wide? One
often hears one theory discussed, which
states that the playing of an instrument is
connected with the language, that the
inborn language moulds the vocal organs
in a specific way and that each linguistic
group hears certain areas of frequency
more easily than others; therefore, the
fact that the way of “hearing” or to
portray to oneself the ideal sound of an
instrument has a narrow connection with
the sonority of the language one is speak-
ing. Almost the same theory is used to
explain why the russian singers have
especially developed the bass voice,
whilst the ltalians have developed the
tenor. It is a possible explanation but it is
certainly not the only reason. We find a
strong nationalistic tendency in the inter-
national competitions (one person wins
the first prize in Munich; in Geneva he is
eliminated in the first round although he
personally had the impression of having
played better the second time). On these
occasions the guarrels and judgements
passed are of the following kind: “The
german brass play heavily”. Yes, this is
perhaps true, but let us not forget that the
teaching of brass instruments in german
conservatories is almost solely based on
the study of orchestral repertoire and that
courses in sol-fa do not exist. It is said:
“The french brass do not play accurately
in the orchestra and are not homo-
geneous’. It is certainly partially true, but
this is explained by the fact that french
teaching is predominantly based aon the
playing of concertos and competition test
pieces and that brass chamber music as
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coup d'importance a l'individualisme. On
entend aussi dire: « Les cuivres russes ont
un vibrato exagéré et un son trop puis-
sant». Si on pense que le répertoire en
Russie est surtout basé sur du Tchai-
kovsky, Chostakovitch ou sur des compo-
siteurs qui emploient justement les cui-
vres dans une dynamique exagérée, pour
traduire leur optimisme, alors on com-
mence a comprendre que la maniére de
jouer est un probléme esthétique qui a
ses racines dans le comportement musi-
cal du peuple, dans la tradition musicale
du pays en question et que cet espoir
d'un internationalisme dans le domaine
de la pédagogie et de la conception ins-
trumentale ne peut &tre qu'un long
procédé. Nous réussissons lentement 3
avoir une vue historique de la musique,
qui est basée non seulement sur |'esthé-
tique mais qui tient compte du caractére
sociologique de celle-ci. Il est évident que
sous cet aspect le nationalisme instru-
mental ne peut &tre qu'un anachronisme,
Il est & I'origine d'une approche de la mu-
sique trés étroite, d'un isolement ol au-
cune influence ou mise en question radi-
cale n'est possible. De plus, il est |é reflet
immanent de la position reactionnaire de
l'institution musicale officielle, laquelle ne
manque aucune occasion de |"afficher, a
des fins de propagande musicale. Les
influences, pour un changement de ce na-
tionalisme, peuvent provenir d'un do-
maine qui n'est pas forcement lié a |a tra-
dition. L'exemple flagrant est par exemple
I'énorme impact qu'a eu la musique de
jazz sur le développement technique de |a
trompette et du trombone dans ces der-
niéres cinquante années; une musique
qui a radicalement mis en question les li-
mites du registre et de vélocité des cui-
vres.

Il est évident qu'aujourd’hui les meilleurs
résultats concernant la construction et la
pédagogie des instruments de cuivre (les
rapports du corps et de I'instrument) nous
proviennent des Etats-Unis. Le fait qu'au
début du siécle un grand nombre d'or-
chestres américains engagérent des cui-
vres de différents pays européens (Fran-
cais, Allemands, Tchégues), provoqua
une sorte de mélange des techniques et
fit naftre une plus grande information
entre les constructeurs d'instruments.
Dans les derniéres décades, des échan-
ges internationaux toujours grandissants
ont lieu et je dirai que la plupart des cui-
vres (exceptés peut-étre les cors) jouent
aujourd'hui en Europe des instruments
ameéricains.

On peut se demander jusqu’a guel point
la pédagogie instrumentale a fait des pro-
grés dans les derniéres décades. D'abord,
se demander s’il faut surtout considérer la
technigue instrumentale en fonction de |la

gem Zusammenhang mit der Klangfarbe
der eigenen Sprache. Mit einer dhnlichen
Theorie wird erkldrt, warum russische
Singer tiefe Stimmen und Italiener Te-
norstimmen entwickeln. Mdagliche, aber
nicht ausreichende Erkldrung.

In den internationalen Preisausschreiben
begegnen wir einer ausgepriagten natio-
nalistischen Tendenz. (In Miinchen erhélt
ein Kandidat den ersten Preis, in Genf
scheidet er schon bei der ersten Runde
aus, obwohl er den Eindruck hat, hier
besser gespielt zu haben als dort). Bei
solchen Gelegenheiten kommt es zu Urtei-
len, ja Streitereien: «Deutsche Blechbla-
ser spielen schwerféllign hért man dann
z. B. Es mag ja wahr sein, wir dirfen aber
nicht vergessen, dass auf deutschen Mu-
sikschulen der Unterricht fiir Blechblaser
fast ausschliesslich aufs Einstudieren vom
Orchesterrepertoire baut, und dass es kei-
ne Solfeggiokurse gibt. Man hort dann
auch: « Franzosische Blechbldser spielen
nicht richtig im Orchester, sie haben keine
Homogeneitdt». Auch das stimmt teilwei-
se, rithrt aber daher, dass ihr Unterricht
aus Spielen von Concerti und Vor-
tragsstiicken baut, und dass ihnen Kam-
mermusik und Orchesterstudien wahrend
des Studiums fast unbekannt bleiben. In
Frankreich wird der Individualismus kulti-
viert. Oder es wird gesagt: «Russische
Blechbldser haben ein Ubertriebenes Vi-
brato und einen zu kraftigen Ton. Bedenkt
man aber, dass in Russland das Repertoi-
re von Tschaikowsky und Schostako-
witsch oder anderen Komponisten, die
zum Ausdruck ihres Optimismus eine
tibertriebene Dynamik verwenden, be-
herrscht wird, dann versteht man so
langsam, dass das Wie des Spielens ein
4sthetisches Problem ist, welches im mu-
sikalischen Gebaren des Volkes, in der mu-
sikalischen Tradition des Landes wurzelt.
Dann ahnt man auch, wie lang der Weg
zum Internationalismus auf dem Gebiet
der Padagogik und der Instrumentalauf-
fassung ist. Nach und nach gelingt es
uns die Musik unter dem Aspekt eines ge-
schichtlichen Vorganges zu verstehen,
der nicht nur von der Asthetik her, son-
dern auch von deren soziologischen Kom-
ponenten beleuchtet werden muss. So
betrachtet ist der Nationalismus, wie wir
ihn oben skizziert haben, ein Anachronis-
mus. Er ist Ursache eines engstirnigen
Musikverstandnisses, einer |solierung, die
jeden Einfluss, jedes radikale In-Frage-
Stellen unméglich macht. Und er ist
die Wiederspiegelung der reaktiondren
Haltung der offiziellen Musikinstitution,
welche jede sich bietende Gelegenheit
wahrnimmt, damit zu musikpropagandis-
tischen Zwecken zu prahlen. Einfliisse zur
Abdnderung eines solchen Nationalis-
musses, kénnen aus Gebieten kommen,
die nicht unbedingt mit der Tradition ver-
bunden sind. Ein eklatantes Beispiel ist

well as the study of orchestral excerpts in
the section are practically non-existent. In
France a great deal of importance is
attached to individualism. One also hears
people say: “The russian brass have an
exaggerated vibrato and too powerful a
sound”. If one thinks that the repertoire in
Russia is based above all on the works of
Tchaikovsky, Shostakovitch and the com-
posers who as a matter of fact use the
brass in an exaggerated range of
dynamics, to put over their optimism,
then one begins to understand that the
way of playing is an aesthetic problem
which has its roots in the musical
behaviour of the people, in the musical
tradition of the country in question and
that this hope of an international norm in
the sphere of teaching and instrumental
conception can only be a long procedure.
We are slowly succeeding in acquiring a
historical view of music, which is not only
based on aesthetics but also takes into
account its sociological character. It is
clear that under this aspect, instrumental
nationalism can only be anachronistic. It
is at the beginning of a very narrow
approach to music, of an isolation in
which no influence on or radical question-
ing of it is possible whatever. In addition
it is the immediate reflection of the reac-
tionary attitude of the official musical
establishment, which never misses an
opportunity of making a display of it, with
the purpose of musical propaganda. The
influences in order to change this
nationalistic attitude could come from a
sphere which is not necessarily bound to
tradition. The most glaring example of
this is the enormous impact of jazz on the
technical development of the trumpet and
trombone during the last 50 years; a kind
of music which has questioned radically
the traditional concept of the range and
agility of brass instruments. It is clear that
today the best results concerning the
construction principles and the teaching
of brass instruments (the relationship
between the body and the instrument)
have come to us from the United States.
The fact that at the beginning of the cen-
tury, a large number of american
orchestras engaged brass players of
various european countries (french, ger-
man, czech), caused a kind of mixture of
playing technigues and brought about a
great spread of information amongst the
instrument builders. In the last decades
ever increasing international exchanges
have taken place and | would say that
most european brass players today (ex-
cept perhaps the horns) play on american
instruments.

One wonders to what extent instrumental
teaching has made progress during the
last decades. To begin with one should
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musique ou s'il faut considérer la tech-
nique comme un objet en soi qu'on peut
alors appliquer a n'importe quelle musi-
que?

Bien sdr, il est juste de considérer une
technigue en fonction d'une musique.
Mais dans la plupart des cas, surtout en
Europe, on ne fait travailler que, soit les
traits d'orchestre, isolés de tout contexte
musical, soit des concertos modernes
douteux du point de vue compositionnel
dans lesquels on tend a jouer de plus en
plus vite, de plus en plus fort, de plus en
plus aigu et de plus en plus «beauy (le
«beauy étant une sorte de sonorité uni-
que, idéale). On ne s'occupe pratique-
ment pas de savoir comment faire pour
arriver a jouer; on parle encore toujours
en termes réactionnaires tels que: «avoir
des moyensy, «étre douéy, «avoir des |é-
vres», etc. sans vouloir comprendre que le
jeu de instrument est |'adaptation la plus
rationnelle possible du corps a l'instru-
ment. Aujourd’hui, et cela nous vient sur-
tout des Etats-Unis, on commence a voir
dans la technigque instrumentale, donc
cette adaptation physiologigue et psycho-
logigue, les débuts d'une science qui per-
mettrait une attitude instrumentale plus
rationnelle et flexible envers n'importe
quelle sorte de musique. Pour cela, il est
évidemment nécessaire de savoir ce qui
se passe avec notre corps, avec NOS Mus-
cles, poumons, organes phonatoires, etc.
Les différentes théories sur le réle de la
respiration et son fonctionnement ne peu-
vent pour l'instant n'étre que des supposi-
tions empiriques. Un exemple parmi tant
d'autres: le rdle du diaphragme — on a
parlé du soutien du diaphragme, méme
d'un vibrato de celui-ci, pourtant les der-
niéres découvertes physiologiques prou-
vent que le diaphragme est un muscle
pratiquement incontrélable. Alors ?
Actuellement, on peut prendre des radio-
graphies statiques de la position et du
fonctionnement des organes impliqués
dans le jeu, mais nous n'arrivons pas a
avoir des données précises du fonction-
nement en cours de jeu. Faire un film ra-
dioscopigue sur le fonctionnement de la
langue, du pharynx, du larynx et des cor-
des vocales en cours de jeu donnent
d’'une part un résultat extrémement
imprécis, d'autre part c’est un moyen
dangereux que les médecins évitent
d’employer. On parle aussi beaucoup du
fonctionnement des muscles. La myogra-
phie en cours d'action est de nouveau une
science extrémement vague car pour
pouvoir comprendre le fonctionnement
des muscles labiaux, il faudrait y intro-
duire des sondes dans la chair, les mus-
cles étant souvent situés en profondeur.
Aucun instrumentiste n'accepterait de se
faire introduire des capteurs a l'intérieur
de ses joues ou de son cou. Alors? On en
reste de nouveau a des suppositions.

der ungeheure Anstoss, den der Jazz der
technischen Entwicklung der Trompete
und der Posaune in den vergangenen
fiinfzig Jahren gegeben hat; er hat die
Grenzen des Tonumfangs und der Ge-
schwindigkeit radikal in Frage gestellt.
Heutzutage sind die besten Ergebnisse in
der Herstellung und in der Padagogik
(Verhéltnis Korper-Instrument) der Blech-
bldser in den Staaten zu suchen. Es er-
kldrt sich daraus, dass zahlreiche ameri-
kanische Orchester am Anfang dieses
Jahrhunderts Blechbléser aus verschiede-
nen europdischen Ldndern verpflichteten
(Franzosen, Deutsche, Tschechen). Ame-
rika wurde zu einem Schmelztiegel der
Techniken, woraus die Instrumen-
tenmacher mehr Information schépfen
konnten. In den letzten Jahrzehnten fin-
den sich immer mehr internationale Aus-
tauschmaglichkeiten und ich wiirde be-
haupten, dass die meisten Blechbléser in
Europa (abgesehen von den Hornisten
vielleicht) amerikanische Instrumente
spielen.

Nun ist die Frage berechtigt, wie weit in
den letzten Jahrzehnten die Instrumental-
padagogik fortgeschritten ist. Fragen wir
uns zuerst, ob die Instrumentaltechnik in
Bezug auf die Musik, oder ob sie als eine
auf jede Musik anwendbare Ganzheit be-
trachtet werden soll.

Freilich ist es richtig eine Technik hin-
sichtlich einer Musik zu verstehen. Mei-
stens aber, zwar vor allem in Europa, |dsst
man entweder nur «QOrchesterstudieny
ohne ihren musikalischen Kontext einstu-
dieren, oder nur — vom Kompositori-
schen her zweifelhafte — moderne Con-
certi, in denen ein immer schnelleres,
immer stédrkeres, immer hcheres, immer
«schoneresy (das «Schone» als ein ein-
maliger idealer Wohlklang) Spielen ange-
strebt wird. Um das Wie des Blasens
kiimmert sich da praktisch keiner; da
werden noch immer reaktiondre Begriffe
wie «die Mittel haben», «begabt seiny,
«die Lippen haben», usw. benutzt, ohne
dass zur Erkenntnis durchgebrochen wiir-
de, was das Instrument-Spielen eigent-
lich ist: die rationellste Anpassung des
Kérpers an das Instrument. Wir verdan-
ken es den Vereinigten Staaten, dass
nach und nach in der Instrumentaltechnik
i. e, in dieser physiologischen und psycho-
logischen Anpassung eine Wissenschaft
gesehen wird, die eine rationellere und
geschmeidigere technische Anndherung
jedweder Musik erlauben dirfte. In dieser
Hinsicht ist das Wissen um die Tatigkeit
unseres Korpers, unserer Muskeln, unse-
rer Zunge, unserer Sprechwerkzeuge,
usw. notwendig.

Die verschiedenen Theorien {ber die
Funktion, und das Funktionieren, des At-
mens sind noch empirische Vermutun-

ask oneself if instrumental technique
within its musical function should be con-
sidered above all or whether it should be
treated as a subject on its own which one
can then apply to any kind of music ?

It is certainly correct to consider a techni-
que with respect to its function in a par-
ticular kind of music. But in most cases,
especially in Europe, either orchestral
excerpts, which are cut off entirely from
their musical context or modern con-
certos, highly questionable as to their
worth as compositions in which the
tendency is to play faster and faster,
louder and louder, higher and higher and
more and more “beautifully” are only
worked on (the “beauty” being a kind of
unigue, ideal sound).

Practically speaking, one doesn't turn
one's attention to the whys and where-
fores of learning to play; people still
always talk in such reactionary terms as:
“having ability”, "being gifted”, “having a
good lip” etc. without wishing to unders-
tand that in order to play an instrument,
one must adapt the body to the instru-
ment in the most rational way possible.
Today, and this comes above all from the
United States, people are beginning to
get an insight into instrumental techni-
que, this physiclogical and psychological
adaptation therefore, the beginnings of a
science which would permit a more
rational and flexible instrumental attitude
towards any kind of music. For that it is
obviously necessary to know what hap-
pens with our body, with our muscles,
lungs, vocal organs, etc.

The different theories about the role of
breathing and the way it functions can
only be for the moment empirical
assumptions. An example among many
others: the role of the diaphragm — the
support of the diaphragm has been talked
about, even a vibrato using it, although
the latest physiological discoveries prove
that the diaphragm is a muscle which is
practically uncontrollable —. What now ?
At present, one can take X rays of the
position and function of the organs
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On vient récemment de découvrir le
fibroscope. C'est une tige équipée d'une
cellule photoélectrique qu'on introduit par
le nez au niveau de la gorge et qui permet
de voir sur écran ce que font les organes
phonatoires pendant le jeu. On arrive a
voir ce qui se passe a ce niveau, mais
puisque le jeu est une synchronisation du
systéme respiratoire, du systéme muscu-
laire et du systéme phonatoire, ces infor-
mations sont d'un intérét unilatéral. Nous
pourrions dire de méme de la respiration.
La pneumatologie peut mesurer des
données extérieures mais elle ne peut pas
mesurer pour lI'instant les problémes de
pression intrapulmonaires avant que I'air
passe le larynx, ce qu’il serait évidem-
ment utile de pouvair contréler pour des
besoins pédagogiques,

Donc prouver ce qui se passe dans la
gorge, quand par exemple on emploie une
technigue consistant a gavaler» les sons
pour jouer dans I'aigu (ce qu'on appelle
aussi ¢jouer en arriére» ou «jouer avec la
résonnance de la téte»), nous ne le pou-
vons pas. Par contre, il est évident que
certaines expériences empiriques ont ap-
porté des résultats importants. On pro-
céde beaucoup plus par comparaison, par
image. L'idéal serait un contréle cons-
cient des organes de son corps, une sorte
de yoga instrumental. Déja, décrire de la
main des courbes qui indiquent les
différentes directions de gravité du corps
pour interpréter différentes lignes mélodi-
ques, cela apporte beaucoup de clarté. Si
un éléve est capable de faire cette des-
cription gestuelle, le pédagogue est a peu
pres sir que celui-la a compris le fonc-
tionnement intérieur et la synchronisation
des différents organes mis en mouve-
ment. Je le répete, nous n'‘en sommes
finalement qu'a des suppeositions. C'en
est une de croire que travailler les sons
pédales renforce |'épaisseur des lévres et
facilite ainsi le développement du registre
aigu. Sur le marché apparaissent cons-
tamment des méthodes basées sur des
théories personnelles, des méthodes du
genre «Le double contre-ut en 26 lecons»
ou «L'instrumentiste parfait en 86
lecons». Ces publications spéculatives,
proches du charlatanisme, sont explica-
bles par le fait que la pédagogie est deve-
nue une matiére monnayable, une valeur
commerciale. Ce sont |a évidemment des
excés d'un courant, qui & la base est pour-
tant positif. Considérer la technigue cor-
porelle et instrumentale comme une
science est nécessaire, parce quau-
jourd’hui un musicien professionnel est la
plupart du temps appelé & jouer toutes
sortes de musique, & jouer toute la
journée. Pour cela, il lui est nécessaire de
savoir ce qui se passe en lui et d'étre ca-
pable de discerner les raisons d'une crise
éventuelle.

La division de I'enseignement du cuivre
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gen. Ein beliebiges Beispiel : die Rolle des
Zwerchfells. Man hat von der Zwerchfell-
unterstiitzung, ja von einem Zwerchfellvi-
brato gesprochen — neueste physiologi-
sche Untersuchungen haben allerdings
ergeben, dass das Zwerchfell ein sozusa-
gen unkontrollierbarer Muskel ist.

Man ist heute in der Lage, statische Rént-
genaufnahmen von der Stellung und vom
Funktionieren der vom Spielen betroffe-
nen Organe zu machen, es ist aber noch
nicht gelungen, genaue Angaben Uber ihr
Funktionieren wéhrend des Spielens zu
erhalten. Einen radioskopischen Film von
Zunge, Pharynx, Larynx und Stimmbén-
dern wahrend des Spielens zu drehen, er-
gadbe einerseits dusserst ungenaue Daten,
wire anderseits ein geféhrliches Mittel,
das die Arzte nur widerwillig gebrauchen
wirden. Es wird auch viel vom Funktio-
nieren der Muskeln gesprochen. Die Myo-
graphie, wahrend der Muskeltatigkeit, er-
gibt wiederum ungenaue Kenntnisse, da
man in die sehr tief gelegenen Lippen-
muskeln Sonden einflihren miisste um ihr
Funktionieren zu beobachten. Welcher
Bléser wiirde es schon zulassen, dass ihm
in die Wangen und in den Hals Sonden
eingefiihrt werden? Auch hier sind wir
auf Vermutungen angewiesen.

Kirzlich ist das Fibroskop erfunden wor-
den, ein mit einer Fotoelektrischen Zelle
versehener Stiel, der durch die Nase in
die Kehle eingefiihrt wird. Auf einen
Bildschirm wird die Arbeit der Sprech-
werkzeuge beim Spielen lbertragen. Ein-
seitige Information, da das Spielen die
Synchronisation von Atmungs-, Muskel-
und Stimmsystem ist.

Das gleiche gilt ferner fiir das Atmen. Die
Pneumatologie kann externe Daten mes-
sen, sie kann aber noch nicht den intra-
pulmondren Druck messen, bevor die Luft
in den Kehlkopf ibergeht; solide Anga-
ben wiéren fiir pddagogische Zwecke sehr
nitzlich. Wir sind also noch weit entfernt
von der Erkldrung dessen, was in der Keh-
le vorgeht, wenn man z. B. die Technik
des «Verschluckens» der Tone braucht,
um hohe Tone zu erzeugen (auch «hinten
spielen» oder ¢mit Kopfresonanz spielen»
genannt).

Hingegen haben uns einige empirische
Experimente bedeutende Ergebnisse be-
schert. Man verfdhrt durch Vergleiche,
Bilder. Ideal wiére es, die Organe des ei-
genen Koérpers einer bewussten Kontrolle
unterwerfen zu konnen, einer Art Instru-
mentaljoga. Schon die Handbewegung,
die durch Kurven die verschiedenen
Schwerpunktrichtungen nachzeichnet,
die der Kérper zur Interpretation verschie-
dener melodischen Linien einnimmt, al-
lein das kann schon Klarheit bringen.
Wenn ein Schiller zu solcher Beschrei-
bung féhig ist, dann kann der Lehrer ziem-
lich sicher sein, dass er das innere Funk-
tionieren und das Synchronisieren der

implicated in playing, but we cannot get
precise data of this functioning while
playing. Making an X ray film of the func-
tion of the tongue, the pharynx, larynx
and the vocal cords while playing produce
on the one hand a very imprecise result,
on the other hand it is a dangerous
course, which doctors avoid using. The
function of the muscles is also talked a lot
about. Myography whilst in action is
again an extremely vague science, for in
orcler to be able to understand the func-
tion of the labial muscles it would be
necessary to introduce probes into the
flesh, the muscles being often situated
deep down. No instrumentalist would
allow electrodes to be introduced into his
cheeks or neck. Well then? One must
remain again with one’s suppositions.
Recently the fibroscope has just been dis-
covered. It is a shaft equipped with a
photo-electric cell which is inserted
through the nose to the level of the throat
and which enables to be seen an a screen
what the vocal organs do while playing.
One is able to see what happens at this
level, but as playing involves the syn-
chronisation of the respiratory, muscular
and vocal systems, this information is of
unilateral interest. We could say the same
for breathing. Pneumatology [?] can
measure exterior data but cannot
measure the problems of intrapulmonary
pressure at the moment before the air
passes the larynx, which would obviously
be useful to be able to control for the
needs of education.

We are not able to give proof of what
happens in the throat, when for example
one uses a technigue consisting of “swal-
lowing” the sounds to play in the high
register (this is also called “playing
backwards” or ‘“playing with the
resonance of the head”). On .the other
hand it is clear that certain empirical
experiences have contributed important
results. One makes much more progress
through comparison and reflection. The
ideal way would be a conscious control of
the organs of one's body, a kind of
instrumental yoga. Describing curves
with one's hand which indicate the
different directions of body weight in
order to interpret different melodic lines
already clarifies the situation a lot. If a
pupil is capable of making this descriptive
gesture, then the teacher can feel pretty
certain that he has understood the
interior function and the synchronisation
of the various organs in motion. In repeat
that finally we can only make assump-
tions. One of these is to believe that
working on pedal notes strengthens the
thickness of the lips and also facilitates
the development of the high register.
Methods are constantly appearing on the
market based on personal theories such
as: "Double high C in 26 lessons” or “The



en enseignement clinique» et «ensei-
gnement musicaly me semble &tre une
nécessité; évidemment sous condition
gue les deux aspects soient toujours com-
binés et que l'enseignement clinique soit
constamment mis au service de la mu-
sique. Il me semble que nous nous
trouvons devant un tournant décisif. La
tendance, parmiles professionnels, a cher-
cher des explications précises aux phéno-
meénes du jeu, explications non seulement
d'ordre acoustiques mais aussi physiolo-
gigues et méme psychologiques, nous
prouve gu'on commence a prendre cons-
cience du probléme. C'est un probléme
pédagogique. Qu'un professionnel joue
un peu plus vite ou plus aigu, cela n'a pas
beaucoup d'importance. Beaucoup plus
important est le fait de savoir comment
gveiller chez les amateurs, chez les en-
fants, dans les harmonies, dans les écoles
da musique élémentaires la conscience
que linstrument de cuivre n'est pas un
instrument batard mais au contraire qu’il
peut &tre un instrument extrémement
complexe par lequel on peut s'exprimer
trés profondément. Le probléme ne réside
pas dans linstrument lui-méme mais
dans |la musique qu’on lui fait jouer.

Parlons de I'application d'une technique a
une musique précise, parlons donc des
problémes esthétiques chez les joueurs
de cuivres. Nous constatons tout d'abord
que les cuivres n'ont pas finalement de
littérature soliste historique trés riche (a
part les quatre concertos de Mozart pour
cor, le concerto de trompette de Haydn,
les deux concertos pour cor de R. Strauss,
aucun compositeur important ne s'est oc-
cupé des cuivres). Pour pouvoir jouer en
soliste, on a donc recours a la transcrip-
tion. Je ne voudrais pas discuter la légiti-
mité de ce procédé, mais il est évident
que la transcription devient insoutenable
quand un soliste axe son activite sur le
coté sportif, sur le cété performance
c'est-a-dire quand il joue dans une
extréme étendue avec une vélocité a
toute épreuve. La transcription présup-
pose un respect musicologique des va-
leurs internes d'une ceuvre. Ce sont sur-
tout les trompettistes qui transcrivent un
nombre inoui de compositions de second
ordre de l'époque baroque; ils n'osent
tout de méme pas transcrire le concerto
de violon de Beethoven (heureusement
qu’il y a des tabous). Pourquoi ? Le disque
a ouvert un nouveau marché. Quelques
solistes sous contrat, par mangue de
littérature, se voient aujourd’hui obligés
dinventer de la littérature ancienne.
L'épogque baroque plus que toute autre se
préte facilement a cette sorte de néces-
sité a cause de l'interchangeabilité pos-
sible des instruments. Cette attitude
devient pourtant critiquable quand on

verschiedenen beanspruchten Organe be-
griffen hat. lch wiederhole es: schliesslich
haben wir es immer nur mit Vermutungen
zu tun, z. B., dass die Arbeit mit Pedalto-
nen die Lippen stérkt und so die Entwick-
lung des hohen Tonumfangs erleichert.
Im Handel erscheinen stindig auf persdn-
lichen Theorien aufgebaute Unterrichts-
werke im Stil: «Das viergestrichene C in
26 Lektioneny» oder «Der perfekte Instru-
mentalist in 86 Lektionen». Das Aufkom-
men solcher marktschreierischer spekula-
tiver Veroffentlichungen lasst sich durch
die Vermarktung der Pddagogik erklaren,
Auswiichse einer urspriinglich positiven
Entwicklung. Es ist notwendig, die
Koérper- und Instrumentaltechnik als eine
Wissenschaft zu betrachten, weil der Be-
rufsmusiker heute alle Musikarten spielen
muss, weil er den ganzen Tag lang spielen
muss. Es ist fir ihn notwendig zu wissen,
was in ihm vorgeht, um féhig zu sein, die
Griinde einer eventuellen Krise zu erken-
nen. Die Aufteilung des Blechblasunter-
richtes in einen «klinischen» und einen
wmusikalischen» Unterricht scheint mir
notwendig, unter der selbstverstandlichen
Bedingung, dass beide Aspekte einander
ergdnzen und der klinische stets dem mu-
sikalischen  Unterricht  untergeordnet
wird. Es ist mir, als stiinden wir an einem
Entscheidungspunkt. Die unter den Be-
rufsmusikern sich verbreitende Tendenz
nach genauen Erklarungen der Phdnome-
ne — nicht nur auf akustischer sondern
auch auf physiologischer und sogar psy-
chologischer Ebene — zu suchen, zeigt
uns, dass man sich des Problems bewusst
wird. Es ist ein pddagogisches Problem.
Es ist nicht sehr wichtig, dass ein Berufs-
musiker etwas schneller oder etwas ho-
her spielt. Viel wichtiger ist die Fahigkeit,
bei Dilettanten, bei Kindern, in den Blas-
orchestern, im elementaren Musikunter-
richt das Bewusstsein zu erwecken, dass
das Blechblasinstrument kein Bastard ist,
dass es ganz im Gegenteil ein dusserst
komplexes Instrument sein kann, das sehr
breite und tiefe Ausdrucksmoglichkeiten
birgt. Das Problem liegt nicht im Instru-
ment, sondern in der Musik, die man mit
ihm spielt.

Betrachten wir die Anwendung einer
Technik auf eine bestimmte Musik, also
die dsthetischen Probleme bei Blechbl&-
sern, dann stellen wir zu allererst fest,
dass es keine sehr reichhaltige historische
Solistenliteratur fiir Blechblaser gibt {aus-
ser Mozarts vier Hornkonzerten, Haydns
Trompetenkonzert, R. Strauss’ zwei Horn-
konzerten). Um solistisch spielen zu
konnen, wird also auf Transkriptionen zu-
rickgegriffen. Ohne auf die Berechtigung
dieser Methade einzugehen, wird einem
schon klar, dass Transkriptionen dort un-
haltbar werden, wo es dem Solisten nur

perfect instrumentalist in 86 lessons”.
These speculative publications which are
close to charlatanism, can be explainad
by the fact that (music) education has
become commercial. Apparently there are
here the excesses of a stream of thinking
which is nevertheless basically positive.
Considering bodily and instrumental
technique as a science is necessary,
because nowadays the professional musi-
cian is most of the time called upon to
play all kinds of music and to play all day.
As for that, it is necessary for him to know
what happens inside himself and to be
able to discern the causes of an eventual
crisis.

The division of brass teaching into “clini-
cal teaching” and “musical teaching”
seems to me to be necessary; obviously
on the condition that the two aspects are
always combined and that the clinical edu-
cation is constantly put at the service of
music. It seems to me that we have come
to a decisive turning-point. The tendency
among professionals to look for precise
explanations for the phenomena of play-
ing, explanations not only of an acoustic
but also physiological and even psy-
chological nature, proves to us that we
are starting to think consciously about the
problem. It is a pedagogic problem. If a
professional plays a little faster or higher
it isn’t really that important. Much more
important is the fact of knowing how to
make amateurs, children, in the bands
and elementary music schools aware of
the fact that the brass instrument is not a
“mongrel” but on the contrary, it can be
an extremly complex instrument by
means of which one can express oneself
most deeply. The problem is not to be
found in the instrument itself but in the
music which is played on it.

Let us talk about the application of a
technique to an explicit kind of music
and therefore about aesthetic problems
among brass players. We ascertain
straight away that the brass do not have a
very abundant solo literature in history
{except for the four horn concertos by
Mozart, the Haydn trumpet concerto, +
the two horn concertos by Straufs, no
important composer has turned his atten-
tion to the brass). To play as a soloist,
therefore, one can resort to transcription.
| would not like to discuss whether this
procedure is legitimate or not, but it is
obvious that transcription becomes
indefensible when a soloist centres his
activity on the side of athletics, that is to
say on the side of performance when he
plays an extremely wide range with fool-
proof velocity. Transcription presupposes
a musicological respect of the inner values
of a work. It is especially the trumpeters
who transcribe an unheard of number of
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change complétement le caractére de la
musique en question. C'est ce qui se
passe avec les transcriptions pour la
trompette picolo, ot en plus du change-
ment de registre, toute musique devient
«héroique», «sportive». Le trombaone
étant un instrument soi-disant «chan-
tanty, on transcrit surtout des arias, sur-
tout une musique se prétant mieux a l'ex-
pressivité. Ici, ce n'est plus le «sportif» qui
prime mais la «sensiblerien». Comme
norme interprétative, on prend le violon-
celle. Le trombone étant beaucoup moins
souple et diversifié gu’'un instrument a
cordes, on arrive 3 un résultat musical qui
effleure le «kitschy.

Ces cas isolés cités n'auraient pas d'im-
portance s'ils ne servaient de modéles a
la jeune génération des cuivres, Malheu-
reusement, les jeunes cuivres sont em-
pestés par cette idéologie du «virtuose»
qui est un produit typiguement commer-
cial, produit du marché de la musique.
C'est une attitude quasiment générale —
on pense en termes instrumentaux, rare-
ment musicaux — ; on achéte un disque a
cause des performances de tel ou tel so-
liste mais pas & cause de la musique qu'il
y joue. Nous constatons le méme phéno-
meéne chez les quintettes de cuivres,
ceux-ci étant une formation nouvelle, née
de ce siécle. Elle devrait donc s'intéresser
aux problémes contemporains. Pourtant
le répertoire de la majorité des quintettes
de cuivres est constitugé de piéces met-
tant en valeur la vélocité des instruments,
de piéces qui sonnent, de piéces ayant un
caractére de musique de salon. Nous le
voyons surtout quand il s'agit des com-
mandes au compositeur. On choisit prin-
cipalement le personnage écrivant une
musique «néo-quelque chose», «néo-
classique», «néo-romantique», «néo-
baroque», demandant d'écrire quelque
chose de bien sonnant, de virtuose, fai-
sant de I'effet, quelque chose de vendable
de prime abord. J'ai pu constater maintes
fois que les musiciens d'un orchestre for-
maient un quintette de cuivre parce qu'ils
éprouvaient le besoin de jouer ensemble.
Mais le désir est trés vite apparu de faire
des affaires, de donner des concerts
comme le font les quatuors & cordes.
lls ne se rendent pas compte que le ré-
pertoire est le probléme principal. Une
formation nouvelle telle que celle du
quintette de cuivre, sans tradition, sans
répertoire ne peut adopter qu'une seule
attitude constructive: se placer dans le
contexte de son épogue, confronterles pro-
blémes gue pose la musique aujourd’hui,
donc étre un ensemble contemporain.
Une telle attitude est rarissime parmi les
joueurs de cuivre. On a plutét une aver-
sion envers la musique nouvelle. Nous la
trouvons dans les orchestres, mais ce gui
est plus grave, cette aversion envers la
musique nouvelle est déja cultivée a
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noch um sportliche Leistungen, d. h. um
einen mdoglichst weitgespannten Tonum-
fang und ein noch rascheres Spielen geht.
Transkription verlangt musikologische
(Hoch-)Achtung vor den inneren Werten
eines Werkes. Trompeter vor allem lber-
tragen eine unsagbar grosse Anzahl von
zweitrangigen Barockwerken (sie trauen
sich nicht an Beethovens Violinkonzert
heran; zum Gliick gibt es noch Tabus...).
Warum ? Die Schallplattenindustrie hat
eine neue Marktlage geschaffen: Einige
Solisten stehen unter Vertrag und sehen
sich aus Mangel an geeigneter Literatur
gezwungen, alte Literatur zu erfinden.
Besser als alle anderen Epochen ist die
barocke durch die Austauschbarkeit der
Instrumente dafiir geeignet. Eine solche
Haltung muss in dem Moment gerligt
werden, wenn der musikalische Charakter
des Werkes verdndert wird, was eben bei
den Transkriptionen fur die Pikkolotrom-
pete geschieht, wo jede Musik ausser
dem Registerwechsel auch noch «helden-
haftn, «sportlich» wird.

Die Posaune ist ein sogenanntes «singen-
desy Instrument, also werden Arien und
ausdrucksvolle Musik Ubertragen: nicht
mehr das «Sportliche» sondern die
«Empfindelei» wird angestrebt. Also greift
man auf Cellomusik zuriick und da die Fo-
saune l&ngst nicht so geschmeidig ist wie
gin Saiteninstrument, entsteht ein dem
Kitsch nahverwandtes musikalisches Er-
gebnis.

All das wire bedeutungslos, wiirde es der
jungen Generation nicht als Beispiel gel-
ten. In der Tat, junge Blechbldser werden
von dieser «Virtuosenideologie», einem
Marktprodukt, Erzeugnis der musikali-
schen Marktlage, angesteckt. Es wird in
Instrumentalkategorien selten in musika-
lischen gedacht — dies ist die allgemeine
Haltung. Eine Schallplatte wird wegen
der Leistung des Solisten, nicht wegen
der Musik, die er spielt, gekauft.

Bei Blechblé@serquintetten stellen wir die
gleiche Haltung fest. Van solchen Ensem-
bles ware ein Interesse flr Zeitgenossi-
sches zu erwarten gewesen, da sie ja ein
Kind unserer Zeit sind. Und doch besteht
das Repertoire der meisten Blechbldser-
quintette aus wohlklingender Salonmusik
mit Vorzug fiir schnell zu spielende Stiik-
ke. Es fallt besonders dort auf, wo es sich
um Bestellungen bei einem Komponisten
handelt. Man wendet sich hauptsédchlich
an solche Autoren, die «necetwas»: neo-
klassisch, neoromantisch, neobarock
komponieren, und man verlangt etwas
Woahlklingendes, Virtuoses, Wirkungsvol-
les und vor allem etwas Verkdufliches.
Folgendes ist mir schon manches Mal
aufgefallen: Musiker eines Orchesters bil-
den ein Blechblédserquintett, weil es ihnen
ums gemeinsame Spielen geht — sehr
bald aber erscheint der Drang nach Ge-
schiftemacherei, wie bei den Streich-

second-rate compositions from the baro-
que era; all the same they do not dare to
transcribe Beethoven's viclin concerto
(luckily there are taboos). Why ? Records
have opened a new market. Some
soloists under contract, through lack of
literature, today feel obliged to invent
something from old literature. The baro-
que era, more so than any other, lends
itself easily to this sort of requirement
because of the possibility of interchang-
ing the instruments, However this
attitude becomes open to criticism when
the character of the music in question
becomes completely changed. It is what
happens with the transcriptions for pic-
colo trumpet, where in addition to chang-
ing the register, all the music sounds
“heroic” and “athletic”, The trombone
being supposedly a “singing”* instrument,
people transcribe arias for it, in particular,
a kind of music lending itself better to
expressive playing. Here it is not the
“athletic” element which predominates
but mawkish sentiment. As a norm for
interpretation purposes, the cello is used.
The trombone being much less flexible
and diversified than a string instrument, a
musical result is reached which comes
close to "kitsch”. These isolated cases
which have been mentioned wouldn't be
important if they didn’t serve as models
for the young generation of brass players.
Unfortunately the young brass players are
infected with this ideclogy of "virtuosity”
which is a typical product of commer-
cialism, a product of the music market. It

is, as it were, a general attitude — one
thinks in instrumental, rarely musical,
terms —; one buys a record because of

the performances of this or that soloist,
but not because of the music he plays.
We ascertain the same phenomenon
amongst brass quintets, these. being a
new formation created in this century. It
should therefore be interested in contem-
porary problems. However the repertoire
of the majority of brass quintets consists
of pieces emphasising the speed of the
instruments, pieces which sound well or
have the nature of salon music. We see
this especially when it concerns the
directions to the composer. In principle
the individual chosen writes music in
the style of “neo-something or other”,
“neo-classical”, “neo-romantic’’, ‘nec-
baroque”, and is asked to write so-
mething which at first sight sounds well,
is virtuoso and makes a big impression,
and which is marketable. | have been able
to ascertain several times that the musi-
cians in an orchestra formed a brass
quintet because they felt the need to play
together. But the desire to get jobs
became apparent very quickly, to give
concerts like string guartets do. They do
not realize that the repertoire is the main
problem. A new formation like the brass




I'école, transmise par le maftre & son
éléve. Pourquoi? Enumérons d'abord les
phrases les plus fréquemment entendues :

v

«Cette musique sonne faux, c'est pour-
quoi elle esquinte les lévresy. Il suffit de
répliquer: Il faut &tre capable d'entendre
les sons avant de les jouer pour ensuite
pouvoir jouer la musique la plus atonale
possible sans effort particuliers. La diffi-
culté n'est pas d'ordre instrumental, c'est
plutét un probléme d'éducation musicale
de l'oreille et de l'intellect dont il s’agit.
L'attitude la plus répandue dans les con-
servatoires, d'ailleurs non seulement chez
les cuivres, est de considérer la musique
contemporaine comme un gag, comme
quelque chose de pas sérieux. Alors
quand on la joue, c'est quelque chose d'a
peu prés qu'on livre puisqu’il n'est pas
d’'usage d'emmener une partie d'or-
chestre d'une ceuvre expérimentale a la
maison pour |a travailler. On entend sou-
vent dire gue c¢’est injouable, que le com-
positeur ne connait rien & I'instrument ; on
va méme jusqu'a prétendre que cela
fausse I'acoustique de l'instrument. On dit
que cette musique ne montre pas les qua-
lités nobles (sous-entendues héroiques,
brillantes) du cuivre. On prétend aussi
qu'il est impossible de bien jouer du
Brahms si on joue de la musique contem-
poraine et on va méme jusqu'a dire que
cette musigue est nuisible 2 la santé.

Pourguoi une telle attitude ? |l est évident
gue jouer de la musique contemporaine
n'est pas chose facile. On ne trouve en
elle que rarement |la place pour cette
émotivité superficielle, qu'on peut ressen-
tir quand on joue en groupe une musique
«bien sonnante». La pratique de la mu-
sique contemporaine demande beaucoup
d'assiduité, de réflexion, de patience,
d’engagement intellectuel, d’esprit analy-
tique et aussi un certain godt du risque.
Je suis enclin & penser que l'amour féti-
chiste qu’on voue a l'instrument ainsi que
la musique aberrante (études, exercices,
gammes, etc.) gue |'éléve doit jouer pen-
dant la période d'apprentissage tuent son
invention, aliénent de plus en plus son es-
prit et le font de plus en plus penser étroi-
tement, C'est dans ce matériel d’étude et
ce comportement pédagogique qu'il faut

quartetten. Sie sind sich nicht bewusst,
dass ihr Hauptproblem das Repertoire ist.
Eine neuartige also traditionslose Forma-
tion wie das Blechbldserquintett hat eine
einzige Méglichkeit: sich konstruktiv zu
verhalten : ein zeitgendssisches Ensemble
zu sein, das sich dem eigenen zeitlichen
Kontext gegeniiber verpflichtet, das sich
den Problemen der heutigen Musik stellt.
Ein solches Verhalten ist aber bei Blech-
blasern selten. Eher ist man der neuen
Musik abgeneigt. Eine derartige Abnei-
gung findet sich in Orchestern, was aber
schlimmer ist, sie wird schon auf der
Schule herausgebildet. Wieso? Welche
Bemerkungen konnen am meisten gehdrt
werden ?

v

«Diese Musik klingt falsch, deshalb rui-
niert sie die Lippen». Antwort: «Man
muss die Fihigkeit besitzen, die Tone zu
héren, bevor man sie spielt — danach
kann man ohne besondere Anstrengung
die atonalste Musik spielen». Die Schwie-
rigkeit liegt nicht im Instrumentalischen,
es ist ein problem der musikalischen
Erziehung des Gehérs und des
Intellekts. Es ist eine weitverbreitete
Haltung — dbrigens nicht nur unter
Blechbldsern — auf Musikschulen, zeit-
genossische Musik als einen Gag, einen
nicht ernstzunehmenden Spass zu be-
trachten. Wird solche Musik gespielt,
dann wird nur Ungefdhres geliefert: die
Orchesterstimme eines Experimentalwer-
kes wird ja nicht zum Einiiben, nach Hau-
se genommen! Oft wird gesagt, es sei
unspielbar, der Komponist kenne das In-
strument nicht, es wird sogar behauptet,
es verderbe die Akustik des Instrumentes.
Diese Musik stelle die edlen Eigenschaf-
ten des Blechblasinstrumentes nicht he-
raus (das Heldenhafte, Brillante). Ferner
wird behauptet, man kdnne keinen
Brahms mehr anstandig spielen, wenn
man zeitgenossische Musik mache und
sogar, dass diese Musik der Gesundheit
schade.

Wie kommt es zu solcher Haltung? Frei-
lich, es ist nicht leicht, zeitgendssische
Musik zu spielen. Nur selten findet man
dabei Raum fir oberflichliche Riihrung,
die beim Spielen einer «wohlklingenden»
Musik empfunden wird. Die Ausibung
zeitgendssischer Musik verlangt ein ho-
hes Mass an Fleiss, an Uberlegung, an
Geduld, an geistigem Engagement, an kri-
tischem Verhalten und einen gewissen
Sinn fiirs Risiko. Ich méchte fast glauben,
dass die fetischistische Liebe zum Instru-
ment und die absurde Musik (Etiiden,
Ubungen, Tonleitern, usw.), die der Schii-
ler wéhrend seiner Ausbildung spielen
muss, seine Erfindungskraft toten, seinen
Geist entfremden und ihn in immer enge-
re Denkkategorien verfuhren. In solchem
Studienmaterial und solchem péadagogi-

quintet, without tradition, without reper-
toire can only adopt one single construc-
tive attitude : to place itself in the context
of its era, confront the problems which
music presents today, i.e. to be a con-
temporary ensemble. Such an attitude as
this is most rare amongst brass players.
They have on the whole an aversion
towards new music. We find this in the
orchestras, but what is more serious, this
aversion towards new music is already
cultivated in  school, being trans-
mitted from teacher to pupil. Why is this ?
Firstly let us enumerate the phrases most
frequently heard:

v

“This music sounds wrong, that's the
reason why it ruins the lips”. It is enough
to reply to this: "One must be able to
hear the notes before playing them in
order to be capable of playing the most
atonal music possible without any special
effort”. The difficulty here is not
instrumental in character but rather is a
question of thorough aural training and
use of the intellect. The most widespread
attitude in the conservatories, moreaver
not only amongst the brass, is to consider
contemporary music as some sort of joke,
as something which needn’t be taken
seriously. So when it is played, it is
something which one almost gives up, as
it is not normal to take home the
orchestral part of an experimental piece in
order to practise it. Often one hears peo-
ple say that it is unplayable, that the com-
poser doesn't know a thing about the
instrument; one even goes as far as
maintaining that it falsifies the acoustical
properties of the instrument. It is said
that this kind of music doesn't display
the noble gualities of the brass instru-
ment (implying heroic or brilliant cha-
racteristics). It is also maintained that
it is impossible to play Brahms well if one
plays contemporary music and people
even go as far as saying that this music is
harmful to health. Why do people have
such an attitude? It is obvious that it is
not easy to play contemporary music.
One rarely finds place in it for this superfi-
cial emationalism, which can be felt when
playing “well sounding’” music in a group.
Contemporary music in practice demands
a great deal of assiduousness, thought,
patience, intellectual commitment, an
analytical mind and a certain taste for
venture. | am inclined to believe that the
fetishistic love which is showered on the
instrument as well as aberrant music
[studies, exercises and scales etc.) which
the pupil has to play during the period of
apprenticeship kills off his inventiveness,
alienates his mind more and more and
causes him to think in a more and more
hidebound fashion. It is in this study
material and this pedagogic behaviour
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chercher les raisons de la conduite réac-
tionnaire des musiciens et leur allergie
quasi unanime envers tout ce qui est nou-
veau en musique. Essayons d'éclaircir le
probléme un peu plus et prenons d'abord
des exemples pédagogiques: un éléve
joue avec la gorge serrée; plus il monte
vers |'aigu, plus il tend le cou vers I'avant.
Une technique employée couramment
dans la musique contemporaine qui con-
siste & jouer et chanter simultanément,
est une technique praticable uniqguement
avec une gorge complétement détendue.
Il suffit de faire faire a I'éléve des exerci-
ces de chant et de jeu simultané pendant
quelque temps pour s'apercevoir que le
défaut de la gorge serrée disparait rapide-
ment. Dans ce cas donc, une technique
contemporaine peut étre un moyen théra-
peutique et corriger les défauts existants.
Arrivé a un certain niveau, |'éléve doit
commencer a diversifier les articulations
instrumentales et arriver a contrdler
différents types de sonorités. Si on consi-
dére (ce qui semble logique)} que chaque
style de musique exige une sonorité ap-
propriée, alors il n'y a que les partitions
contemporaines qui traitent de ce pro-
bleme de la diversification avec conse-
quence et, la seulement, on peut trouver
matiére & ce genre de travail.

Nous parlions de flexibilité corporelle en-
vers l'instrument. Dans des partitions ol
le registre change constamment, oU
chague son a une articulation et un tim-
bre différent, la gymnastique corporelle
sans parler de la présence d'esprit, joue
évidemment un réle important. |l est im-
pensable de jouer une musique riche en
articulations et sonorités en employant la
force, avec un corps rigide.

Dans la musique actuelle, ainsi que dans
la pédagogie contemporaine, I'improvisa-
tion joue un réle important. Dans celle-ci,
on arrive a considérer son instrument
plutét comme un moyen pour faire de |a
musique, une musique qu’'on invente soi-
méme. Donc, plus on rentre profondé-
ment dans ce domaine, plus on considére
I'instrument comme une prolongation du
corps, comme une sorte d'amplificateur
de nos pensées musicales par lequel irra-
dient les articulations vocales et instru-
mentales les plus diverses. Le cuivre est
évidemment un instrument prédestine
pour une telle attitude humaine. Comme
c'est un instrument direct (sans anches,
marteau ou archet intermédiaire) chez le-
quel (comme dans le chant) le son est
produit directement au premier niveau
avec l|'air et I'articulation des organes
phonatoires, il est évidemment extréme-
ment maniable pour jouer comme si on
parlait, pour jouer comme si on chantait
ou criait ou vice versa pour pouvoir parler
ou chanter, crier ou bavarder comme si
on jouait.

Dans le cas ol l'on fait de la musique
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schem Verhalten liegt der Grund fiir das
reaktiondre Benehmen der Musiker und
fur die fast einstimmige Allergie gegen
das Neue in der Musik. Beim Versuch,
dieses Problem zu kldren, konnen wir mit
Beispielen aus der Ausbildung anfangen:
Ein Schiiler spielt mit gespannter Kehle;
je hoher er steigt, desto mehr streckt er
den Hals. In der zeitgendssischen Musik
wird die Technik des gleichzeitigen Spie-
lens und Singens laufend verwendet, eine
Technik, die nur mit véllig entspannter
Kehle angewandt werden kann., Lésst
man den Schiler Ubungen zum gleichzei-
tigen Singen und Spielen einige Zeit lang
machen, wird der Fehler der gespannten
Kehle bald verschwinden. Wie man sieht,
kann eine zeitgendssische Technik als
therapeutisches Mittel zur Verbesserung
von Fehlern angewandt werden.

Von einer bestimmten Stufe an muss der
Schiiler verschiedenartige Instrumental-
artikulationen und Klangtypen kontrollie-
ren kdnnen. Nimmt man (logischerweise)
in Betracht, dass jeder musikalische Stil
einen entsprechenden Klang braucht,
dann kommt man zum Schluss, dass al-
lein die zeitgenossischen Partituren vom
Problem der Vielfalt mit Konsequenz han-
deln, und dass nur in ihnen Material fiir
diesen Arbeitstyp zu finden ist.

Wir haben schon von der kérperlichen
Anpassung an das Instrument gespro-
chen. In Partituren, wo der Tonumfang
dauernd wechselt, wo jeder Ton eine ver-
schiedene Artikulation und Klangfarbe
hat, spielt die Kérpergymnastik — von
der Geistesgegenwart ganz zu schweigen
— eine entscheidende Rolle. Es ist un-
mbglich, eine an Artikulationen und
Klangfarben reiche Musik mit Kraft und
mit einer steifen Kérperhaltung zu spie-
len.

In der gegenwdértigen Musik, und auch
Pddagogik, spielt das Improvisieren eine
bedeutende Rolle. Das Improvisieren er-
laubt es, das Instrument als ein Mittel zu
betrachten, selbsterdachte Musik zu ma-
chen. Je weiter man auf diesem Gebiet
voranschreitet, desto eher betrachtet man
das Instrument als eine Verldngerung des
eigenen Korpers, als einen Verstérker der
eigenen musikalischen Gedanken, durch
das die verschiedensten Stimm- und In-
strumentalartikulationen ausstrahlen. Ge-
rade das Blechblasinstrument ist fir ein
solches Verhalten vorbestimmt. Da es ein
unmittelbares Instrument (ohne Zwi-
schenschaltung eines Rohrblattes, eines
Hammers oder eines Bogens) ist, auf dem
der Ton unmittelbar durch die Luft und
die Artikulation der Sprechwerkzeuge er-
zeugt wird, ist es selbstverstdndlich be-
sonders dazu geeignet, zu spielen als
spreche man, zu spielen als singe oder
schreie man, oder umgekehrt, um spre-
chen oder singen, schreien oder reden zu
kénnen, als ob man spiele.

that one must look for the reactionary
conduct of musicians and their almost
unanimous allergy towards everything
which is new in music. Let us try and
throw a little more light on the problem
by first of all taking pedagogic examples:
a pupil plays with his throat tight; the
higher he plays the further he stretches
his neck. A technigue which is generally
used in contemporary music, that of sing-
ing and playing simultaneously, is only
feasible when the throat is completely
relaxed. It is sufficient to make the pupil
do exercises in playing and singing
simultaneously over a period of time to
notice that the fault of the tight throat
disappears rapidly. In this case then, a
contemporary techniqgue can be a
therapeutic means of correcting existing
defects.

When a pupil has arrived at a certain level
of playing, he is obliged to start varying
types of articulation on the instrument
and to attain a control of different kinds
of sound. If one considers (this seems
logical) that each musical style calls for
an appropriate type of sound then there
are only contemporary scores which deal
with this problem of diversification conse-
quentially and there alone is it possible to
find material for this genre of study.

We spoke of bodily flexibility with respect
to the instrument. In scores where the
register changes constantly, where each
sound has a different timbre and is ar-
ticulated differently, gymnastics, without
mentioning presence of mind, obviously
play an important role. It is unthink-
able to play music which is rich in various
kinds of articulation and sounds with
force and a stiff body,

In music of the present, as well as in con-
temporary education, improvisation plays
an important role. In this way of expres-
sion one gets to consider one's instru-
ment as rather a means of making music,
music  which one invents oneself.
Therefore the deeper one is involved in
this sphere, the more the instrument is
considered as an extension of the body,
as a sort of amplifier of our musical
thoughts through which the most varied
vocal and instrumental types of articula-
tion are radiated. The brass instrument is
obviously predestined for such a human
attitude as this. As it is a direct instru-
ment (without reeds, hammer or
intermediary bow) with which (as in
singing) the sound is produced directly at
the first level with the air and the articula-
tion of the organs of speech, it is obvious-
ly extremely easy to handle when playing
as if speaking, singing or shouting or vice
versa, to be able to speak or sing, shout or
grossip as if one were playing. In the
situations where one does this with a
group, where everyone in the group
invents something (improvises) on the



avec un groupe, ol tout le groupe invente
(improvise) sur le moment, il devient évi-
dent qu'il faut s'adapter et réagir a I'envi-
ronnement sonore. Alors, les notions
«d’un son beau, uniquen, «d'un bel aigu»,
«d'une belle technique», etc. n'existent
plus puisqu’il faut produire mille sons
différents avec une sensibilité diversifiée,
avec une attaque et position des organes
respiratoires et phonatoires chaque fois
difféerente. Dans ce cas, ce sont les be-
soins musicaux qui dictent les différents
traitements de l'instrument; il n'y a donec
plus de traitement unique gue l'on aime
tellement & précher. Souvent, il arrive que
I'instrument ne corresponde plus au be-
soin du moment; alors, il faut le manipu-
ler, jouer avec des embouchures différen-
tes, employer peut-étre [électronique
comme prolongement de celui-ci.

Nous sommes donc loin de l'esthétique
«traditionnellen» et c'est dans un pareil cas
que nous nous apercevons gu'un fossé
énorme sépare les personnes qui ne pen-
sent qu'en termes cuivre et celles qui
pensent d'abord en musiciens et em-
ploient leur instrument comme un objet
avec lequel ils font de la musique, étant
capables de choisir librement le contexte.
Alors on se trouve devant le fait qu'il
n'existe pas qu‘une seule technique ins-
trumentale mais qu'il faut inventer une
technique adéquate a chaque sorte de
musique, avec des sonorités et des articu-
lations changeables. Si nous regardons
I'enseignement des cuivres sous cet as-
pect, nous constatons que Nnous sommes
loin d’'une telle réalisation.

J'en reviens encore une fois au secta-
risme des écoles : aujourd'hui le cuivre est
appelé a tout faire; la spécialisa-
tion dans une sorte de style ne peut
8tre qu'une situation exceptionnelle.
S’intéresser aux problémes contempo-
rains est une nécessité, car ce n'est qu'a
travers cette contemporaneité qu'on arrive
vraiment & cerner les problémes concer-
nant la musique du passé. Les musiciens
et surtout les cuivres aiment beaucoup
faire appel a la soi-disante tradition par
exemple, a ce que tel ou tel maitre du
cuivre a dit mais G. Mahler a aussi dit:
« Tradition ist Schlamperei.» Par 13, il vou-
lait dire que la tradition est surtout une
commodité, une habitude 4 laquelle on se
référe pour ne pas avoir besoin de trop
réfléchir et qu'on cite pour défendre sa
paresse ou ses intéréts.

Méfions-nous car lire des journaux pornos
pendant les répétitions ou jouer aux
échecs dans |la fosse de I'Opéra pendant
les pauses est une tradition chez les cui-
vres. Mais pour démontrer gu'on a de
I'aigu, terminer le deuxiéme concerto
brandebourgeois a la trompette piccolo
subitement sur la tonique, bien que I'ori-
ginal indique la quinte, est aussi devenu
une habitude,

Wird Musik in einer Gruppe gemacht, wo-
bei alle Gruppenglieder auf der Stelle im-
provisieren, wird einem klar, dass es gilt,
sich an den umgebenden Klang anzupas-
sen und darauf zu reagieren. Da gibt es
die Begriffe «eines einzigen schonen To-
nesy, «schoner hohen Téney, «einer scho-
nen Technik», usw. nicht mehr, denn es
geht darum, tausend verschiedene Téne
mit einer geschérften Einfiihlungsgabe,
mit jeweils anderem Anstoss und anderer
Lage der Atemorgane und der Sprech-
werkzeuge zu erzeugen. Hier wird die dif-
ferenzierte Handhabung des Instrumen-
tes von den musikalischen Erfordernissen
diktiert; es gibt also nicht eine alleingdlti-
ge Handhabung des Instrumentes, wie so
gerne behauptet wird. Es koammt sogar
éfters vor, dass das Instrument den au-
genblicklichen Erfordernissen nicht mehr
gerecht werden kann. Da muss es mani-
puliert werden: verschiedene Mundstiik-
ke aufsetzen, oder die Elektronik zur Hilfe
rufen.

Wir entfernen uns also sehr von der «her-
kémmlicheny» Asthetik. Gerade in diesem
Fall werden wir uns des Grabens be-
wusst, der zwischen denjenigen Leuten,
die nur in Kategorien vom Blechblasin-
strument denken, und jenen liegt, die
zuerst als Musiker denken und ihr Instru-
ment als einen Gegenstand ansehen, auf
dem sie Musik machen, die also féhig
sind den Kontext frei zu wéhlen. Folglich
gibt es nicht nur eine einzige Instrumen-
taltechnik, man muss fir jede Musik die
passende Technik mit wechselnden
Klangfarben und Artikulationen erfinden.
Verstehen wir den Blechblasunterricht
von dieser Warte aus, missen wir fest-
stellen, dass wir von einer Verwirklichung
weit entfernt sind.

Zuriick zum Sektierertum der Schulen:
heutzutage muss der Blechbldser alles
kbnnen; Spezialisieren auf eine Stilart
darf nur ein Ausnahmefall sein. Man muss
sich fiir die zeitgendssischen Probleme in-
teressieren, denn nur durch die Beschéfti-
gung mit Zeitgenossischem kénnen die
Probleme der Musik der Vergangenheit
wirklich erfasst werden. Musiker, vor al-
lem Blechbléser, lieben es, auf die soge-
nannte Tradition zu pochen, z. B. auf das,
was dieser oder jener Meister gesagt hat.
G. Mahler aber hat gesagt: «Tradition ist
Schlamperei», etwas Bequemes, eine Ge-
wohnheit, auf die man sich beruft, um sei-
ne eigene Denkfaulheit zu rechtfertigen.
Wihrend der Proben Pornographisches
zu lesen oder im Orchestergraben Schach
zu spielen ist bei den Blechblésern eine
Tradition. Zum Beweis seines Kdénnens
das zweite Brandenburgische Konzert auf
der Pikkolotrompete plotzlich auf der To-
nika zu beenden, obwohl im Original die
Quinte vorgeschrieben wird, ist auch zur
Gewohnheit geworden. Wir sollten uns
vorsehen !

spur of the moment, it becomes clear that
one must adapt oneself and react to the
musical environment. So the notions of a
“beautiful, unique sound”, "good high
register”, and “good technique” etc. do
not exist any more since one must
produce a thousand different sounds with
diverse feelings, with an attack and posi-
tion of the respiratory and speech organs
which are different every time. In these
cases it is the musical needs which dic-
tate the different ways the instrument is
treated ; there is therefore no longer a
single way of doing this as is preached
with such loving care. It often happens
that the instrument no longer corres-
ponds with the requirement of the
moment: so one must manipulate it by
playing on different mouthpieces or
perhaps employing electronic means as
an extension of this. So we are far from
“traditional’” aesthetics and it is in such a
case that we notice that a huge gap
separates the peaple who only think in
terms of brass and those who think first
and foremost as musicians and use their
instrument as an object with which they
make music, being capable of choosing
the context freely.

So one is confronted with the fact that |
there is no one single instrumental
technigque but that an adequate technigue
must be invented for each kind of music,
with changeable types of sound and
articulation. If we consider the teaching
of brass instruments under this aspect,
then we ascertain that we are far from
such a realization.

| return once more to the question of
sectarianism in schools: nowadays the
brass instrument is called upon to do
everything; specialisation in one style
only can only be an exceptional situation.
It is necessary to interest oneself in con-
temporary problems, for it is only through
the study of contemporary music that one
really succeeds in hemming in the
problems of the past. Musicians, and
especially brass players, like appealing to
so-called tradition a great deal, for
instance to what a certain brass teacher
or other has said but G. Mahler has also
said: “Tradition is slovenliness”. With this
he meant that tradition is above all a con-
venience, a habit to which one refers in
order that one doesn’t need to reflect too
much and which one quotes to defend
one’s laziness or interests.

Let us be on our guard, for the habit of
reading pornographic magazines during
rehearsals or playing chess in the opera
pit in the rests is a tradition amongst the
brass. But in order to demonstrate that
one has a good high register, suddenly
finishing the second Brandenburg con-
certo for the piccolo trumpet on the tonic,
although the original indicates the fifth,
has also become a habit.
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Premiére lecon/ Erste Stunde / First lesson

Mettez linstrument a la bouche [ Instrument zum
Mund [ Put the instrument on your mouth

e
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Bor, K. : Technique of the Modern Trumpet Blow, the
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Vol. 1

Val. 2

Trumpet and Piano

6625

5732
6195
3768

Two
7955
7123
4687
66818
6870
6865

Caornet (Trumpet) Music for Beginners (Borst, Bogar)
EES 486

Kazacsay, T.: Concerto per tromba e orchestra
Performance Pieces by Hungarian Composers (Szdody)
Vivaldi, A. : Concerlo in Do maggiore per 2 trombe
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Score and Parts
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Score and Parts
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trombone e tuba (o trombone [l)

Playing Score

Farkas, A, - Hollés, L. : Chamber Music for Brass
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Score
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Score

Farts

Hidas, F.: Sestetto per ottoni

Score and Parts

Horusitzky, Z. : Cassazione for Two Trumpets in B-flat
and Trombone

Score and Parts

Kocsdr, M. : Sestetto d'ottoni

Score and Parts

Trio per due trombe e trombone

Score and Parts

Kovacs, M.: Divertimento on Hungarian Folksong
Motif. Brass Sextet

Score and Parts

Lang, |. : Cassazione per sestetto d'ottoni

Playing Score

Madrigals and Preclassical Dances (2 trombe, 2 trom-
boni) (Lubik)

Score

Parts

Mihaly, A. : Kleine Turmmusik (2 trombe, 2 tromboni)
Score and Parts
Patachich, |.:
Score and Parts
Petrovics, E.: Cassazione per quintetto d’ottoni
Score and Parts
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PUBLICATIONS ERSCHIENENES

Liste des éditeurs nous ayant fait parvenir du matériel
Liste der Musikverlage, die uns Material geschickt haben
List of music publishers who have sent us material

PUBLICATIONS

BARENREITER Kassel (BRD) MARKS MUSIC CORP. Melville (USA)
BLASMUSIKVERLAG F. SCHULZ Freiburg (BRD) MODERN EDITION Mdinchen (BRD)
BOONIN Hackensack (USA) MOECK Celle (BRD)
BOOSEY & HAWKES London (New York) (GB) PHILHARMUSICA New York (USA)
BRASS PRESS, The Nashville (USA) PRESSER Th. Bryn Mawr (USA)
BRUCHLE Miinchen (BRD) PRO ART PUBL. Westbury (USA)
DOBLINGER Wien (A) RICQUIER St Jean d'Avry (F)
EDITIO MUSICA Budapest (H) TENUTO PUBL. (PRESSER} Bryn Mawr (USA)
FISCHER, Carl New York (USA) VEB HOFMEISTER Leipzig (DDR)
KALMUS Alfred A. Ltd London (GB) VOLKWEIN BROS. INC. Pittsburg (USA)
LEDUC Paris (F)
DISQUES SCHALLPLATTEN RECORDS
ARION/CBS Paris (F) FCM Paris (F)
CRYSTAL RECORDS Los Angeles (USA) RBM (BRD)
DECCA Paris (F) G, Nancy (F)
ERATO Paris (F) UNIVERSITY OF IOWA PRESS lowa City (USA)
PARTITIONS NOTEN MUSIC

TROMPETTE — TROMPETE — TRUMPET

LITTLE Lowell, Know Your Trumpet, prerequisite study for mastery of the instrument
(Westbury, Pro Art Publications, 1976 — Pro Vol 1488 ; sent by Alfred A. Kal-
mus Ltd. London). $ 3.00.

MITSUOKA |., Banshees for unaccompanied trumpet (New York, Philharmusica,
1976 — The Musical Evergreen Vol. XI, N° 7). $ 1.89.

NAGEL Robert, Trumpet Studies in Contemporary Music (Melville, Edward Marks
Music Corp., 1975 — M831). $ 2.50 (in U.S.A.).

CARNAUD, Thirty Progressive Duos (London, Boosey & Hawkes). 75 p.

HARVEY Paul, Graded Study-Duets (London, Boosey & Hawkes, 1966). 75 p.

STRAVINSKY lgor, Fanfare for a New Theatre, 2 trumpets (London, Boosey & Haw-
kes, 1968). 95 p. ]

BRITTEN Benjamin, Fanfare for St. Edmundsbury for 3 trumpets (London, Boosey
& Hawkes, 1969). 65 p.

STEKL Konrad, Sonatine filr drei gleichgestimmte Instrumente (Freiburg-Tiengen,
Blasmusikverlag Fritz Schulz, Nr. 794).

BARNES Clifford, The Young Maestro for Bb cornet and piano (London, Boosey
& Hawkes, 1956).

KRATOCHWIL Heinz, Konzert fiir Trompete und grosses Orchester, Op. 88, Ausgabe
fir Trompete und Klavier {Wien, Doblinger, 1976 — 05 744).ca 13",

OPITZ Erich, Sonatine in drei Satzen fir Trompete und Klavier (Freiburg-Tiengen,
Blasmusikverlag Fritz Schulz, 1975 — Nr. 795).

WATTERS Cyril, Double or Quits, duets for two cornets and piano (London, Boosey
& Hawkes, 1956). 85 p.

FINLAYSON Walter Alan, Bright Eyes for trumpet trioc and piano (London, Boosey
& Hawkes, 1955). ‘

CHAVEZ Carlos, Soli for oboe, clarinet, trumpet and bassoon (London, Boosey & Haw-
kes, 1959). £ 1.25.

COPLAND Aaron, Quiet City, arranged for english horn (or obog), trumpet and piano
by J. Brodbin Kennedy (London, Boosey & Hawkes, 1962). 95 p.

Nouvelle formule

Chaque abonné peut choisir quelques
titres dans /a rubrigue «PUBLICATIONS»
s'il désire écrire un commentaire signé
pour BRASS BULLETIN.

Notre rédaction lui enverra immédiate-
ment les titres demandés (un seul exem-
plaire par titre étant & disposition, ce sera
& qui le demande en premier) et publiera
les commentaires (avec les réserves
rédactionnelles conventionnelles) dans le
numéro suivant.

D'une facon générale, le choix ne pourra
se faire que sur la liste de la rubriqgue
«PUBLICATIONS» du dernier numéro
paru, afin que les commentaires puissent
8tre publiés dans le suivant. Toutefais,
il est possible de demander des titres
présentés dans nos anciens numéros,
pour autant qu'ils soient encore dispo-
nibles. Dans ce cas, veuillez préciser le
AUMEero.

Conditions

1. Votre commentaire écrit ne doit pas
dépasser une page de 25 lignes dacty-
lographiées par titre, ou /'équivalent en
manuserit.

2. Les commentaires doivent parvenir a
notre rédaction au plus tard trois semai-
nes apres reception des titres demandés.
3. Les titres demandés sont offerts et ne
doivent pas étre renvoyés.
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COR — HORN

PATACHICH Ivan, Ritmi Pari e Dispari fir 2 Hérner in F (Freiburg-Tiengen, Blasmu-
sikverlag Fritz Schulz, Nr. 783).

SPIES Claudio, Times Two for horns (New York, Boosey & Hawkes, 1969). $ 1.50.

BELLINI-GALLAY, Romance from «Bianca e Fernando», for horn solo with piano ac-
companiment, edited by Harold Meek (New York, Carl Fischer, 1976 —
W2519). 5 1.50.

HARTLEY Walter S., Sonorities 1l for horn and piano (1975) (Bryn Mawr, Tenuto
Publications/T. Presser, 1976 — T156; sent by Alfred A. Kalmus Ltd. London).
$ 2.00.

SKOLNIK Walter, Sonatina for horn and piano (Bryn Mawr, Tenuto Publications/
T. Presser, 1976 — T157 ; sent by Alfred A. Kalmus Ltd. London). $ 5.00.

HAYDN J., Divertimento for flute, oboe, clarinet horn and bassoon, arr. by Harold
Perry (London, Boosey & Hawkes, 1942). 60 p.

LEES Benjamin, Two Miniatures for flute, oboe, clarinet, horn and bassoon (London,
Boosey & Hawkes, 1974). £ 1.95.

SWEELINCK Jan Pieters, Variations on a Folksong arranged for woodwind quintet
{(11111) by Ernest Lubin (New York, Boosey & Hawkes, 1965).

TROMBONE — POSAUNE

DAVIES John, Scales & Arpeggios for the trombone (London, Boosey & Hawkes,
1969).

FULKERSON James, Patterns VIII for solo trombone (Minchen, Edition Modern,
1975 — M1755E).

— — — Patterns XI for bass trombone solo (Miinchen, Edition Modern, 1976 —
M 1808E).

ADAMS Stephen, The Holy City for trombone (or baritone) solo or duet (treble or
bass clef) and piano, arranged by W. H. Glenn (London, Boosey & Hawkes,
1892 & 1920).

GALIEGUE Marcel, Essai I, Essai ll, Essai 1ll, Essai IV pour trombone et piano;
édités séparément (Paris, Leduc, 1976).

GORDON Stanley, The Iceberg for euphonium or trombone (treble or bass clef) and
piano (London, Boosey & Hawkes, 1928).

HANDEL G. F., Where'er You Walk for trombone and piano (treble or bass clef), edi-
ted by Harold Laycock (London, Boosey & Hawkes, 1937).

LAYCOCK Harold (arr.), The Dove (Welsh Air) arranged for trombone and piano (Lon-
don, Boosey & Hawkes, 1937).

— — — Trombone Solo Album (1. Berceuse de Jocelyn, B. Godard; 2. Lend Me
Your Aid, Ch. Gounod; 3. Souvenir de Poitou, J. Legendre; 4. Recit. and Air
from «Elijah», Mendelssohn; 5. Parted, F. P. Tosti; 6. The Jockey, A. Teasdale)
with piano acc. (London, Boosey & Hawkes, 1925).

MENDELSSOHN, On Wings of Song arranged for trombone and piano by Harold
Laycock (London, Boosey & Hawkes, 1937).

MONTAGUE Stephen, Quiet Washes for trombone and piano or harp (Miinchen, Edi-
tion Modern, 1976 — M1776E).

MOSS Harold, The Jocker for trombone solo (treble or bass clef) and piano (London,
Boosey & Hawkes, 1928).

— — — The Firefly for trombone solo (treble clef) and piano (London, Boosey
& Hawkes, 1924).

PERRY Harold, (arr.) Classical Album for trombone and piano (Schubert, Mozart,
Héndel, Mendelssohn, Chopin, Beethoven, Purcell, Bach) arr. by Harold Perry
(London, Boosey & Hawkes, 1964),

RICHARDSON Norman (arr.), Six Classical Solos (Vivaldi, Bach, Mozart, Albrechts-
berger, Marsh, Berlioz) arranged for trombone and piano (London, Boosey
& Hawkes, 1974).

RIMSKY-KORSAKQOFF N., Trombone Concerto for tenor trombone and piano, edited
by Harold Perry (London, Boosey & Hawkes, 1955).

SCHUBERT, Ave Maria arranged for trombone (or baritone) solo or duet — treble or
bass clef — by A. Traxler (London, Boosey & Hawkes, 1935).

PERLAKI Jozsef, Harsonadudk (trombone duos) (Bertalotti, Bogér, Buxtehude, Hajdu,
Kocsér, Lasso, Machaut, Mozart, Patachich, Purcell, Telemann, Tornyos) (Buda-
pest, Editio Musica, 1976).

FULKERSON James, Co-Ordinative System No. 9 for trombone and synthisizer
(Minchen, Edition Modern, 1976 — M1832E).

— — — Trombone Concerto, version for trombone and tape (Miinchen, Edition
Modern, 1975 — M1758E).
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C’est avec reconnaissance que nous rece-
vrons vos textes déja traduits dans l'une
ou dans les deux langues en usage dans
BRASS BULLETIN. Ceci n'est toutefois
pas une condition.

Neue Formel

— Jeder Leser kann mehrere Titel der
Rubrik «kERSCHIENENES» auswéhlen,
falls er einen unterzeichneten Kom-
mentar fir BRASS BULLETIN ver-
fassen mdchte.

— Die Redaktion wird ihm postwendend

die geforderten Titel zukommen las-

sen (da jeweils nur ein Exemplar zur

Verfligung steht, bekommt ihn, wer

thn zuerst anfordert) und seinen Kom-

mentar (wie dblich unter Vorbehalt
der Redaktion) in der folgenden Num-
mer verdffentlichen.

Die Auswahl sollte innerhalb der Liste

in Rubrik «ERSCHIENENES» der

zuletzt erschienenen Nummer ge-
troffen werden. Es kdnnen jedoch auch

Titel aus friiheren Nummern erbeten

werden; in diesem Fall wird um die

Bulletinnummer gebeten. Allerdings

besteht dann die Maglichkeit, dass

das gewiinschte Werk nicht mehr
vorhanden ist.

Bedingungen :

1. Ihr Kommentar darf nicht mehr als
25 daktylographierte Zeilen pro
Titel betragen (handschriftiich die
entsprechende Lénge).

2. lhr Kommentar muss spétestens drei
Wochen nach Erhalt der gewiinsch-
ten Titel bei der Redaktion eintreffen.

3. Die gewiinschten Werke brauchen
nicht zuriickgeschickt zu werden, die
Redaktion schenkt sie lhnen.

Fiir schon (libersetzte Texte in eine (oder

beide) anderen Sprachen sind wir natiir-

lich sehr dankbar. Das ist jedoch keine

Bedingung zur Verfassung eines Kom-

mentars.

New policy

Each subscriber can choose a few titles
under heading "'PUBLICATIONS" if he
wishes to write a signed commentary for
BRASS BULLETIN.

Our editorial staff will immediately for-
ward the titles required (one copy only is
available for each subject chosen — soit’s
a question of first come, first served!)
and the commentaries will be published
(at the usual discretion of the editor) in
the following issue. \
Generally speaking, the choice of titles
can only be made from under heading
“"PUBLICATIONS" from the latest edition,
so that the commentaries can be publish-
ed in the following number. However, it




MONTAGUE Stephen, Caccia for amplified trombone & piano and tape (London, Edi-
tion Modern, 1975 — M1775E).

TUBA

VAUGHAN Rodger, Suite for tuba alone (Hackensack, Joseph Boonin, Inc., 1976;
sent by Kalmus Ltd., London).

TORCHINSKY Abe, The Tuba Player's Orchestral Repertoire, Volume 2, Wagner,
the standart excerpts (Hackensack, Joseph Boonin Inc., 1976 ; sent by Kalmus
Ltd., London).

GRUNDMAN Clare, Tuba Rhapsodie for tuba solo and piano reduction (New York,
Boosey & Hawkes, 19786). Also available for tuba and symphonic band.
PEASLEE Richard, The Devil's Herald for tuba solo, 4 horns and percussion (Hacken-
sack, Helicon Music Corp./Joseph Boonin, Inc., 1975 ; sent by Kalmus Ltd. Lon-

don).

ANY SOLO INSTRUMENT

FULKERSON James, Patterns VII for any solo instrument (Miinchen, Edition Modern,
1975 — M1754E).

CORNET A BOUQUIN - ZINK — CORNETTO

KERNBACH Volker, Spielanleitung fiir hohe Zinken (How to play the Treble Cor-
nett), Deutsch und Englisch (Celle, Moeck Verlag, 1975 — Nr. 2080).

ENSEMBLES DE CUIVRES —
BLECHBLASERENSEMBLES — BRASS ENSEMBLES

IANNACCONE Anthony, Sonatina for trumpet and tuba (Bryn Mawr, Tenuto Publ./
T. Presser, 1976 — T155; sent by Kalmus Ltd., London). $ 4.50.

PRESSL Hermann Markus, Préludium, Choral und Fuge fiir Trompete und Posaune
(Freiburg-Tiengen, Blasmusikverlag Fritz Schulz, Nr. 772).

PRESSL Hermann Markus, Zwei Tricinien fiir 2 Trompeten und Posaune (Freiburg-
Tiengen, Blasmusikverlag Fritz Schulz, Nr. 771).

JOHNSTON David, Yankee-Suite fiir 2 Trompeten und 2 Posaunen ({Freiburg-
Tiengen, Blasmusikverlag Fritz Schulz, 1975 — Nr. 790). [

SIEBERT Edrich {Selected and arr. by), Junior Album for brass quartet — with inter-
changeable instrumentation — (Dvorédk, Schubert, Beethoven, Traditional,
Héndel, Haydn, Mozart, Pinsuti, Purcell, Mendelssohn} (London, Boosey &
Hawkes, 1968). £ 2.25.

STONE David, The Minstrels’ Gallery, Six pieces from the Sixteenth and Seven-
teenth Centuries arranged for wind (brass) quartet (211) (London, Boosey &
Hawkes. 1961). £ 1.35.

— — — La Renaissance. Songs and Dances by French and German composers of
the Sixteenth and Seventeenth Centuries arranged for wind (brass) quartet (211)
{London, Boosey & Hawkes, 1973). £ 1.95.

ALFORD Kenneth J., Colonel Bogey, transcribed for brass quintet (2111) by Donald
Stratton (New York, Boosey & Hawkes, 1964). $ 2.50.

GUBBY Roy, The Great Panathenaea for brass quintet (2111 or 212) {London, Boo-
sey & Hawkes, 1973). £ 1.75.

PEUERL Paul, Canzon | for brass quintet (2111), edited by Bernard Fitzgerald (Bryn
Mawr, T. Presser Co., 1976 ; sent by Kalmus Ltd., London). $ 3.75.

— — — Canzon |l for brass quintet (2111), edited by Bernard Fitzgerald (Bryn
Mawr, T. Presser Co., 1976 ; sent by Kalmus Ltd., London). $ 3.75.

PRESSER William, Divertimento for 2 baritone horns and 3 tubas (Bryn Mawr, Tenu-
to/Presser Publ., 1976 — T153; sent by Kalmus Ltd., London). $ 7.00.
EHMANN Wilhelm, Neue Musik fiir Bléser 1: Ulrich Baudach, Johannes Driessler,
Magdalene Schauss-Flake (2030 + 305(4)0) {Kassel, Bérenreiter, 1976 — Bé&

6631). Sfr. 11.20.

— — — Neue Musik fiir Bldser 2: Dietrich Manicke, Karl Marx, Eberhard Wenzel
(3030 + 2031} (Kassel, Barenreiter, 1976 — B& 6632). Sfr. 14.10.

— — — Neue Musik fiir Bldser 3: Wolfgang Fortner, « Hymnus» (3030) (Kassel,
Barenreiter, 1976 — Ba 6633). Sfr. 11.80.

FRANGKISER Carl, Entry of the Heralds for brass sextet — 2 cornets, horn in F, ba-
ritone, trombone, tuba (New York, Boosey & Hawkes, 1946).

JACOR Gordon, Interludes for trumpets and trombones (4030 + timp.) (London, Boo-
sey & Hawkes, 1951).

is possible to ask about subjects dealt

with in past numbers, as far as they are

still available. In this case, please give
exact details.

1. Your written commentary must not
exceed a page of 25 typerwritten
lines per title, or the eguivalent in
manuscript.

2. The commentaries must reach our
editor three weeks at the latest
after receiving the required titles.

3. The titles asked for are free and have
not to be returned.

We would be grateful to receive your texts

already translated into one or both of the

other languages used in BRASS BULLE-

TIN. This however is not a condition.
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KOCH Johannes H. E., Divertimenti der Klassik (von Mozart und Haydn) fur Blech-
blaser bearbeitet — 4 Trompeten, 4 Posaunen + Pauken (Kassel, Barenreiter,
1976 — Ba 6681) Sfr. 10.60.

COPLAND Aaron, Ceremonial Fanfare for brass ensemble (3431) (London, Boosey
& Hawkes, 1974).

FRESCOBALDI Girolamo, The Battle (2 cnts, 2330 + perc.), freely transcribed by Gor-
don Binkerd (London, Boosey & Hawkes, 1973).

LEES Benjamin, Fanfare for a Centennial for brass (3431 + perc.) timpani and per-
cussion (London, Boosey & Hawkes, 1973).

TCHEREPNIN Alexander, Fanfare for brass ensemble (343 1) and percussion {London,
Boosey & Hawkes, 1964). £ 2.75.

NELHYBEL Vaclav, Designs for Brass (3431 + 1 baritone) (London, Boosey & Haw-
kes, 1966). £ 4.15.

PROKOFIEFF Serge, March from «The Love of Three Oranges» arranged for brass
(3431 + baritone) and percussion by Fisher Tull (New York, Boosey & Hawkes,
1976). % 7.50.

ENSEMBLES A VENT MIXTES — GEMISCHTE
BLASERENSEMBLES — MIXED WIND ENSEMBLES

LEITERMEYER Fritz, Divertimento fiir 12 Blaser (2(picc)2(E. H.)2(B-K1)2(Kfgt) —
1210) (Wien, Doblinger, 1976 — Stp. 384).Ca 11"

WAGNER Otto und ZIEGENRUCKER Wieland, Lieder, Ténze, Konzertantes. Nach
unterschiedlichem Schwierigkeitsgrad bearbeitete und auch in kleiner Beset-
zung spielbare Kompositionen fur Blasorchester (Leipzig, VEB Hofmeister,
1975 —V1616).

WASTALL Peter and HYDE Derek, Didn’t My Lord Deliver Daniel. A jazz spiritual for
junior wind band (2121 — 2210 + optional piano and optional words) (Lon-
don, Boosey & Hawkes, 1975).

— — — Joshua Fought The Battle of Jericho (2121 — 2210 + opt. piano and
opt. words) (London, Boosey & Hawkes, 1975).

— — — Babylon's Falling (2121 — 2210 + opt. piano and opt. words) (London,
Boosey & Hawkes, 1975).

CRUFT Adrian, Jubilate Deo (St. Peter ad Vincula). Canticle or Anthem for S.AT.B
Chorus and Brass (22(3)1(or tuba)0) (London, Boosey & Hawkes, 1969).

BOOKS

LIVRES BUCHER

BRUCHLE Bernhard, Musik-Bibliographien fiir alle Instrumente/Music Biblio-
graphies for all Instruments (Miinchen, B. Briichle, 1976). 96 Seiten.
CARNOVALE Norbert, Twentieth-Century Music for Trumpet and Orchestra. An
Annotated Bibliography. Brass Research Series: No. 3. (Nashville, The Brass

Press, 1975). 55 pages.

DAHLQVIST Reine, The Keyed Trumpet and Its Greatest Virtuoso, Anton
Weidinger. Brass Research Series: No. 1 (Nashville, The Brass Press, 1975).
25 pages.

FOX Fred, Essentials of Brass Playing. An explicit, logical approach to important ba-
sic factors that contribute to superior brass instrument performance (Pittsburg,
Volkwein Bros., Inc., 1976). 64 pages.

MOECK Hermann und MONKEMEYER Helmut, Zur Geschichte des Zinken (Celle,
Moeck Verlag, 1973). 11 Seiten.

RICQUIER Michel, Traité méthodique de pédagogie instrumentale. Principes de la
colonne d'air — Décontraction — Relaxation — Respiration — Maitrise de soi
— Utilisation du mental. (St Jean d'Arvey, Michel Ricquier, 1976). 134 pages
+ ill.

SUPPAN Wolfgang, Lexikon des Blasmusikwesens. 2. ergédnzte Auflage 1976.
(Freiburg-Tiengen, Blasmusikverlag Fritz Schulz, 1976). 342 Seiten.

DISQUES SCHALLPLATTEN RECORDS

TROMPETTE — TROMPETE — TRUMPET

BERNARD André, Concertos pour trompette, 2 hautbois, basson et orchestre.
Telemann, Molter, Fasch. Pierre Pierlot, Jacques Chambon, hautbois ; Ensemble
Instrumental de France, dir. Jean-Pierre Wallez (DECCA Aristocrate Stéréo/-
Quadraph. 7438).
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Petites annonces
Klein-Inseraten
Small ads

Dés ce numéro, nous offrons a chaque
abonné de BRASS BULLETIN la possi-
bilité de faire passer gratuitement une
petite annonce (max. 30 mots).

Von dieser Nummer an bieten wir jedem
BRASS-BULLETIN-Abonnenten die
Maoglichkeit, kostenlos ein kleines Inse-
rat (max. 30 Worter) aufzugeben.

As from this number, we are offering to
every subscriber to BRASS BULLETIN
the chance of putting in a small ad
without charge (30 words max.).

CAMEL MUSIC (1975),

a compaosition for solo trombone by Howard J.
Buss, is now available from Smith Publications;
1014 Wilmington Ave., Baltimore, Maryland
21223, USA.

A vendre :

trombone-basse «CONN» neuf (+ étui), double-
noix. Valeur FF 6.500, cédé FF 3.500. Maurice Fa-
bre, 28 Lot de la Chapelle, F- 68520 BURN-
HAUPT/Bas. Tél, (B9) 48 72 41.

v -
Alla et Victor Dubiler (tp jazz).
Some pecple who want exchange recards (jazz)
with me ? Qui échange des disques (jazz] avec moi?
Wer tauscht mit mir Schallplatten (Jazz} aus? Victor
Dubiler, p.o. Box 43, 340066 DONETSK, URSS
{Soviet Union).




— — — Concerto et Sonate pour trompette et orchestre a cordes (Telemann,
Purcell, Stolzel, Torelli). Ensemble Instrumental de France, violon solo, Jean-
Pierre Wallez (DECCA Aristocrate Stéréo/Quad. 7164).

— — — Trompette et orgue. Quatre compositeurs frangais contemporains: Jolivet,
Tomasi, Langlais, Rivier. Jean-Louis Gil, orgue (DECCA Aristocrate Stéréo-
Quad. 7.315).

— — — Trompette et orgue. J. S. Bach, Vivaldi, Krebs, Gervaise, Viviani. Edgar
Krapp, orgue (DECCA Aristocrate Stéréo/Quad. 7.235).

MOLENAT Claude (+ ANDRE Raymond), Huit Sonates Italiennes pour trompettes et
orchestre a cordes (Pallavicino, Stradella, D. Gabrielli, Torelli, Aldrovandini, Jac-
chini, Manfredini). Orchestre de Chambre Jean-Francois Paillard (ERATO STU
70929 Stéréo).

— — — Trompette, Orgue, Rythmique, volume 2 (Tartini, Albinoni, Haendel, Tes-
sarini). Willy Lockwood, cb, Georges Rabol, orgue, Armand Cavallaro, bt (FCM
335 mono/stéréo).

QUINQUE Rolf, Virtuose Trompetenkonzerte aus Barock und Gegenwart (Wolf-
gang Hofmann, Peter Jona Korn, Georg Ph. Telemann, G. Torelli). Kurpfélzi-
sches Kammerorchester, Ltg. W. Hofmann (RBM 3053).

ULLRICH Marc et PETIT Gilbert, Cing doubles concertos pour trompettes. Vivaldi,
Bononcini, Manfredini, Legrenzi, Carcasio. La Follia, Ensemble Instrumental
(ARION/CBS 38 352).

TOMBA Dino, Noél & la Cathédrale de Nancy. Pierre Cortellezzi, orgue. (Euvres
d’aprés Balbastre, Haendel, Corette, Dandrieu, {T.C. 007 — super stéréo).

ENSEMBLES DE CUIVRES —
BLECHBLASERENSEMBLES — BRASS ENSEMBLES

THE ANNAPOLIS BRASS QUINTET, Quintessence. Music by J. S. Bach, McBeth,
East, Speer, Feld, Hartley, Renwick (CRYSTAL RECORDS stereo S206).
CAMBRIDGE BRASS QUINTET, Plays 5 Works: Bernstein, Speer, Huggler, Rieti,

Bozza (CRYSTAL RECORDS stereo S204).
IOWA BRASS QUINTET, Sounding Brass. Bozza, Bach, Husa, Mouret, Wilbye, Gla-
sel, Leclerc, Smocker (UNIVERSITY OF IOWA PRESS — 1976). $ 6.95.
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CRITIQUES

PARTITIONS

REZENSIONEN

NOTEN

REVIEWS

MuUsSIC

FAVRE Robert, Zugposaunenschule/Méthode de trombone a coulisse (Adliswil-Zurich, Verlag Emil Ruh, 1976 — ER 1241),

Cette nouvelle méthode pour trombone
est écrite en deux langues (allemand et
francais) et en deux clefs (fa et sol). Je ne
vois pas exactement la nécessité d'écrire
en deux clefs: chez moi, en Hollande, on
ne se sert jamais de la clef de sol pour le
trombone, et je suppose qu'il en va de
méme dans la plupart des autres pays
d Europe occidentale et orientale.

La présentation extérieure de la méthode
est de trés bon golit — mais je suis
moins enthousiaste quant a son contenu.
En ce qui concerne le texte: Je regrette
que le probléme de la respiration — si
important dans le jeu du trombone —
soit traité d'une facon aussi sommaire.
Aucune explication claire n'est fournie au
sujet de la fonction et du réle du dia-
phragme; il n'y a pas non plus d'illustra-
tions explicatives, ni d'exercices de respi-
ration. Pour l'embouchure, on recom-
mande la méthode désuéte de la «langue
entre les lévres» au lieu de la «langue
contre les dents d'en haut». L'auteur
mentionne les deux méthodes pour la po-
sition des lévres: la méthode «souriantey
et la méthode «sifflante» (c'est-a-dire les
lévres élargies ou resserrées), mais il ne
recommande ni 'une ni l'autre. Finale-
ment, l'auteur, sur ce sujet, ne consacre
pas un seul mot a la fonction des vibra-
tions des lévres, ce qui, & mon avis, est
une omission grave. Je prétends que I'hu-
midification des lévres reléve de la déci-
sion de chaque musicien, et ne devrait
pas étre interdite dans une méthode —
particulierement pas sans aucune explica-
tion, comme c’est le cas ici. (Voir: Farkas:
«The Art of Brass Playing»).

Dans le chapitre «Conseils aux Débu-
tants», on lit que I'éléve devra éviter de
reprendre son souffle sur les barres de
mesure alors que, plus loin, dans les exer-
cices, l'indication signalant les respira-
tions est régulierement placée — et a
juste titre — sur les barres de mesure.
Une telle contradiction est étrange, et,
sans aucun doute, source de confusion
pour les éléves. Le diagramme concer-
nant le registre et les positions du trom-
bone mentionne des notes qui sont trop
graves, ou un peu trop graves, mais au-
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Diese neue Posaunenschule ist in zwei
Sprachen (deutsch und franzésisch) und
in zwei Schliisseln (Bass- und Vio-
linschliissel) geschrieben. Vom Vorteil
dieser zwei-Schliissel-Notation bin ich
nicht tiberzeugt: in meinem Heimatland
Holland, wird der Violinschliissel fir die
Posaune nie verwendet und ich nehme
an, dass dies auch in anderen West- und
Osteuropdischen Lédndern nicht viel an-
ders sein wird.

Die Prisentation des Heftes ist sehr ge-
pflegt — der Inhalt jedoch begeistert
mich weniger.

Zundchst der Textteil. Es ist bedauerlich,
dass das fur das Posaunenspiel sehr
wichtige Problem der Atmung so kurz und
so unvollstandig behandelt wird, d. h. es
wird keine klare Darstellung uber Aufgabe
und Funktion des Zwerchfells gegeben,
auch keine lllustrationen oder Atemibun-
gen. In Sachen Ansatz wird immer noch
die jetzt als iiberholt betrachtete Methode
der «Zunge zwischen den Lippen» emp-
fohlen, statt «Zunge hinter den Oberzah-
neny». Was Lippenhaltung betrifft, er-
wihnt der Autor sowohl die sogenannte
«Lachel-» wie die «Pfeif»-Methode (d. h.
Lippen breit oder zugespitzt}, ohne jedoch
die eine oder andere zu empfehlen. Dass
in diesem Zusammenhang die Funktion
der Lippenvibrationen mit keinem Wort
erwahnt wird, empfinde ich als schwer-
wiegenden Mangel. Ob man die Lippen
befeuchten soll, scheint mir eine indivi-
duelle Sache und dies sollte nicht in einer
Methode verboten werden — und sogar
ohne Begrindung (siehe diesbez. Farkas:
The Art of Brass Playing).

Im Kapitel «Ratschldge fiir Anfinger»
heisst es, der Schiiler soll so wenig wie
mdglich bei den Taktstrichen einatmen,
wéahrend weiter im Studienmaterial die
Zeichen zum Einatmen regelmaéssig auf
den Taktstrichen angebracht sind (und
mit Recht). Dieser Widerspruch befrem-
det und ist fiir den Schiiler verwirrend.
Das Schema uber Umfang und Positionen
spricht wohl (iber zu tiefe oder etwas zu
tiefe Téne, aber nicht iiber zu hohe oder
etwas zu hohe Téne (wie z. B. F' in der 1.
Position bei den meisten Posaunen).

This new method for the trombone is
written in two languages (german and
french) and in two clefs (bass and violin
clef). | do not quite see the necessity of
writing in two clefs: in my homeland,
Holland, the violin clef is never used for
the trombone and | suppose it is not
much different in most of the other West
and East European countries.

The outer presentation of the method is
very neat — but | am less enthousiastic
about its contents.

As to the text: | regret that the problem of
breathing — so important in trombone
playing — is treated in such a scanty
manner. No clear explanation is given
about function and role of the diaphragm,
nor are there explanatory illustrations or
breathing exercises. As to the em-
bouchure, the obsolete method “tongue
between lips” is recommended instead of
“tongue behind upper teeth”. The author
mentions the two methods for holding
the lips: the “smiling” and the
“whistling” method (i.e. broad and
pointed lips), but he does not recommend
one or the other. Finally, the author does
nat in this connection dedicate one word
to the function of the lips’ vibrations
which, | think, is a serious omission. | hald
that moistening of the lips is for each
player to decide and should not be forbid-
den in a Method — especially not
without any maotivation as is the case
here (see: Farkas: The Art of Brass Play-
ing).

In the chapter “Advice for Beginners” it
says that the pupil should avoid to inhale
on the bar-lines, whereas a little further
on, in the exercises, the sign for inhaling
is (with right) placed regularly on the bar-
lines. Such contradiction is strange and,
no doubt, confusing for students. The
diagram about the trombone’s range and
positions mentions tones that are too low
or a little too low, but not tones too high
or a little too high (as f.i. F' in the first
position on most trombones). The exer-
cises show a lack of imagination and
hardly offer pupils a possibility to expand
musically. The bass trombone is not con-
sidered at all, in spite of the fact that it



cune qui soit trop aigué ou un peu trop ai-
gué (par ex. Fa' dans la premiére position,
sur la plupart des trombones).

Les exercices font preuve de manque
d'imagination et offrent difficilement aux
éléves la possibilité de progresser sur le
plan musical. Le trombone basse n'est
pas abordé du tout, en dépit du fait qu’il
est devenu assez populaire, également
dans les orchestres d'amateurs.

Dans |'ensemble, on peut dire que cette
Méthode contient quelques bons exerci-
ces techniques, mais a part ca, n'a guére
de nouveautés a offrir. De plus, un certain
nombre de problémes importants n'ayant
pas été convenablement traités, on ne
peut pas considérer ce livre comme une
méthode compléte pour |'éléve trombo-
niste.

Critique de Kees Blokker (NL)

Die Ubungen sind mit wenig Fantasie ge-
schrieben und bieten dem Schiiler wenig
Gelegenheit sich musikalisch zu entfalten.
Die Bassposaune wird nicht beriicksich-
tigt, obzwar sich dieses Instrument auch
in den Liebhaberensembles einen festen
Platz erworben hat.

Also im Grossen und Ganzen gesehen,
handelt es sich hier um eine Posaunen-
schule, die, von einigen guten techni-
schen Ubungen abgesehen, wenig Neues
zu bieten hat und die, infolge mangelhaf-
ter Behandlung einiger wichtiger Proble-
me, keinen Anspruch auf Vollstandigkeit
machen kann.

Kommentar: Kees Blokker (NL)

has become quite popular also in amateur
bands. '
Generally speaking, one can say that this
Method contains some good technical
exercises but otherwise has no great
novelties to offer. Also quite a few impor-
tant problems have not been properly
treated, which means that the book can-
not be called a complete method for the
trombone student.

Reviewed by Kees Blokker (NL)

MATHEZ Jean-Pierre, Trompetenschule (Wien, Universal Edition, 1976, UE 20601, 20602, 20603).

Ma premiére réaction est basée sur la cu-
riosité : regardons de plus prés cette mé-
thode pour trompette (cornet, bugle); il
s'y passe vraiment quelque chose! Des
genres variés de conceptions graphiques
et de jeux pour trompette, ainsi que I'in-
troduction a la notation ¢«normale». La di-
versité attire l'ceil, afin de stimuler un
monde divers de sons de cuivre aux oreil-
les de I'éleve. Si je pouvais repartir a zéro
pour apprendre a jouer de la trompette, je
choisirais cette méthode, a cause de la li-
berté qu'elle offre, au lieu de I'étroit sen-
tier conduisant a la virtuosité.

Toutefois, faire de la musique & partir
d'une ligne noire sinueuse ne me semble
pas facile du tout — évidemment, je me
rends compte que je suis peut-8tre trop
vieux, et abimé par les anciennes métho-
des conventionnelles pour trompette. Les
débutants n'ont pas ce handicap.

Voici donc la conclusion fondamentale de
cette méthode: il n'existe pas une facon
unique de bien jouer. Au contraire: il y a
diverses facons de produire des sons, et
tous les sans produits peuvent recevoir le
nom de musique. Les différents genres
d‘articulations, de vibratos, de trilles, les
divers doigtés pour une méme note sont
présentés trés tot. On offre a 'éléve un
vaste spectre de possibilités, dans lequel
il peut choisir selon ses besoins et ses ca-
pacités.

Pour les professeurs qui se serviront de
cette méthode: veillez 8 bien relever ce
qu'elle dit de l'improvisation (cahier du
maitre, page 8). Lorsque vous permettez
a votre groupe d'éleves d'improviser, vous
devez alors adopter une attitude orientée
vers le groupe. Cela veut dire que vous,
en tant que professeur, abandonnez au
groupe toute espéce de jugement ou
d'évaluation, au lieu de le juger, ou de lui
fixer des buts vous-mémes.

Meine erste Reaktion ist Neugier: Ich
méchte diese Trompetenschule genau
betrachten ; da ist wirklich etwas los. Vie-
le graphische Vorstellungen und Trom-
petenspiele neben der Introduktion des
«normalen» Notenbildes. Verschiedenheit
fiir das Auge, um eine verschiedene Welt
von Blechklangen in den Ohren des Schii-
lers hervorzurufen. Wenn ich noch einmal
anfangen wirde mit dem Trompetenspiel
wiirde ich diese Methode wéhlen der
Freiheit wegen, die angeboten wird statt
eines schmalen Weges zur Meisterschaft.
Musik machen nach einer gewundenen
schwarzen Linie erscheint mir nicht so
einfach, doch dann werde ich mir meines
Alters bewusst, dass ich verdorben bin
durch konventionnelle Trompetenmetho-
den. Anfdnger haben dieses Handikap
nicht.

Also das grundlegende Thema dieser Me-
thode ist: es gibt nicht nur einen Weg
zum erfolgreichen Spiel. Im Gegenteil, es
gibt verschiedene Arten, Kldnge zu erzeu-
gen, und alle diese Kldnge kénnen Musik
sein. Verschiedene Arten der Artikulation,
Vibrato, des Trillers und verschiedene
Griffe fur eine Note werden frilhzeitig
eingefihrt. Ein breites Spektrum wird
dem Schiiler angeboten, aus dem er
wahlen darf, seiner Fahigkeit und seines
Bediirfnisses gemadass. Lehrer, die diese
Methode gebrauchen werdet, bitte, ach-
tet auf das was gesagt wird tGber Improvi-
sation (Lehrerheft, Seite 8). Wenn ihr eine
Gruppe improvisieren lasst, benétigt ihr
eine gruppengerichtete Einstellung. Das
heisst, dass jedes Urteil oder jede Wiirdi-
gung der Gruppe (iberlassen wird.

Eine Bemerkung: obwohl die Funktion
der Zunge beim Tonerzeugen erwdahnt
wird, habe ich dieselbe Funktion vermisst
beim Triller machen. Ein Triller durch Zun-
genbewegung hervorgerufen ist leichter

My first reaction is curiosity : let me have
a close look at this trumpet (cornet,
fluegelhorn) method; there is certainly
plenty going on here! Many kinds of
graphic conceptions and trumpet games
as well as the introduction of the “nor-
mal”" notation. Diversity for the eye in
order to stimulate a diverse world of brass
sounds in the pupil’s ears. If | could start
playing the trumpet all over again, then |
would choose this trumpet method,
because of the freedom it offers, instead
of the narrow road to virtuosity.

However, making music from a sinuous
black line seems not at all easy to me, but
then | realize | am maybe too old and
ruined by older conventional trumpet
methods. Beginners do not have this han-
dicap.

So the fundamental issue of this method
is: there is not just one way to successful
playing. On the contrary: there are
different ways of producing sound and all
sound produced can be called music. The
different kinds of articulation, vibrato,
making trills, different fingerings for the
same note are introduced at an early
stage. The pupil is offered a broad
spectrum from which he can choose in
accordance with his needs and capacities.
For teachers going to use this method:
please pay attention to what is said about
improvisation (teacher’s manual, page 8).
When you let your group of pupils
improvise, then you need a group orien-
tated attitude. This means that you as a
teacher leave any kind of judgement or
evaluation to the group instead of judging
or setting goals for them yourself.

One remark; although the function of the
tongue was mentioned in producing
sound | missed this in the art of making
trills. A trill produced mainly by tongue
movement is easier to control than one
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Une remarque: alors méme que la fonc-
tion de la langue est mentionnée dans la
production des sons, elle manque dans
I'art de faire des trilles. Un trille produit
uniquement par le mouvement de la lan-
gue est plus facile a maftriser qu'un trille
produit par le mouvement de la main.
Ceci pourrait étre appris en commencant
par siffler, et en faisant des trilles de cette
maniére. L'éleve pourrait graduellement
prendre conscience des mouvéments de
sa langue. Mais il s’agit 1a d'un détail
technigue; sur le plan didactique, je
trouve cette méthode trés impression-
nante.

Critigue de Edward Ninck Block (NL)

zu kontrollieren als einer, der durch Hand-
bewegung produziert wird. Dies kann ge-
lernt werden durch pfeifen und dann Tril-
ler machen. Der Schiuler sollte sich seiner
Zungenbewegungen stdrker bewusst
werden. Aber das ist nur ein technischer
Punkt. Didaktisch hat diese Trompeten-
schule einen grossartigen Eindruck auf
mich gemacht.

Kommentar: Edward Ninck Block (NL}

produced mainly by hand movement. This
could be learned by starting with whistl-
ing and making trills that way. The pupil
should acquire an increasing awareness
of his tongue movements. But this is a
technical point; didactically | find this
method very impressive.

Reviewed by Edward Ninck Block (NL)

AHARONI Eliezer, New Method for the Modern Bass Trombone (Jerusalem, Noga Music, 1975). $ 9.00.

L'examen de cette méthode en vaut la
peine. C'est instructif. L'introduction ap-
profondie et bien écrite, ainsi que les inti-
tulés de chapitres fréquents, indiquent la
connaissance que posséde |'‘auteur des
problémes que les éléves peuvent ren-
contrer en étudiant le trombone basse. M.
Aharoni inclut des sections traitant du ba-
rillet de quarte (fa), de I'accord en mi, en
mi bémaol, en ré, en ré bémol et du double
barillet indépendant en sol-fa-mib. |l parle
également des diverses combinaisons
possibles de glissandi.

Je ne suis pas convaincu que la méthode
de I'auteur pour désigner les positions des
barillets (voir Journal ITA, vol. IV) soit
meilleure que celle qui est communément
utilisée de nos jours. Mes propres éléves
trouvent plus facile de localiser une posi-
tion avec précision lorsqu'ils réfléchissent
en termes de positions habituelles du
trombone ténor, comme par exemple
5¢ V, plutét que 4 V, comme utilisé par
M. Aharoni.

Les exercices de cette méthode, comme
de toutes les autres que j'ai vues, tendent
a souligner un usage excessif des baril-
lets, laissant les combinaisons plus logi-
ques et plus pratiques a la discrétion de
I'éléve. Ceci trouble souvent I'éléve, qui
perd l'effet de «retour chez soi» sur la
qualité de justesse et de son qu’offrent les
positions habituelles.

L'inclusion d’études sur les notes pédales
est une excellente idée, mais il n'y a pas
de tentative, dans ce recueil, visant 3 dé-
velopper de facon systématique le re-
gistre pédale. || n'est fait aucune mention
de la valeur & acquérir en travaillant avec
des «tons factices». |l y a également plu-
sieurs erreurs d'impression qui devraient
étre corrigées avant la prochaine édition.
J'ai trouvé les exercices techniguement
stimulants, et musicalement enrichis-
sants, et méme si aucune méthode n'est
parfaite, j'ai I'impression que celle-ci est
la plus compléte et la plus efficace a dis-
position pour le trombone basse.
Commentaire: RobertM. Gifford (USA)

Es lohnt sich, ja ist lehrreich, diese Posau-
nenschule durchzusehen: Die Einleitung
ist griindlich und gut geschrieben, die
hiufigen Kapiteliberschriften sind gut
gewdihlt — sie bezeugen, dass der Verfas-
ser mit den Problemen, welche die Schii-
ler beim Studium der Bassposaune haben
kénnen, vertraut ist. E. Aharoni hat Ab-
schnitte eingefiigt, die vom f-Quartventil,
vom e-, es-, d-, des-Akkord, vom unab-
hangigen g-f-es-Doppelventil handeln. Er
erwdhnt auch die verschiedenen Kombi-
nationsmaglichkeiten von Glissandi.

Ich bin nicht tberzeugt, dass die Metho-
de, die der Verfasser zur Benennung der
Ventilpositionen (siehe Journal ITA, Bd.
IV) beniitzt, besser ist als die zur Zeit Ge-
ldufige. Meine Schiiler finden es leichter
eine Position mit den Begriffen der Tenor-
posaune zu definieren, wie z. B. 5.V, und
nicht 4.V wie es E. Aharoni vorschlagt.
Die Ubungen dieses Unterrichtswerkes
— wie Ubrigens aller anderen, die ich
kenne — fihren zu einem (berméssigen
Gebrauch der Ventile und liberlassen da-
bei die logischeren und praktischeren
Kombinationen dem Ermessen des Schi-
lers, was verwirrend auf ihn wirkt, denn
er verliert das Gefihl fir die von den
gewohnlichen  Positionen  gebotene
Genauigkeit und Klangreinheit.
Ausgezeichnet der Gedanke, Studien zu
den Pedalnoten einzubeziehen, warum
aber befindet sich in diesem Werk kein
einziger Versuch, das Pedalregister syste-
matisch auszubauen? Nirgends wird der
Gewinn erwéhnt, der durchs Arbeiten mit
«kinstlichen» Ténen erreicht wird. Auch
sollten Druckfehler vor der ndchsten Auf-
lage verbessert werden. Die Ubungen
habe ich vom Technischen her stimulie-
rend, vom Musikalischen her bereichernd
gefunden. Da keine Schule vollkommen
sein kann, ist diese hier — mir scheint —
die vollstdndigste und wirksamste, die es
fiir die Bassposaune gibt.

Rezension von Robert M. Gifford (USA)

Examination of this method has proven to
be both rewarding and informative. A
thorough and well-written introduction
and frequent chapter headings indicate
the author's knowledge of the problems
students may encounter when studying
the bass trombone. Mr. Aharoni includes
sections dealing with the F attachment, E
tuning, E® tuning, D tuning, D® tuning,
and the independent G-F-EP double valve.
He also includes various possible glis-
sandi combinations.

| am not convinced that the author's
method of designating valve positions
(see ITA Journal Val. IV} is better than the
one now commonly used. My own stu-
dents find it easier to accurately locate a
position when they think in terms of the
regular tenor positions, such as #5th V
rather than 4V as used by Mr. Aharoni.
The exercises in this method, and all the
others | have seen, tend to stress an
overuse of the valve(s) leaving the more
logical and practical combinations with
the regular positions to the student’s dis-
cretion. This often confuses the student
who loses the “home base” effect upon
pitch and tone quality provided by regular
positions.

The inclusion of pedal note studies is an
excellent idea, but there is no attempt in
this book to systematically develop the
pedal range. No mention is made of the
value to be gained from working with
“factitional tones”. There are also several
printing errors which should be corrected
before the next edition.

| find the exercises to be challenging
technically and rewarding musically, and
even though no method is perfect, | do
feel that this is the most complete and
effective method available for the bass
trombone.

Reviewed by Robert M. Gifford (USA)
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DOUAY Jean, L'A.B.C. du jeune Tromboniste (Paris, Billaudot, 1975).

Cette méthode est prévue pour étre uti-
lisée sous la direction d'un professeur, au
cours de la premiére année d'étude envi-
ron. Elle se déroule a un rythme réaliste
en ce qui concerne le registre, le phrasé et
I'endurance.

Le premier exercice se répéte dans les
sept positions de coulisse et pourrait de-
venir assez ennuyeux pour I'éléve. Il offre
toutefois une introduction aux positions
alternées les plus communes. L'usage des
positions alternées pourrait étre souligné
encore davantage dans |'ensemble de la
méthode.

Il y a plusieurs exercices sur le glissando,
qui sont uniques a ce degré, et d’excellen-
tes études pour apprendre & souffler «a
travers» chaque note. Je suis trés impres-
sionné par la facon dont cet auteur s’y
prend avec le développement du style le-
gato. |l offre également beaucoup de con-
trastes dynamiques entre les exercices.

Le développement rythmique est faible,
dans cette méthode, et elle devrait com-
prendre davantage d'exercices traitant
des problemes rythmiques les plus com-
muns des éléves (silences et liaisons),
Meéme si les exercices possédant des mo-
deles rythmiques invariables sont parfois
nécessaires pour le développement de
I'agilité, les études comportant de fré-
quents changements rythmiques sont né-
cessaires pour acquérir l'indépendance
rythmique.

Les aspects importants du «bourdonne-
ment» dans l'embouchure et du jeu
d'oreille sont complétement ignorés. Le
recueil comporte six duos, mais il en faut
davantage afin de développer les capa-
cités de I'éléve qui peut ne pas avoir |'oc-
casion de se produire frequemment avec
d'autres musiciens.

Je considére cette méthode comme |'une
des meilleures de ce genre sur le marché
aujourd’hui, et je suis impatient de voir
toute publication subséquente du profes-
seur Douay.

Commentaire: Robert M. Gifford (USA)

DAUPRAT Louis Francois, Grand Trio No.
1976 — 04983). $ 7.00.

L'édition moderne idéale d'exécution
d'une ceuvre ancienne devrait, entre au-
tres choses, utiliser une notation mo-
derne, comporter des chiffres de repere,
donner un certain historique et des idées
sur les traditions d'exécution, et indiquer
de facon précise les ajouts apportés par
I"éditeur. Cette édition du Grand Trio N° 3
de Dauprat satisfait & plusieurs de ces
conditions, et comprend une préface (en
anglais, francais et allemand) de Kurt Ja-
netzky, une photo du cor Raoux de Dau-
prat, et un portrait de Dauprat lui-méme.
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Diese Posaunenschule ist fir das erste
Studienjahr unter der Fuhrung eines Leh-
rers vorgesehen. Der Rhythmus des Vor-
anschreitens ist durchaus realistisch in
Bezug auf Register, Phrasierung und Aus-
dauer.

Die erste Ubung wird in den sieben Zug-
positionen wiederholt, was fiir den Schii-
ler langweilig werden kann. Er bietet al-
lerdings eine Einfiihrung in die geldufigen
alternierten Positionen. Der Gebrauch der
alternierten Positionen hétte in diesem
Werk stérker herausgearbeitet werden
kénnen. Einige Glissandoiibungen sind
auf dieser Stufe einzigartig und die Stu-
dien zur Erlangung der Fahigkeit, durch
jede Note zu blasen, sind ausgezeichnet.
Besonders beeindruckend finde ich die
Entwicklung des legato Stils. Zahlreiche
dynamische Kontraste werden in den
Ubungen geboten.

Der rhythmische Ausbau ist in diesem
Unterrichtswerk schwach, es sollte mehr
Ubungen zu den geldufigsten rhythmi-
schen Problemen der Schiiler (Pausen
und Bindungen) enthalten. Wenn auch
Ubungen mit unabénderlichen rhythmi-
schen Mustern zur Entwicklung der
Beweglichkeit notwendig sind, so sind
Studien mit haufigem rhythmischem
Wechsel ebenso notwendig um rhythmi-
sche Unabhéngigkeit zu erlangen.
Wichtige Aspekte, wie das Lippensum-
men durch das Mundstiick und Gehdorbil-
dung, wurden vbllig ignoriert. Der Band
enthélt sechs Duos, was nicht ausreicht
um die Zusammenspielsfahigkeiten des
Schiilers zu entwickeln, dem die Maéglich-
keit nicht geboten wird, hdufig mit ande-
ren Musikern aufzutreten.

Diese Posaunenschule betrachte ich als
eine der besten, die es heute im Handel
gibt, und ich erwarte mit Ungeduld die
nachste Verdffentlichung von J. Douay.
Rezensiert von Robert M. Griford (USA)

This method is designed to be used with
the guidance of a teacher during the stu-
dent’s first year or more of study. It is
relistically paced as to range, phrasing
and endurance.

The first exercise is repeated in all seven
slide positions and could become quite
boring to the student. It does, however,
provide an introduction into the more
common alternate positions. The use of
alternate positions could be stressed even
more throughout the method.

There are several exercises on the glis-
sando, which are unique at this level and
excellent studies for the ability to blow
through each note. | am maost impressed
with this author’'s approach toward the
development of legato style. He also
provides a good deal of dynamic contrast
between exercises.

Rhythmic development is weak in this
method and more exercises dealing with
student’s most common rhythmic
problems (rests and ties) should have
been included. Even though exercises
with unchanging rhythmic patterns are
sometimes necessary for the develop-
ment of certain skills, etudes with fre-
quent rhythmic change are necessary to
develop rhythmic independence.

The important aspects of mouthpiece
buzzing and playing by ear are completely
ignored. Six duets are included but more
are needed in order to strengthen the
abilities of a student who may not have
the opportunity for frequent ensemble
performance,

| consider this to be one of the best
methods of its type on the market today,
and | am anxious to see any subsequent
volumes by Professor Douay.

Reviewed by Robert M. Gifford (USA)

3 for Three Horns in E, Op. 4, No. 3, edited by Harold Meek (New York, Carl Fischer,

Eine ideale moderne Ausgabe eines alten
Werkes sollte u.a. gut bearbeitet eine
moderne Notierung anwenden, und ent-
hélt Anhaltszahlen, die einen geschichtli-
chen Uberblick bieten, einige Gedanken
zu den Ausfilhrungstraditionen anfihren
und die Hinzufiigungen des Verlegers auf-
zdhlen. Vorliegende Ausgabe des Grand
Trio Nr. 3 von Dauprat, kommt einigen
dieser Forderungen nach: sie enthélt ein
Vorwort (englisch, franzésisch, deutsch)
von Kurt Janetzky, eine Aufnahme des
Raoux-Horns von Dauprat und ein Portrat

The ideal modern performing edition of
an old work should, among other things,
use modern notation, have rehearsal
numbers, give some history and ideas
for performance practice, and indicate
precisely what additions the editor has
made. This edition of Dauprat's Grand
Trio No. 3 succeeds in most respects and
includes a Foreword (in English, French,
and German) by Kurt Janetzky, a photo of
Dauprat’s Raoux horn, and a portrait of
Dauprat himself. The music is easy to
read, is well arranged for page turns, and



La musique est facile a lire, bien arrangée
pour la «tourne» des pages, et comporte
des chiffres de repére. La plupart des or-
nements sont écrits. Le seul véritable
point faible de M. Meek en tant qu'éditeur
(et c’est un point faible bien courant) est
qu’il ne nous offre aucun moyen de déce-
ler quels sont ses ajouts d'éditeur, et ce
que Dauprat a &crit, 8 |'origine.

Les cornistes n'ont jamais manifesté
beaucoup de génie dans la composition &
lintention de leur propre instrument.
Dauprat semble étre I'une des exceptions
a cette régle, et il nous a donné la un déli-
cieux trio en gquatre mouvements: 1. In-
troduction; 2. Romanza; 3. Minuetto; 4.
Finale. Le professeur de composition de
Dauprat était Anton Reicha (dont les 6
Trios sont peut-étre les trios pour cor les
plus connus), et son influence est appa-
rente. Les trios sont pour cor en mi, mais
peuvent étre joués en fa ou en mi b,
d'apres I'éditeur. Le premier cor comporte
certains passages périlleux; le registre va
jusqu’au do aigu. Le troisiéme cor des-
cend jusqu’'au sol grave, au-dessous du
do grave, mais il y a, dans I'ensemble, peu
de choses écrites en clé de fa.

Cette piéce est une addition bienvenue au
répertoire limité du trio pour cor et nous
nous demandons pourquoi il a fallu si
longtemps pour qu'il en paraisse une
édition moderne. Nous espérons que
M. Meek nous offrira bientot de nouvelles
éditions des Grands Trios N° 1 et N° 2,
Commentaire : Jeffrey Agrell (CH)

von Dauprat. Die Musik ist leicht lesbar,
hinsichtlich des Seitenwechsels.

Die meisten Verzierungen sind ausge-
schrieben. Der einzige Vorwurf, den man
dem Herausgeber H. Meek machen kann,
ist, dass man nicht zwischen dem von
ihm Hinzugefugten und dem von Dauprat
urspriinglich Geschriebenen unterschei-
den kann. (Vorwurf, der viele Herausge-
ber trifft).

Hornisten haben nie viel Genie im Kom-
ponieren fiir ihr eigenes Instrument auf-
gewiesen. Dauprat ist wohl eine Ausnah-
me, mit diesem Trio hat er ein bezaubern-
des Musikstiick mit 4 Satzen komponiert:
1. Introduction; 2. Romanze; 3. Minuette:
4. Finale. Anton Reicha ist Dauprats
Kompositionslehrer gewesen, man spiirt
seinen Einfluss (Reichas 6 Trios sind
wahrscheinlich die bekanntesten Horn-
trios, die es gibt). Die Trios sind fiir das
E-Horn geschrieben, konnen aber auf
dem F-Horn oder dem Es-Horn gespielt
werden (so der Herausgeber). Die erste
Hornstimme enthélt einige halsbrecheri-
sche Passagen, der Stimmumfang steigt
bis zum hohen C. Das dritte Horn steigt
hinab bis zum tiefen G unter dem tiefen
C. Im Ganzen aber ist weniges im
F-Schliissel geschrieben.

Dieses Stiick bildet einen willkommenen
Zusatz im begrenzten Horntriorepertoire,
und die Frage ist berechtigt, warum eine
moderne Ausgabe erst jetzt erscheint.
Hoffentlich wird Harold Meek bald neue
Ausgaben der Grands Trios Nr. 1 und
Nr. 2 herausgeben.

Rezensiert von Jeffrey Agrell (CH)

has rehearsal numbers. Most ornamenta-
tion is written out. Mr. Meek's only real
failing as editor (and a common failing it
is) is that he gives us no way to tell what
his editorial additions were and what
Dauprat originally wrote.

As a group horn players have never
shown much genius in writing for their
own instrument. Dauprat seems to be
one of the exceptions to this and has
given us here a delightful four movement
trio: 1. Introduction; 2. Romanza; 3.
Minuetto; 4. Finale. Dauprat’'s composi-
tion teacher was Anton Reicha (whose
own 6 Trios are perhaps the best known
horn trios) and the influence is apparent.
The trios are for horns in E, but may be
played in F or E®, according to the editor.
First horn has some challenging spots;
range up to written high C. Third horn
goes as low as low G below low C, but
there is little bass clef writing overall.

This piece is a welcome addition to the
limited repertoire of the horn trio and we
wonder that it has taken so long for a
modern edition to appear. We hope Mr.
Meek will soon give us new editions of
Grand Trios No. 1 and No. 2.

Reviewed by Jeffrey Agrell (CH)

GEISER Brigitte, Das Alphorn in der Schweiz / Avec un résumé en francais «Le Cor des Alpes en Suisse»/ With and English sum-
mary « The Alphorn in Switzerland» (Bern, Verlag Paul Haupt, 1976). Text: 36 Seiten; Bilder und Musikbeispiele : 32 Seiten.

Parmi les nombreuses personnes qui as-
sistaient & la conférence-démonstration
de Jozsef Molnar, au Congrés de Cuivres,
I'été dernier, il y en avait beaucoup qui
établissaient |a leur premier contact avec
le cor des Alpes et sa musique. Beaucoup
révaient d'en emporter un avec eux a leur
retour chez eux, et certains |le firent réelle-
ment. A chacun, que vous ayez réussi a
acheter un cor des Alpes ou non, je re-
commande ce beau petit livre. Le texte
est relativement bref, mais extrémement
complet., Le texte principal est en alle-
mand (pages 6-21) et comprend des sec-
tions illustrées sur le renouveau d'intérét
a I'égard du cor des Alpes, sur le cor des
Alpes en tant gu'instrument du berger,
sur |'histoire du cor des Alpes, sur 'art de
la construction du cor des Alpes, sur
I'acoustique, sur la musique pour cor des
Alpes, et sur les fabriquants de cors des
Alpes. Le texte est annoté de facon trés
riche (101 notes en bas de page) et il est
suivi d’une longue liste détaillée (arrangée
par ordre chranologique) de la littérature

Unter den zahlreichen Personen, die auf
dem Blechbldserkongress dem Vortrag
von Josef Molnar beigewohnt haben, be-
gegneten viele zum erstenmal dem Alp-
horn und dessen Musik. Viele trdumten
denn auch davon eines zurlickzubringen,
einige verwirklichten diesen Wunsch. Al-
len, ob sie nun ein Alphorn besitzen oder
nicht, empfehle ich dieses schone Biich-
lein. Der Haupttext ist auf deutsch (S. 6-
21) und enthalt illustrierte Abschriften
iber das Wiederaufkommen des Interes-
ses fiir das Alphorn, Ubers Alphorn als
Musikinstrument des Schéfers, iber die
Geschichte des Alphorns, {iber die Kunst
Alphorner herzustellen, iiber dessen Aku-
stik, Uber die Musik fiirs Alphorn und iiber
die Alphornhersteller. Der Text ist reich-
lich mit (101) Fussnoten versehen und
durch ein langes chronologisch geord-
netes Verzeichnis der Alphornliteratur
vervollstdndigt. Folgen auf vier Seiten
franzdsische und englische Zusammen-
fassungen des Haupttextes. Danach kom-
men 32 Bilderseiten, die Kinderzeichnung

For many of those who attended Jozsef
Molnar's lecture-demonstration at the
Brass Congress last summer, it was the
first exposure to the Alphorn and its
music. Many wished they could take one
home with them and some actually did.
For everyone, whether you were able to
purchase an alphorn or not, | recommend
this beautiful little book. The text is
relatively brief but comprehensive. The
main text is in German pp. 6-21 and
includes illustrated sections on the
renewed interest in alphorns, the alphorn
as an instrument of the herdsman, the
history of the alphorn, the art of alphorn
construction, acoustics, alphorn music,
and the alphorn makers. The text is rich-

ly annotated (101 footnotes) and is
followed by a long detailed list
(chronologically arranged) of the lit-

erature of the alphorn. Four-page sum-
maries of the main text in French and
English follow.

Next are 32 pages of all kinds of photos
and illustrations, ranging from a child’'s
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Originalmusik fiir Blechbliser

Eine Auswahl aus dem Katalog « Der Blaserkreis »

Heinz Cammin (1823)

American Popular Songs fir 4 Bléser :

Trompeten, Posaunen.

Editicn 6362, Partitur und Stimmen OM 10.— / Einzelstimmen je
DM 1.50.

Lajo Hollos (1923)

Alte Turmmusik. Ténze aus dem 17.Jahrhundert fur Blechblaser-Sextett.
BLK 301, Partitur und Stimmen DM 15.—.

Hans Horsch (1921LI

Blechbléser-Suite Nr. 2

(Trompete | in B, Trompete Il in B, Posaune |, Posaune |I.)

BLK 300, Partitur (in C) und Stimmen DM 15.—.

J. H. Schein (1586-1630)

Suite zu 5 Stimmen aus « Banchetto musicale 1617 »,

BLK 103, Partitur und Stimmen DM 12.— / Partitur DM 4. — / Einzel-
stimmen je DM 2.—.

Willy Schneider (1907}

Spielstiicke und Etiiden fiir Trompete oder Flligelhorn oder Kornett.
Edition 6593 DM 7.—.

Daniel Speer (1636-1707)

Sieben Bldserstiicke aus « Neugebachene Taffel-Schnitz (1685} » fiir
Trompeten und Posaunen.

BLK 104, Partitur (in C) und Stimmen DM 20—.

Istvan Szelényi (1904)

Suite fiir 2 Trompeten in B und 2 Posaunen.

BLK 312, Partitur und Stimmen DM 12—,

Kammermusik fiir 2 Trompeten, 2 Hérner, 2 Posaunen.

Edition 6039, Partitur und Stimmen DM 20.—.

Eberhard Werdin (1911)

Kleine Suite fir 5 Blechblaser (Trompeten, Posaunen).

BLK 310, Partitur und Stimmen DM B.— / Dirigierauszug DM 3.50 /
Einzelstimmen je DM 1.50.

Serenade fiir 5 Blaser

BLK 313, Partitur und Stimmen DM 12.—,

Friedrich Zehm (1923)

Neue Bldserstiicke fur 4 Blechblédser (Trompeten, Posaunen).

BLK 105, Partitur (in C) DM 8.—/ Stimmen (8) je DM 2.—.

B. SCHOTT’'S SOHNE - D-65 MAINZ
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pour cor des Alpes. Suivent des résumés
du texte principal, en quatre pages, en
francais et en anglais.

On trouve ensuite 32 pages de photos et
illustrations en tout genre, allant d'un
dessin d’enfant montrant un joueur de cor
des Alpes jusqu’a une photo d'une carte
postale envoyée par Brahms a Clara
Schumann (pour son anniversaire, le 12
septembre 1868), sur laguelle il écrivit le
theme de cor des Alpes qui allait plus tard
figurer dans sa Premiére Symphonie (4°¢
mouvement). |l y a également des photos
détaillant le procédé de manufacture du
cor des Alpes, depuis I'arbre jusqu’au pro-
duit fini. Le livre comporte aussi trois pa-
ges de musigue traditionnelle pour cor
des Alpes.

Court mais complet, bien fait, voila la des-
cription de ce livre. M&me les visiteurs
étrangers a la musique venant en Suisse
feraient bien de rapporter ce livre chez
eux, au lieu de la traditionnelle
pendulette-coucou. Et pour ceux d'entre
vous qui possédez déja votre cor des Al-
pes, voici 'occasion de tout savoir @ son
sujet.

Commentaire : Jeffrey Agrell (CH)

eines Alphornspielers, das Postkartenfo-
to, das Brahms Clara Schumann zum Ge-
burtstag (dem 12. Sept. 1868) schickte
mit dem Alphornthema, das er spéter im
4. Satz seiner ersten Sinfonie verwertet
hat. Man findet auch Aufnahmen zur lllu-
stration der Alphornherstellung, vom
Baum bis zum fertigen Instrument. Das
Buch enthalt auch drei Seiten herkdmmli-
cher Alphornmusik. Kurz, aber vollstan-
dig, gut zusammengestellt — so darf
dieses Buch definiert werden. Auch
Nichtmusiker sollten dieses Buch als Erin-
nerung an die Schweiz nach Hause brin-
gen, eher als die Kuckucksuhr. Und wer
ein Alphorn besitzt, findet hier die Gele-
genheit, alles lber dieses Instrument zu
erfahren.

Rezensiert von Jeffrey Agrell (CH)

drawing of an alphorn player to a photo of
Brahm's postcard to Clara Schumann (on
her birthday Sept 12, 1868) on which he
wrote down the alphorn tune that was
later to appear in the fourth movement of
his First Symphony. There are also photos
detailing the process of alphorn manufac-
ture, from tree to finished product. The
book concludes with three pages of
traditional alphorn music.

Short but comprehensive and well-done
describes this book. Even non-musical
visitors to Switzerland would do well to
bring this book home instead of the
obligatory cuckoo clock. And for those of
you who already have your alphorn, this is
your chance to find out what it is really all
about.

Reviewed by Jeffrey Agrell (CH)

DAVIDSON Louis, Trumpet Profiles (Bloomington, Louis Davidson, 1975). 83 pages. $ 6.75. English.

Louis Davidson, ex-trompettiste de |'or-
chestre de Cleveland, travaille 3 la célébre
School of Music de Bloomington, en In-
diana. Dans «Trumpet Profilesy, il publie
une série de questions qu'il a posées a
33 trompettistes de classe (dans tous les
domaines de la musique), avec leurs ré-
ponses. Celles-ci sont trés intéressantes,
a divers points de vue — & commencer
par l'angle graphologique, étant donné
gu'elles sont toutes écrites & la main.

Il est fascinant de lire I'évocation des
nombreuses inspirations, influences et
expériences nécessaires pour faire d'un
trompettiste ce gu'il est actuellement! |
est étonnant aussi que 20 environ des 33
musiciens, gu'ils appartiennent au monde
classigue ou a celui du jazz, se sentent
influencés par de grands violonistes,
comme Jascha Heifetz. D'autres encore
admirent énormément des collégues
trompettistes et sont ainsi influencés par
eux. C'est un monde merveilleux en soi,
entre Cat Anderson et Dokschitzer,
Adolph Herseth et Manny Klein, un
monde dans lequel tous les trompettistes
se connaissent et s'estiment mutuelle-
ment, ou l'inspiration mutuelle existe, et
auquel les trompettistes ont le sentiment
d'appartenir ensemble.

Commentaire : Jos. Kieft (NL)

Louis Davidson, ex-Trompeter des Cleve-
land Orch., ist jetzt an der berlihmten
Bloomington-Musikschule, Indiana, téatig.
In «Trumpet Profiles» publiziert er eine
Reihe von Fragen, die er 33 Trompetern
aus allen Sparten der Musikwelt stellte,
sowie ihre Antworten darauf. Das Resul-
tat ist in vieler Beziehung interessant —
nicht zuletzt fir Graphologen, weil die
Antworten alle handgeschrieben sind und
zudem von ganz erstklassigen Trompe-
tern stammen.

Es ist faszinierend zu lesen, was fir Inspi-
rationen, Einflisse und Erfahrungen es
braucht, um aus einem Trompeter das zu
machen was er jetzt ist | Erstaunlich z. B,
dass etwa 20 der 33 Befragten, und zwar
sowohl aus dem klassischen wie aus dem
Jazz-Bereich, sich stark von einem Violi-
nisten wie Jascha Heifetz beeinflusst flih-
len. Wieder andere zeigen grosse Bewun-
derung fiir andere Trompeter und werden
somit von diesen beeinflusst. Es ist eine
wundersame Welt flur sich, jene der
Trompeter zwischen Cat Anderson und
Dokschitzer, Adolph Herseth und Manny
Klein, sie kennen und schatzen sich alle,
beeinflussen sich gegenseitig und sind in-
nig mit einander verbunden.

Kommentar: Jos. Kieft (NL)

Louis Davidson, ex-trumpeter of the
Cleveland Orch., is engaged at the
famous Bloomington School of Music, In-
diana. In “Trumpet Profiles” he publishes
a number of questions he asked 33 top-
class trumpeters (of all branches of
music) together with their answers. These
are very interesting from different points
of view — to begin with the
graphological one, since they are all
handwritten.

Fascinating to read about the many in-
spirations, influences and experiences
needed to make a trumpeter to what he is
to-day ! Amazing too that about 20 of the
33 players, no matter if they belong to
the classical or the jazz world, feel
themselves being influenced by great
violinists like Jascha Heifetz. Others again
greatly admire fellow-trumpeters and are
thus influenced by them. It is a wondrous
world of its own, between Cat Anderson
and Dokschitzer, Adolph Herseth and
Manny Klein, a world where all trum-
peters know and estimate each other,
where there is mutual inspiration and
where trumpeters feel they do belong
together.

Reviewed by Jos. Kieft (NL)
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LIVRES

Trompettes
et jeu de trompette
au Moyen Age en Europe

Thése de HERBERT HEYDE
Leipzig, 1965 (dactylographié)

Herbert Heyde, né en 1940, a étudié la
musicologie, l'indologie et I'ethnologie a
I'Université de Leipzig. Aprés avoir obte-
nu son doctorat en 1964, il est 2angagé
comme collaborateur scientifique au
Musée d'Instruments de Musigue de
I'Université Karl-Marx de Leipzig.

Le sujet de la thése du D" Heyde présente
un intérét particulier, parce qu'il n'a pour
ainsi dire encore jamais été traité de
facon approfondie. Une caractéristique
exceptionnelle du travail du D" Heyde est
que, guelle que soit son opinion sur divers
points et détails, elle n'est jamais sim-
plement tirée d'écrits précédents. Au
contraire, il a pris la peine d'examiner
avec minutie toute opinion, toute déclara-
tion, toute conclusion préalable afin
d'étre sdr de ne pas répéter des erreurs
de longue date. Il n'est pas étonnant que,
ce faisant, il entre en conflit avec des
points de vue jusqu’ici établis et irréfutés.
La portée de cette présentation ne nous
permet pas d’examiner en détail |'exacti-
tude des déclarations du D" Heyde et de
ses conclusions; mais, étant donné ses
idées d'importance, nous souhaitons don-
ner a nos lecteurs un apercu des points
principaux.

1. Le D" Heyde rejette la définition tradi-
tionnelle fermement établie par Horn-
borstel et Curt Sachs qui veut que tout
instrument ayant un tube conigque appar-
tienne a la famille des cors, alors qu'un
tube cylindrique impligue un membre de
la famille des trompettes. «Aprés des
recherches approfondies en littérature et
en iconographie, il est devenu clair qu'au
Moyen Age n’existaient ni cors ni trom-
pettes (selon notre acception moderne),
et que la forme de la perce ne jouait
aucun réle» (p. 3), étant donné qu'il y eut
tant de formes de transition. La définition
du D' Heyde: Une trompette est un ins-
trument a vent, ayant des parois de
matiére différente qui influencent la
sonarité. Son tube a une perce relative-
ment étroite, qui peut étre entiérement
conique, principalement conique, ou
cylindrigue. Il n'est pas enroulé de facon
circulaire comme le cor.

Sans doute, la clarté nette et attirante de
la définition du D' Sachs manque, mais il
faut reconnaitre que, pour des instru-
ments meédiévaux, le D" Heyde peut avoir
raison.

2. La théorie (également appuyée par
Curt Sachs) gue /a trompette fut apportée
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BUCHER

Trompete
und Trompeteblasen im
europdischen Mittelalter

Dissertation von HERBERT HEYDE
Leipzig, 1965 (Stencil)

Herbert Heyde, geb. 1940, studierte in
Leipzig Musikwissenschaft, Indologie und
Ethnologie. Nach Abschluss des Stu-
diums im 1964, wurde er wissenschaftli-
cher Mitarbeiter am Musikinstrumenten-
museum der Karl-Marx-Universitat, Leip-
zig.

Das von Dr. Heyde gewadhite Thema ist
besonders interessant, da bis jetzt noch
wenig eingehende Studien Gber die mit-
telalterliche Trompete veroffentlicht wur-
den. Auch ist von vornherein zu bemer-
ken, dass Heyde seine Ausfiihrungen
nicht einfach auf tibernommenes Gedan-
kengut basiert. Im Gegenteil, er (ber-
nimmt nichts, keinen Satz, keinen Begriff,
keine Annahme, ohne sie nicht genau
untersucht und unter die Lupe genom-
men zu haben. So ist es denn kein Wun-
der, dass er mehrfach mit bekannten und
bisher akzeptierten Gréssen in Konflikt
gerdt — ganz besonders mit dem
berihmten deutschen Musikfarscher Curt
Sachs (1881-1959), dessen Werke (iber
die Geschichte der Musikinstrumente bis-
lang keine ernsthaften Gegner gefunden
hatten. Diese dusserst kritische Betrach-
tungsweise hat den Vorteil, dass ver-
schiedene generell akzeptierte Begriffe in
Frage gestellt und durch die Erschlies-
sung bisher unerforschter Quellen neu
beleuchtet werden, wobei Dr. Heyde sei-
ne Ansichten durch eingehende Studien
belegt. Es ist uns im Rahmen dieser
Besprechung nicht maglich, ein Gutach-
ten Gber die Richtigkeit der Heydeschen
Ideen abzugeben, wir konnen nur unsere
Bewunderung Uber die grindliche Arbeit
dussern, welche dem hochst interessan-
ten Werke zugrunde liegt und unseren
Lesern einen Einblick in das neue Gedan-
kengut des Autors verschaffen, indem wir
einige Punkte daraus hervorheben.

1. Als erstes lehnt Dr. Heyde die allge-
mein akzeptierte Hornbostel-Sachs'sche
Definition des Hornes (konisches Rohr)
und der Trompete (zylindrisches Rohr)
ab: «Nach eingehender Priifung der bild-
nerischen und schriftlichen Quellen ging
mit Klarheit hervor, dass das Mittelalter
keine Hérner oder Trompeten als Typen
im modernen Sinne besass und dass die
Mensur (ob konisch oder zylindrisch) eine
vdllig untergeordnete Rolle spielte» (S.
3). Tatsdchlich war der Reichtum an
Uebergangsformen, die Mannigfaltigkeit
der Namen zu gross. Definition Heyde:
Die Trompete ist ein durch Polsterungen

BOOKS

Medieval trumpets
and trumpet playing
in Europe

Thesis by HERBERT HEYDE
Leipzig, 1965 (typescript)

Herbert Heyde, born 1940, studied
musicology, indology and ethnology at
the Leipzig University. Since acquiring his
doctor degree in 1964 he is engaged as
scientific collaborator at the Museum of
Musical Instruments, Karl-Marx-Univer-
sity, Leipzig.

The subject of Dr. Heyde's thesis is of
special interest because it has hardly
been treated with great thoroughness
before. An outstanding characteristic of
Dr. Heyde's work is that whatever his
opinion on different points and details, it
is never just taken over from previous
writings. On the contrary, he has gone
into the trouble of examining minutely
every previous opinion, statement, con-
clusion so as to be sure not to copy long-
standing mistakes. No small wonder that
by doing so he gets into conflict with so
far undoubted and established views. It
would be beyond the scope of this review
to examine in detail the correctness of Dr.
Heyde's statements and conclusions, but,
considering his views of importance, we
do want to give our readers a survey of
the main points.

1. Dr. Heyde rejects the traditional defi-
nition firmly established by Hornbaorstel
and Curt Sachs that whatever instrument
has a conical tube belongs to the horn
family, whereas a cylindrical tube means
a member of the trumpet family. "After
thorough research in literature and
iconography it has become clear that in
the Middle Ages no horns or trumpets (in
our modern sense) existed and that the
shape of the bore played no role” (p. 3),
there being so many transitional shapes.
Dr. Heyde's definition: A trumpet is a
wind instrument with walls of different
material that influence the tone. lts tube
has a relatively narrow bore that can be
entirely conical, mainly conical or cylin-
drical. It is not bent circularly like the horn.
Without doubt the neat and appealing
clarity of Dr. Sachs’ definition is missing,
but one must agree that for medieval
instruments Dr. Heyde may be right.

2. The theary (also sustained by Curt
Sachs) that the trumpet was brought to
Europe by returning crusaders or other
contacts with the Orient is, according to
Dr. Heyde, not valid, because one knows
of straight trumpets that date from before
direct contact with the Orient (p. 8). (pl.
1). He sees the medieval trumpet as a
descendant of the Roman tuba,




en Europe par des chevaliers rentrant de
croisade ou par d'autres contacts avec
{'Orient n'est pas valable, selon le D" Hey-
de, parce qu’on connait des trompettes
droites datant d’avant les contacts directs
avec I'Orient {p. 8, ill. 1). 1l voit la trom-
pette médiévale comme descendant du
tuba romain, développé pendant l'influen-
ce culturelle de Rome et de Bysance,
aprés leur chute, et promu par ¢ une tradi-
tion fermement enracinée» que, toute-
fois, Heyde ne définit pas davantage.

3. Jusqu’a maintenant, il a été généra-
lement accepté que le mot cfarino est tiré
du latin efarus (= clair). Ceci, toutefois, est
une erreur, déclare le D" Heyde (p. 27).
Aprés des recherches poussées, il en
vient a la conclusion gue clarino fou cla-
rone) vient de clarasius qui est le nom
d'un instrument appartenant aux «classi-
quesy des X|I1® et XIV*® siécles. Son argu-
ment principal contre cfarus comme raci-
ne de clarino est le fait que, dans la
littérature médiévale contemporaine, les
trompettes ne sont «jamais décrites com-
me claires, brillantes ou sonnantes, mais
comme rauques, fortes, puissantes et
aigués». Par contre, il faut considérer
qu'a cette épaque, la désignation des ins-
truments était extrémement vague, si
bien qu'on ne peut pas étre sir de quel
instrument on voulait désigner par le ter-
me clarino. On sait, par exemple, que
pendant la seconde partie du XV® siécle,
ce nom était utilisé pour une trompe de
chasse aussi bien que pour une trompette
a coulisse (p. 29).

4. Heyde: La désignation francaise du
Xllle siécle buisine (en anglais: buzin)
prend son origine dans le nom de la
buc(cjina' romaine. En Allemagne, le nom
busine changea au cours du XIV® siécle
pour devenir pusoun, busaune et fina-
lement Posaune (trombone). Heyde con-
sidére comme fausse, ou au moins com-
me incompléte la définition gue E.A.
Bowdle (1961) donne de la buisine: « une
W.: Fr. Behn: ¢«Musikleben im Altertumau, ill. 178-

180: la bucina romaine plige en forme de trombo-
ne; trouvée en Rhénanie.

Les sept anges soufflant dans leur tuba (« trompet-
te », mentionnés dans I'Apocalypse de St-Jean (VIII,
2). Mosaique datant du milileu du VI siécle, dans
l'église de S. Michele in Affricisco, a Ravenne
faprés fa restauration de 1952). Avec [aimable
autorisation des Staatl. Museen de Berlin, RDA.

Die sieben Tuba (v Posaune») -blasenden Engel der
Apokalypse (Offenbarung Johanai, VIII, 2ff). Mosaik

zum Klingen gebrachtes Blasinstrument
und besteht aus einer relativ engmensu-
rierten vollkonischen, tberwiegend koni-

schen — oder zylindrischen Rohre, die
nicht zirkular (... nach Art des Hornes)
gebogen ist.

Wenn auch dieser Definition die klare
Kiirze der Sachs'schen fehlt, so ist sie fiir
die  mittelalterliche  Instrumentkunde
wohl die richtige.

2.Nach Heyde ist die Trompete nicht,
wie allgemein angenommen und von Curt
Sachs als richtig verkiindet wurde, durch
Kreuzziige und andere Kontakte mit dem
Orient zu uns gekommen, und zwar weil
Geradtrompeten angefiihrt werden kdn-
nen, die aus der Zeit vor direktem Kontakt
mit dem Orient stammen (S. 8) (Abb. 1).
Er sieht die Entstehung der mittelalterli-
chen Trompete vielmehr als eine Fortset-
zung der rémischen Tuba, welche sich vaor
allem im kulturellen Nachwirken Roms
und Byzanz' weiterentwickelte und die
von einer «bodenstdndigen Tradition,
die er nicht weiter spezialisiert, geférdert
wurde.

3. Bis jetzt sei allgemein angenommen
worden, dass die Bezeichnung e/arin vom
lateinischen cfarus {= hell ) abgeleitet ist,
was jedoch auf einem Irrtum beruhe (S.
27). Heyde nimmt auf Grund eingehender
Studien an, dass clarin, bezw. clarone,
von clarasius, d.h. einem zum classicum
des 13. und 14. Jh. gehdrenden Instru-
ment, abgeleitet ist. Was, nach ihm, auch
gegen das Wort c/arus (hell) als Ursprung
spricht, ist die Tatsache, dass — wie er
sagt — der Klang der mittelalterlichen
Trompeten «niemals als hell, strahlend
oder schmetternd geschildert wird, son-
dern als gerduschhaft, tosend, laut und

in der Kirche 5. Michele in Affriscisco, Ravenna.
Mitte 6. Jh. Aufnahme nach der Restaurierung ven
1952, Mit freundl. Erlaubnis der Staatl. Museen zu
Berlin, DOR.

The seven angels blowing the tuba (“trumpet”)
mentioned in the Revelation of St. John (VIll, 2),
middle of the 6th ¢. Masaic in Ravenna's church
S. Michele in Affricisca (after the 1952 restoration).
Courtesy of Staatl. Museen zu Berlin, GDR.

developed during the cultural influence
from Rome and Byzantium after their
downfall and promoted by a “firmly
rooted tradition” which, however, Heyde
does not further define.

3. Until now it has been generally
accepted that the word clarino is derived
from the Latin word clarus (= clear). This,
however, is an error, states Dr. Heyde (p.
27). After thorough research he comes to
the conclusion that clarino (or clarone)
comes from clarasius which is the name
of an instrument belonging to the "clas-
sicum’ of the 13th and 14th century. His
main argument against cf/arus as the root
of clarino is the fact that in contemporary
literature medieval trumpets are "never
described as clear, brilliant or blaring but
as coarse, loud, roaring and sharp”. On
the ather hand it must be considered that
in those days designation of instruments
was extremely vague so that one can not
be sure which instrument was meant by
the word "“clarino”. One knows f.i. that in
the second part of the 15th c. the name
was used for a tromba da caccia as well
as for a slide-trumpet (p. 29).

4. Heyde: The 13th c. French designa-
tion buisine (Engl.: buzin) has its origin in
the name of the Roman bucfclina’. In
Germany the name Busine changed in
the course of the 14th c©. into pusoun,
Busaune and finally Posaune (trombone).
Heyde considers EA. Bowle's definition
(1961) of the buzin: “a cylindrical
straight long trumpet” to be wrong or at
least one-sided, since a) one finds in con-
temporary literature that it is often
'See Fr. Behn: "Musikleben im Altertum..”, pl.

178-180: Roman bucinas, found in the German
Rhineland, folded like trombones.
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longue trompette cylindriquey étant
donné que a) on trouve dans la littérature
de I'époque qu'elle est souvent décrite
comme faite d'une corne d’animal (donc
probablement courbée) et b} aux environs
de 1240, aucun type défini de buisine
n‘existait encore. En 1413, par exemple,
quelgu'un de Béle acheta un pusun qui,
aprés plus ample examen, s'avére étre
une trompette a coulisse (p. 36). Il est
egalement bien connu qu'en Allemagne,
on désignait souvent un trompettiste par
le nom de «pusauner». Martin Agricola
(XVI® s.) écrit, comme nous l'apprend le
D' Heyde, que Busaun, trumet (trompet-
te), clareta pourraient bien B&tre des
instruments a coulisse. La Felttrumet
(= fieldtrumpet, voir BRASS BULLETIN
12 = «Musica getutschty», 1511) de Vir-
dung pourrait bien étre une trompette a
coulisse, d'aprés la petite entaille et I'an-
neau proéminent pres de I'embouchure.

5. Dans son chapitre au sujet de la trom-
pette a coulisse, le D" Heyde confirme
son opinion que les trompettes a coulisse
étaient beaucoup plus communes qu'on
ne le croit généralement. Les stalles du
cheeur de la cathédrale de Worcester
{1397) montrent, & cté d'une trompette
droite, deux instruments ayant & peu prés
la méme perce: 'un est circulaire (forme
ariginale du cor de chasse} et 'autre a la
forme d'un S plat (forme originale de la
trompette). La courbure du tuba a) per-
mettait de manier plus facilement l'ins-
trument; b) était une conséquence
nécessaire de [invention de la coulisse,
parce que 'excédent de poids de la partie
du pavillon aurait coincé la coulisse (p.
62). Les trompettes droites restérent en
usage la ou on n'avait pas besoin de
gammes chromatiques: au service de
I'armée, des hérauts, et dans les proces-
sions. Le D" Heyde est de |'avis que bien
des trompettes courbées représentées
dans [fconographie médiévale doivent
avoir été des trompettes a coulisse, a
cause de la position typigue du musicien:
une main tient la partie coulissante de

Deux anges soufflant dans des trompettes a coulis-
se. Ange de droite. coulisse poussée, ange de gau-
che: coulisse tirée. Deuxiéme ange de [illustration
de droite : trompette droite, probablement avec cou-
lisse télescopigue. Extrait des « Anges musiciens » de
Hans Memling, vers 1480. Avec "aimable autorisa-
tion du musée royal des Beaux-Arts d'Anvers.

2Zwerl sich gegenuberstehende Engel mit U-formigen
Zugtrompeten. Links: Engel mit ausgezogenem Zug,
rechts: mit zugestossenem Zug. Zweiter von rechts:
Engel mit Gradtrompete, wahrscheinlich mit gera-
dem Teleskopzug. Ausschnitt aus Hans Memiings
rMusizierende Engels ca. 1480. Mit frndl. Erl. vom
Kon. Museum voor Schoone Kunsten, Antwerpen.

Two angels blowing slide trumpets, facing each
other. Angel on the left: U-shaped slide drawn out;
on the right.: U-shaped slide pushed in. The straight
trumpet 2nd from right. probably a draw-trumpet
with straight slide. Detail from “Music making
angels” by Hans Memiing, c. 1480. Courtesy of
Kon. Museum voor Schoone Kunsten, Amtwerp.

76

scharf». Allerdings waren damals die
Instrumentenbezeichnungen so ungenau,
dass sich schwer feststellen lasst auf wel-
ches Instrument sich das Wort c/arin
bezog. Man weiss z.B. dass es in der 2.
Hilfte des 15. Jh. sowohl fir eine
Schneckentrompete wie fiir eine Zug-
trompete verwendet wurde (S. 29).

4. Heyde: Die alt-franzosische Bezeich-
nung des 13. Jh. buisine (deutsch: Busi-
ne), geht auf die lateinische buc(c)ina’
zurtick. Im 14. Jh. verwandelt sich der
Name in pusoun, pusaun, dann in Busau-
ne und schliesslich Posaune. Die Defini-
tion EA. Bowles, 1961, die Busine sei
eine zylindrisch verlaufende, gestreckte
und lange Trompete gewesen, ist unrich-
tig (oder zumindest einseitig), schon des-
halb, weil sie in der Literatur oft als aus
Horn hergestelft beschrieben ist (S. 31/2).
Aberum 1240 gab es auch noch keinen ge-
nau determinierten Formtyp der buisine,
sodass Begriffsverwirrungen eine naturli-
che Folge sind. Beispiel : mankaufte 1413 in
Basel eine pusun, hinter der sich zweifel-
los eine Zugtrompete verkjrgt (S. 36) und
es ist bekannt, dass man in Deutschland
einen Trompeter oft «Posauner» nannte.
Martin Agricola (16. Jh.) schreibt, wie
uns Dr. Heyde mitteilt, dass busaun, tru-
mete und c/aret mitunter Zuginstrumente
sein kdnnen und hinter Virdungs Felttru-
met {sieche BRASS BULLETIN 12 : « Musi-
ca getutschty, 1511) kann man des klei-
nen Einschnittes, bezw. Wulstringes
wegen, ein Zuginstrument vermuten.

5. In seinem Kapitel liber die Zugtrom-
pete belegt Heyde seine Ansicht, dass
Zugtrompeten viel verbreiteter waren als
bis jetzt angenommen wurde (S. 61).
'Siehe Friedr. Behn: «Musikleben im Altertum...»,

Abb. 178-180: die wie eine Posaune gefaltene ro-
mische Bugina ; Funde im deutschen Rheinland.

described as being made of animal horn
(so probably bent) and b) around 1240 no
definite type buzin existed yet. In 1413
fi. someone in Basle bought a pusun
which on further examination turns out to
be a slide-trumpet (p. 36). Also it is well-
known that in Germany a trumpeter
was often called a «pusaunern. Martin
Agricola (16th c.) writes, as we learn
from Dr. Heyde, that busaun, trumet
(trumpet), clareta might well be slide-
instruments. Also Virdung's Felttrumet
(= fieldtrumpet, see BRASS BULLETIN 12:
“Musica getutscht”, 1511) could be a
slide-trumpet, considering the little notch
and protruding ring near the mouthpiece.
5. In his chapter about the slide-trumpet
Dr. Heyde verifies his opinion that slide-
trumpets were much more common than
is generally believed. The choir stalls of
Worcester Cathedral (1397) show,
together with a straight trumpet, two
instruments with about the same bore:
one is circular (original form of the
Waldhorn) and the other has the flat S
form (original form of the trumpet). The
bending of the tube served a) the easier
handling of the instrument, b) it was a
necessary consequence of the invention
of the slide, because the overweight of
the bell part would have jammed the slide
(p. B2). The straight trumpets remained in
use where no chromatic scale was
required: in the service of the army, of
the heralds and in processions. Dr. Heyde
opines that many of the bent trumpets
represented in medieval iconography

must have been slide-trumpets, because
of the typical position of the player: one
hand holds the sliding part of the instru-
ment whilst the other hand presses the
mouthpiece part firmly against the lips
(pl. 2). A further argument in favour of his




I'instrument, alors que l'autre main pres-
se fermement la partie d'embouchure
contres les levres (ill. 2). Un argument
supplémentaire en faveur de cette théo-
rie: [‘anneau saiflant sur l'embouchure
qu'on reconnait clairement sur les illus-
trations médiévales. // indigue I'endrait ou
la coulisse pénétre dans le tube (ill. 3).
Troisiemement: il est souvent facile de
remarquer, sur les images, si un instru-
ment a sa coulisse tirée ou poussée
{ill. 2).

6. Dans le chapitre sur les embouchures,
la facon de souffler et le registre, le D
Heyde analyse trés habilement les illus-
trations médiévales (p. 74) amenant ainsi
en lumiére de nombreux détails fasci-
nants sur la position de la main
(relachée), des lévres (détendues), de la
pince (peu de pression, en conséguence,
joues gonflées) et sur les bords minces et
aigus des embouchures (ill. 4}.

Examinant le registre de l'instrument
médiéval primitif, le tuba, il se référe a la
«Trinité des Consonnes Parfaites» dans
les écrits de Joh. de Grocheo (1300 env.)
(p. 81). Ce qui désigne les quatre pre-
miers tons naturels que possédent entre
elles une octave, une quinte et une
quarte.

7. Heyde passe alors & I'étendue des
devoirs du trompettiste, a I'armée et au
tournoi, aussi bien qu’a la cour («musique
de table» et autres divertissements) en
temps de paix. Puis, au XV® s.: |la fonda-
tion de groupes «Alta Musica» composés
de trompettes a coulisse et de chalémies
(p. 123) et, généralement aprés 1400,
des devoirs municipaux du trompettiste,
comme l|obligation de se produire &

Sur le Gobelin d'Alexandre (Tournai 1470/80).; la
facon décontractée de porter la trompette a la
bouche et les joues gonflées du trompettiste sont
clafrement visibles. (Coll. Aynard, Lyon).

Auf dem Alexanderteppich (Tournai 1470/80) sieht
man deutlich die lockere Haltung und Ansatzart,
sowrfe die aufgeblasenen Wangen der Trompeters.,

On the Alexander Gobelin (Tournai 1470/80): the
relaxed way of holding the trumpet to the mouth
and the inflated cheeks of the trumpeter are clearly
visible (Coll. Aynard, Lyon).

Schon 1397 wurden im Chorgestihl der
Worcester-Cathedral, zusammen mit
einer Gradtrompete, zwei Instrumente
mit ziemlich gleicher Mensur dargestellt:
ein kreisférmiges Instrument (Ausgangs-
form des Waldhorns) und ein flach-S-
formiges (Ausgangsform der heutigen
Trompete). Die Biegung diente 1. der
bequemeren Handhabung des [Instru-
mentes, 2. war sie eine Folge der Erfin-
dung des Zuges und musste sie des
Zuges wegen gemacht werden, da das
Uebergewicht des Stiirzes den Zug ver-
klemmt (S. 62). Die Gradtrompeten blie-
ben bis ins 16. Jh. noch im Heeres-,
Prozessions- und Heroldsdienst usw., wo
eine chromatische Skala nicht notwendig
war, in Gebrauch.

Dr. Heyde sieht in vielen gebogenen
Trompeten des iconographischen Mate-
rials jener Zeit Zugtrompeten und zwar
der zweckbedingten, charakteristischen
Haltung wegen: eine Hand hélt das
Instrument, das es ein- und auszieht,
wihrend die andere den Zug am Mund-
stiick festhélt (Abb. 2). Als zweites Argu-
ment zur ldee der weiten Verbreitung der
Zugtrompete, nennt Heyde den klar und
deutlich erkennbaren Woulstring (kein
Knauf) in der 1. Hélfte des Instrumentes,
der die Stelle markiert, in der Zug und
Schaft ineinanderlaufen (Abb. 3). Und
drittens kann man auf den Bildern oft
deutlich sehen, ob ein Instrument ausge-
zogen ist oder nicht (Abb. 2).

6. Sehr interessant ist das Kapitel Gber
Mundstiicke, Blasweise und Tonumfang,
wobei Heyde mit grossem Scharfsinn die
mittelalterlichen Abbildungen analysiert
{S. 74) und viel Wissenswertes auf die-
sem Gebiete ans Licht bringt, z.B. lockere
Handhaltung, entspannte Lippen, lockere
druckschwache Ansatzart und dadurch
aufgeblasene Wangen, sowie scharfkanti-
ge, schmalrandige «Mundstiicke» (Abb. 4).
Was den Tonumfang des frilh-mittel-
alterlichen Instrumentes, der Tuba be-
trifft, so greift er auf die Ausfilhrungen
des Joh. de Grocheo (um 1300) zuriick,
der von der «Dreiheit der vollkommenen
Konsonanzen» spricht (S. 81), das sind
die ersten vier Naturténe, die in Oktave,
Quinte und Quarte auseinanderliegen.

7. Heyde wendet sich sodann dem Auf-
gabenbereiche der Trompeter zu: Heer,
Turnier, hofische Aufgaben wie Tischbla-
sen und Unterhaltung in Friedenszeiten.
Im 15. Jh. Bildung der « Alta Musica» aus
Zugtrompeten und Schalmeien (S. 123
ff). Dann der stidtische Aufgabenkreis
{meist nach 1400): Spiel an kirchlichen
und weltlichen Feiern und seit dem 15.
Jh.: Tiirmerdienst (S. 129 ff).

8. Im Kapitel «Verwendungsart» gibt
Heyde Auskunft iiber das wie des Musi-
zierens. Wir vernehmen auch da wieder
Interessantes: Im Classicum des 13., 14.
und 15. Jh. war es (blich, dass bei

Ange avec une trompette en forme de S, l'anneau
protubérant prés de l'embouchure est clairement
visible. Tiré de: P. D'Ancona, La Miniature [talienne
du X® au XVI" siecle; Paris, Bruxelies 1925,

Engel mit S-fdrmiger Trompete, deren Wulstring am
Mundstiick deutlich sichtbar ist.

Angel with S-shaped trumpet; the protruding ring
around the mouthpiece is clearly visible. From:
P. D'Ancona, La Miniature [talienne du X® au XVI*
siéele; Paris, Bruxelles 1925.

theory: the protruding ring on the
mouthpiece which can clearly be
recognized on the medieval illustrations.
It marks the point where the slide enters
the shaft (pl. 3). Thirdly : it is often easy to
observe on the pictures if an instrument
has its slide out or in (pl. 2).

6. In the chapter about mouthpieces,
way of blowing and compass Dr. Heyde
very cleverly analyses medieval illustra-
tions (p. 74) thus bringing to light many
fascinating details about the position of
the hand (looseness), of the lips (relaxed)
about the embouchure (little pression,
consequently inflated cheeks) and about
the thin and sharp rims of the mouth-
pieces (pl. 4).

Examining the compass of the early
medieval instrument, the tuba, he refers
to the “Trinity of the Perfect Consonants”
in Joh. de Grocheo's writings (c. 1300)
(p. 81). Meant are the first four natural
tones that have an octave, a fifth and a
fourth between them.

7. Heyde then turns to the scope of
duties of the trumpeter in army and
tournament, as well as at court (“table
music’’ and other entertainment) in times
of peace. Then in the 15th c.: founding of
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I'église et dans les festivités séculiéres, et
de prendre son quart de garde sur la tour
(p.129).

8. Ce chapitre, |ui aussi, sur o4 et guand
le trompettiste est utilisé, nous apporte
des détails intéressants: pendant le
«classicum» des XllI*-XV® siecles, il était
coutumier de commencer une bataille par
une grande sonnerie de trompettes, qui
devaient émettre une confusion bruyante
de sons, étant donné que l'octave parfait
n'était pas encore connu des trompettis-
tes médiévaux. Pourtant, ce bruit est
décrit par des contemporains comme
«doux et harmonieux» (p. 140). Exami-
nant la composition de la musique et sa
forme, Heyde explique /introduction du
contrepoint, dans la composition libre de
la musique. (2¢ moitié du XIV® s.). Il sup-
pose gu'en conséquence de ce dévelop-
pement, la trompette, elle aussi, dut
affronter des exigences plus grandes
quant a son registre, ce qui pourrait avoir
conduit a l'invention de la trompette a
coulisse (p. 167).

9. Finalement, le D" Heyde passe a /a
paosition sociale du trompettiste médiéval
— et une fois de plus, il n'est pas d'ac-
cord avec Curt Sachs, qui déclarait que la
trompette était I'instrument de la nobles-
se, alors que le cor appartenait au peuple
(p. 175). Heyde: le cor du Moyen Age
appartenait au chevalier, comme son
épée. |l en jouait lui-méme, et souvent, lui
donnait un nom. Ce n'est que lorsque
I'époque de la chevalerie tira & sa fin que
le cor perdit son rang social élevé (XVes.).
Par contre, la trompette n'était pas du
tout un instrument noble pendant le X/\*
s, comme nous le déduisons d'aprés
I'iconographie de I'époque: c'était I'ins-
trument des musiciens  itinérants
méprisés. (p. 176)2. Méme au cours du
XV® s, le trompettiste était «indigne» et
appartenant a la classe la plus basse des
musiciens. Ce n'est qu’a /a fin du XV* , et
particuliérement au cours des XVI¢ et
XVi® siécles que le trompettiste acquit
son rang spécial auprés de la noblesse, a
la cour, et en tant que chef des guildes de
musiciens.® Jusqu'a la construction de la
trompette a coulisse au XIV® s., la trom-
pette dut jouer un réle secondaire: c'est
la trompette a coulisse, avec son registre
plus chromatique, qui éleva l'instrument
au niveau des autres Instruments d'Art.
(p. 184}

Heyde nie la position élevée et privilégiée
du trompettiste, et reconnait seulement
la position spéciale du trompettiste a la
cour et en temps de guerre. Selon lui, les
trompettistes étaient encore de ¢pauvres
voyageurs» pendant la premiére partie du
XVI® s. en dépit de leur appel a servir la

#Voir BRASS BULLETIN 8: Spruit, «La Confrérie
des Ménestrelsns, p. 75.
30p. cit. p. BB.
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Schlachtenanfang die Instrumente das
sogenannte «Larmblasen» anhoben, ein
freies Erklingenlassen, das eher ein ge-
rauschhaftes Durcheinander verschiede-
ner Klangfarben gewesen sein muss, das
aber trotzdem um 1500 herum noch als
«sussen, harmonischen Larm» empfun-
den wurde. Dem mittelalterlichen Trom-
petern stand die Dreiklangoktave noch
nicht zur Verfiigung. So waren beim Si-
gnalblasen die Signale auch nicht akkor-
disch (S. 140 ff).

Ueber eine Beschreibung des Musizie-
rens und dessen Formen, kommt Heyde
zum Thema des Eindringens des Kontra-
punktes in das freie Musizieren (2. Halfte
des 14. Jh.). Heyde nimmt an, dass als
Folge davon auch héhere Anspriiche an
die Tonskala der Trompete gestellt wur-
den, was zur Erfindung der Zugtrompete
gefiihrt haben mag (S. 167).

9. Auf die soziologische Stellung der
mittelalterlichen Trompeter zu sprechen
kammend, erkldrt sich Heyde keineswegs
mit Curt Sachs einverstanden, der mein-
te, dass die Trompeter zu den Adligen,
das Horn zum Volke gehérte (S. 175).
Das frith-mittelalterliche Horn wurde oft
von den adligen Rittern selbst geblasen,
gehdrte zu den wenigen Wertsachen die
sie  mitfihrten und hatte wie das
Schwert, oft einen Namen. Mit dem Ver-
fall des Rittertums verschwand auch das
Horn aus der gesellschaftlichen Hochstel-
lung.

Wie aus den Darstellungen des 14. Jh.
hervorgeht, war die Trompete das Instru-
ment der Spielleute und dergleichen (S.
176)%. Noch im 15. Jh. galten die Trom-
peter als ehrlos, gehdrten sie zur niedrig-
sten Musikerklasse. Erst £nde des 15.
und vor allem im 16., 17. Jh. bildete sich
die Sonderstellung der Trompeter heraus.
Von etwa 1400 an erhielten Trompeter
die Stellung des Spielgrafs oder «K&-
nigs»?, d.h. Vorsteher der Spielmanns-
ziinfte. Bis zum Erscheinen der Zugtrom-
pete im 14. Jh. musste die Trompete eine
untergeordnete Rolle spielen: erst die
Zugtrompete machte sie den melodiefdhi-
gen Instrumenten ebenblirtig (S. 184 ff).
Heyde bestreitet die privilegierte Stellung,
die bessere Entléhnung der Trompe-
ter und auch das Beritten-sein als Privileg.
Er erkennt lediglich die Sonderstellung
der Trompeter bei Hofe und im Kriege
an. Nach Heyde blieben die Trompeter
auch in der 1. Hélfte des 16. Jh. noch
«arme Gesellen», wenn sie auch seit Mitte
des 15. Jh. vermehrt den firstlichen HG-
fen zugezogen wurden. Erst unter Karl V
(Mitte d.16. Jh.), ldsst sich eine soziologi-
sche Differenzierung zwischen Trompe-
tern und anderen Musikern beobachten
(S. 194).

2 Siehe BRASS BULLETIN 8 : Spruit, Bruderschaften
der Spielleute, S. 75.

?Dito, S. 66.

the «Alta Musica» groups consisting of
slide-trumpets and shawms (p. 123) and,
generally after 1400, the trumpeter's
municipal duties, like having to perform
at church and secular festivities and take
over the tower watch (p. 129).

8. Also this chapter about when and
where the trumpeter is used, brings us
interesting details: during the ‘clas-
sicum” of the 13th-15th c. it was
customary to start a battle with a great
blaring of trumpets, which must have
been a noisy confusion of tones, since the
triadic octave was not yet known to the
medieval trumpeters. Yet the noise is
described as “sweet and harmonic” by
contemporaries (p. 140).

Examining music making and its forms,
Heyde explains the introduction of
counterpoint into free music making (2nd
half of the 14th ¢.). He supposes that in
consequence of this development the
trumpet too had to meet with greater
demands on its scala, which might have
led to the invention of the slide-trumpet
(p. 167).

9. Finally Dr. Heyde turns to the social
position of the medieval trumpeter —
and once more he does not agree with
Curt Sachs, who declared that the
trumpet was the instrument of nobility
whereas the horn belonged to the people
(p. 175). Heyde: the horn of the Middle
Ages belonged to the knight as did his
sword. It was blown by himself and often
had a name. It was only when the age of
knighthood came to an end that the horn
lost its high social position (15th c.).

The trumpet on the other hand was not a
noble instrument at all during the 14th c.
as we can gather from contempaorary
iconography: it was the instrument of the
much disdained itinirary musicians (p.
176).2 Even during the 15th c. a
trumpeter was ‘'dishonourable” and
belonged to the lowest class of musi-
cians. /t is only at the end of the 15th,
and especially during the 16th and 17th
c. that the trumpeter acquired his special
position with the nobility, at court and as
head of the guilds of musicians.® Until the
construction of the slide-trumpet in the
14th c. the trumpet had to play a secon-
dary role: it is the slide-trumpet with its
more chromatic scala that raised the
instrument to the level of other Art Instru-
ments (184).

Heyde denies the trumpeter's elevated
and privileged position and only
recognizes the trumpeter’'s special posi-
tion at court and in times of war.
According to him, the trumpsters were
still “poor journeymen’ during the first
part of the 16th c. in spite of being called

? See BRASS BULLETIN 8: Spruit, ' Fellowships of
the Minstrels”, p. 75.

?0p. cit. p. 66.



noblesse, vers la fin du XV® s. Ce n'est
que sous le régne de Charles V (milieu du
XVI® s.) qu'on peut observer une différen-
ce sociale entre trompettistes et autres
musiciens, écrits le D" Heyde (p. 194).
Nous terminons cette présentation en
reproduisant une directive donnée par le
roi Edouard Il (XIV®s.), directive citée par
le D" Heyde pour appuyer son opinion au
sujet de la position sociale du trompettis-
te médiéval (p. 180):

«ll y aura Il trompettistes et deux
autres ménestrels,

parfois plus et parfois moins,

qui joueront devant le roi

lorsqu’il lui plaira.»

Ange, partie de 'autel en bois, sculpté par Michael
Pacher, dans |'église Saint Wolfgang, en Autriche.
Avec I'aimable autorisation du Bundesdenkmalamt
de Vienne.

Wir schliessen diese Besprechung mit der
Wiedergabe einer Anweisung Konigs
Edwards Il (14. Jh.), die Dr. Heyde zur
Unterstiitzung seiner Meinung (iber die
soziologische Stellung der Trompeter
zitiert (S. 180):

«There shal be |l trompeters and two
other minstrels

sometime more and sometime lesse,

who shal play before the kinge

when it shal please him.»

(Es werden sein zwei Trompeter und zwei
andere Spielleute, manchmal mehr und
manchmal weniger, die werden spielen
vor dem Kénig wenn es ihm beliebt.)

Engel im holzgeschnitzten Altar Michael Pachers in
St. Wolfgang, Oesterreich, ca. 1470. Mit frndl. Er-
laubnis vom Bundesdenkmalamt, Wien.

to serve the nobility towards the end of
the 15th ¢. It is only under the reign of
Charles V (middle of the 16th c.) that one
can observe a social difference between
trumpeters and other musicians, writes
Dr. Heyde (p. 194).
We close this review reproducing a direc-
tion given by King Edward Il (14th c.), a
direction quoted by Dr. Heyde to support
his opinion about the social position of
the medieval trumpeter (p. 180):

“There shal be Il trompeters and two
other minstrels

sometime more and sometime lesse,

who shal play before the kinge

when it shal please him.”

Angel in Michael Pacher's woodcarved altar in the
church of St. Wolfgang, Austria; ¢. 1470. Courtesy
of Bundesdenkmalamt, Vienna.
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