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ð!µM·ĝ!þþu·g 
Deze scriptie onderzoekt de muzikale representatie van landschappen binnen de Nederlandse 

fanfaremuziek. Hoewel er binnen de muziekwetenschap al veel aandacht is voor de relatie tussen 

muziek en landschap, blijkt de fanfaretraditie daarin onderbelicht. Bestaande studies richten zich 

vooral op bredere themaõs zoals gemeenschapsvorming en de ontwikkeling van blaasmuziek, maar 

bieden zelden een systematische analyse van hoe componisten in de fanfaretraditie 

landschapselementen verklanken of hoe deze muziek bijdraagt aan regionale identiteit.  

Het doel van dit onderzoek is om inzicht te krijgen in hoe landschappen in fanfaremuziek worden 

weergegeven, welke muzikale technieken daarvoor worden ingezet en hoe deze verklankingen 

samenhangen met regionale identiteit. Om dit te bereiken wordt een interdisciplinair analysekader 

ontwikkeld dat muziekanalyse combineert met inzichten uit de landschapsgeschiedenis en culturele 

geografie. Daarmee beoogt deze studie niet alleen een bijdrage te leveren aan de musicologische 

kennis over fanfarecomposities, maar ook aan de waardering van fanfaremuziek als immaterieel 

cultureel erfgoed. 

Centraal in dit onderzoek staat de vraag: Op welke manieren worden landschappen muzikaal weergegeven in 

fanfaremuziek? Deze hoofdvraag is nader uitgewerkt in vier deelvragen: (1) Hoe heeft fanfaremuziek 

zich historisch en geografisch ontwikkeld? (2) Hoe worden landschappen muzikaal geµnterpreteerd 

en weergegeven? (3) Welke compositietechnieken worden gebruikt om landschapselementen in 

muziek te vertalen? En (4) Wat is de relatie tussen muzikale landschapsrepresentatie en regionale 

identiteit? 

Om deze vragen te beantwoorden is gekozen voor een kwalitatieve casusgerichte aanpak. Drie 

composities staan centraal in de analyse: Fleodrodum van Eric Swiggers, Lieshout en zijn Molens van 

Henk Badings en Les Quatre Moulins ¨ Roue van Rob Goorhuis. Deze werken zijn geselecteerd 

vanwege hun gemeenschappelijke thematiek ð de representatie van molens ð en hun variatie in 

stijl, opzet en context. Elk werk wordt onderzocht aan de hand van partituuranalyse, interviews 

(voor zover mogelijk), en een landschapsbiografie van de betreffende regio. Bijzondere aandacht 

gaat uit naar elementen als vormstructuur, tempo, dynamiek, klankkleur en buitenmuzikale 

toelichtingen zoals titels en programmabeschrijvingen. 

De analyse toont dat componisten doorgaans niet proberen een letterlijk muzikaal ôschilderijõ van 

een landschap te maken. In plaats daarvan vormen plaatsgebonden elementen, geschiedenis en 

sfeer eerder het vertrekpunt voor een muzikale evocatie. De representatie van landschap blijkt 

sterk afhankelijk van de context van opdracht, de persoonlijke betrokkenheid van de componist 

en de interpretatieve ruimte die in het werk wordt gelaten. Muzikale technieken als 

tempowisselingen, cyclische vormen en klankkleur blijken effectief in het oproepen van beweging 

en ruimtelijkheid, maar het is vooral de combinatie met buitenmuzikale informatie die de luisteraar 

richting geeft. 

Fanfaremuziek fungeert zo als een culturele expressievorm waarin landschap en identiteit 

samenkomen. Hoewel landschapsmuziek eerder een product is van regionale identiteit dan een 

actieve vormer daarvan, draagt zij bij aan het collectieve geheugen van een gemeenschap. Juist 

omdat fanfarewerken vaak in opdracht van lokale muziekverenigingen worden geschreven, 

weerspiegelen zij wat binnen een gemeenschap als betekenisvol wordt ervaren. Tegelijkertijd laat 

dit onderzoek zien dat de compositorische invulling daarvan uiteenloopt: van beschrijvend en 

programmatisch tot sfeergericht en suggestief. 
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Deze scriptie beoogt met haar analysekader en casusgerichte aanpak een bruikbare bijdrage te 

leveren aan de bestudering van landschapsmuziek binnen de fanfaretraditie, en wil de culturele en 

muzikale waarde van dit genre zichtbaarder maken. In een tijd waarin muziekverenigingen kampen 

met vergrijzing en afnemende middelen, is het van belang om hun rol als drager van lokaal erfgoed 

te onderstrepen en hun repertoire als betekenisvol cultureel product te blijven onderzoeken. 
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ᶡṁᶡ !!·«MuEu·g 

Fanfaremuziek is een belangrijk onderdeel van de Nederlandse muziekcultuur en sinds enkele jaren 

erkend als immaterieel cultureel erfgoed.1 Een opvallende trend binnen de fanfaretraditie is het 

grote aantal opdrachtcomposities waarin landschapselementen een prominente rol spelen. 

Dorpen, rivieren, bossen en historische plekken worden regelmatig muzikaal verbeeld in werken 

die speciaal voor fanfares worden geschreven. Dit roept de vraag op waarom landschap zoõn 

belangrijk thema is in dit repertoire en hoe componisten muzikale middelen inzetten om 

landschappen te representeren. 

Hoewel er binnen de muziekwetenschap veel onderzoek is gedaan naar de connectie tussen  

landschap en symfonische muziek, ontbreekt dergelijk onderzoek vrijwel volledig voor 

fanfaremuziek. Waar symfonische muziek vaak wordt geassocieerd met grootschalige orkestrale 

landschapsbeschrijvingen, zoals Straussõ Alpensinfonie, heeft fanfaremuziek een andere dynamiek en 

instrumentatie, die wellicht andere compositorische technieken vereist om ruimte, beweging en 

geografie in klank te vatten.2 

Fanfaremuziek biedt een bijzonder perspectief op landschapsmuziek, omdat het genre nauw 

verweven is met de directe leefomgeving van haar musici en publiek.3 Opdrachtcomposities van 

verenigingen gaan vrijwel altijd over de vereniging of de locatie waar ze gevestigd zijn. Dit maakt 

fanfaremuziek bij uitstek geschikt om de verbondenheid met het omringende landschap te 

versterken en muzikaal vorm te geven. Landschapsmuziek binnen de fanfare lijkt niet alleen een 

artistieke keuze te zijn, maar ook een manier om de omgeving waar een fanfare actief is, muzikaal 

te verankeren. 

Door de muzikale representatie van landschap in fanfaremuziek te onderzoeken, draagt deze studie 

bij aan een breder begrip van hoe componisten landschapselementen muzikaal vertalen. Dit 

onderzoek zal zich richten op de vraag welke technieken componisten gebruiken om landschappen 

in klank uit te drukken en hoe deze benadering zich verhoudt tot bestaande theorieën over muziek 

en landschap.  

ᶡṁᶢ ĝ!«uEuþMuþ 
Een fundamentele vraag voordat we kunnen beginnen met dit onderzoek is of het überhaupt 

mogelijk is om iets weer te geven in muziek. Voor dit onderzoek gaan we ervan uit dat dit wél kan. 

Filosoof Peter Kivy stelt dat muziek inderdaad representatief kan zijn, zij het op een specifieke 

manier. Hij vergelijkt dit met het fenomeen van iets 'zien in' een schilderij: we zien in de Mona 

Lisa een vrouw afgebeeld, ook al is er geen echte vrouw aanwezig. Op soortgelijke wijze kunnen 

we ook iets 'horen in' muziek ð bijvoorbeeld vogelgeluiden, kerkklokken of kabbelend water. Deze 

vormen van muzikale representatie zijn vooral beschrijvend van aard.4 Daarnaast kan muziek 

 
1 Kenniscentrum Immaterieel Erfgoed Nederland, 2020. 
2 Knight, 2006. p 5. 
3 Fassaert, 1987. 
4 Kivy, 2002, p 183-201.  
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gevoelens of stemmingen oproepen, wat ook als een vorm van indirecte betekenisgeving wordt 

gezien.5 In hoofdstuk 3 zal hier verder op worden ingegaan. 

 

De term landschapsmuziek is geen gangbare term binnen het vakjargon van de 

landschapsgeschiedenis of de musicologie, maar wordt in deze scriptie bewust gehanteerd. Het 

begrip is een vrije vertaling van het Engelse landscape music, zoals gebruikt door Shaw Cohen.6 Zij 

definieert landschapsmuziek als òmusic inspired by nature, landscape, and placeó ð muziek die haar 

oorsprong vindt in de beleving of verbeelding van natuurlijke en ruimtelijke omgevingen. 

ᶡṁɥ ðþ!·E ĝ!· Â·EMèĮÂM¨ 

De relatie tussen muziek en landschap is een interdisciplinair onderzoeksgebied en heeft 

raakvlakken met zowel de muziekwetenschap als de culturele geografie als de 

landschapsgeschiedenis. Muziek wordt niet alleen gezien als een artistieke expressie, maar ook als 

een medium voor landschapsrepresentatie en identiteitsvorming.7 Dit onderzoek richt zich op de 

onderbelichte rol van fanfaremuziek in deze context. Hoewel er uitgebreide studies zijn naar de 

representatie van landschap en identiteit in symfonische muziek, is onderzoek naar fanfaremuziek 

en andere blaasmuziek schaars. 

µʎʷȜǳȰ ǳȿ ȴǈȿǬɸǥȖǈɭḻ ȖȜɸʆɊɰȜɸǥȖǳ ɊȿʆʧȜȰȰǳȴȜȿȎ ʦǈȿ Ȗǳʆ ɊȿǬǳɰʷɊǳȰ 

Muziek en landschap zijn al eeuwenlang met elkaar verbonden, waarbij muziek vaak als een 

reflectie van de natuurlijke wereld wordt gezien. Sinds de Romantiek werd deze relatie explicieter, 

omdat componisten landschappen en natuurfenomenen verklankten. Beethoven, Schubert en 

Liszt creëerden programmatische muziek die de luisteraar meenam naar idyllische pastorale 

settings of ruige natuurtaferelen, zoals Beethovens "Pastorale" Symfonie.8 

De verbinding tussen muziek en landschap heeft geleid tot verschillende opvattingen over hoe 

muzikale representatie tot stand komt. Dit kan plaatsvinden door middel van instrumentatie, vorm 

en motieven die specifieke omgevingen suggereren. In de loop van de 19e en 20e eeuw 

ontwikkelden componisten technieken om natuur en geografische kenmerken te verklanken. Naast 

de traditionele programmatische benaderingen ontstonden abstractere concepten waarin muzikale 

sfeer en klankkleur een landschappelijk karakter opriepen zonder expliciete verwijzingen naar 

natuurlijke elementen.9 

In de 20e eeuw werd muziek systematischer onderzocht als een vorm van sonische cartografie. 

Academici probeerden te begrijpen hoe componisten geografische locaties en landschappelijke 

kenmerken verklankten en hoe luisteraars deze klanken interpreteren als een muzikale 

representatie van ruimte. Dit onderzoek werd beïnvloed door ontwikkelingen in de culturele 

 
5 Lippman, 1953. 
6 Shaw Cohen, 2015. 
7 Knight, 2006, p.4. 
8 Knight, 2006, p 10, 74-76, 101. 
9 Revill, 2012.  
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geografie en etnomusicologie, waarin muziek niet alleen werd beschouwd als een artistieke 

expressie, maar ook als een cultureel en sociaal construct.10 

Daarnaast bracht de opkomst van elektronische en experimentele muziek nieuwe benaderingen 

met zich mee, waarbij geluid direct werd gemodelleerd op basis van veldopnames en natuurlijke 

resonanties. Hierdoor ontstond een bredere benadering van muziek als een medium dat niet alleen 

landschappen representeert, maar ook interacteert met ruimtelijke percepties en ecologische 

dynamieken.11 

Daniel Grimley onderzocht in Music, Landscape, and Norwegian Identity hoe Griegs muziek een 

nationale identiteit construeerde via muzikale elementen die met het Noorse landschap werden 

geassocieerd. Grieg maakt gebruik van echo-effecten om berglandschappen muzikaal te 

suggereren, en verwerkt volksmelodieën op een wijze die doet denken aan geluiden uit de verte, 

waarmee hij een gevoel van afstand en dorpsleven oproept.12 Revill en Hicks benaderen muziek 

en landschap als een culturele geografie waarin muziek ruimte en plaats ervaart. Bekende 

voorbeelden in de symfonische traditie zijn Mahlers Zevende Symfonie en Straussõ Alpensinfonie, 

die muzikale middelen inzetten om landschappen en natuurervaringen te verklanken. 

Naast deze werken wordt de representatie van landschap in muziek ook gevonden in Franse 

impressionistische composities, zoals Debussyõs La Mer, waarin de zee niet alleen als fysiek 

fenomeen maar ook als symbool van beweging en verandering wordt verklankt13. Andere 

componisten, zoals Vaughan Williams met zijn A Pastoral Symphony, geven landschappen een 

diepere betekenis, waarbij de muzikale texturen en harmonieën een reflectie vormen van 

persoonlijke herinneringen aan specifieke geografische plaatsen.14 

Tegenwoordig worden deze themaõs niet alleen onderzocht in de klassieke muziek, maar ook in 

populaire en experimentele genres. Ambient muziek, soundscapes en elektronische composities 

maken gebruik van natuurlijke geluiden en ruimtelijke opnames om een auditieve omgeving te 

creëren die de luisteraar onderdompelt in een gesimuleerde natuurervaring. Dit heeft geleid tot 

nieuwe vormen van landschapsmuziek, waarin technologie en veldopnames worden ingezet om 

natuur en cultuur samen te brengen in een hybride muzikale representatie. Een voorbeeld hiervan 

is het werk van componisten zoals R. Murray Schafer, die het concept van soundscapes 

introduceerde, waarbij hij geluid als een integraal onderdeel van het landschap zag.15 Een 

vergelijkbaar voorbeeld is te vinden bij de Nederlandse componist Johan de Meij, die in zijn werk 

Big Apple geluidsopnames van New York integreert. 

Ook in de hedendaagse filmmuziek speelt de representatie van landschappen een belangrijke rol. 

Componisten zoals Hans Zimmer en Jóhann Jóhannsson gebruiken elektronische en akoestische 

 
10 Hicks et al., 2016; Geidt, 2024. 
11 Geidt, 2024. 
12 Grimley, 2006, H.4. 
13 Knight, 2006, p. 58-60. 
14 Revill, 2012. 
15 Knight, 2006, p 3; 188. 
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elementen om grootschalige natuurlandschappen muzikaal te versterken, zoals te horen is in de 

soundtracks van Interstellar en Arrival.16 

In het boek Landscapes in Music gaat David Knight in op veel symfonische werken die gerelateerd 

zijn aan landschap, en haalt hierbij composities vanaf de 18e eeuw tot nu aan.17 Hij analyseert hoe 

muziek niet alleen landschappen afbeeldt, maar ook hoe componisten landschapselementen 

verwerken in muzikale structuren, ritmes en orkestratie om bepaalde geografische en culturele 

betekenissen over te brengen.  

èǳȎȜɊȿǈȴǳ ȜǬǳȿʆȜʆǳȜʆ ǳȿ ȽʎʷȜǳȰ 

Volgens Brace is identiteit een sociaal geconstrueerd proces waarin muziek bijdraagt aan regionale 

verbondenheid, waarbij deze rol zowel expliciet als impliciet kan worden vervuld. 18 Muziek 

functioneert niet alleen als een uitdrukking van gemeenschappelijke waarden en geschiedenis, maar 

ook als een middel om collectieve herinneringen te versterken en culturele landschappen auditief 

vast te leggen. Hudson stelt dat muziek kan fungeren als een cultureel symbool waarin historische 

en geografische kenmerken worden gereflecteerd, en benadrukt dat deze kenmerken vaak worden 

geconstrueerd en bemiddeld door politieke en sociale contexten.19 

Een voorbeeld hiervan is Sibeliusõ Finlandia, waarin melodische verwijzingen naar Finse 

volksmuziek niet alleen een nationale identiteit oproepen, maar ook een politiek geladen 

boodschap dragen.20 De compositie werd een symbool van weerstand tegen de Russische 

overheersing in Finland en illustreert hoe muziek kan worden ingezet als een vorm van cultureel 

verzet. Dit verschijnsel is niet uniek voor Finland; in verschillende regioõs en tijdsperioden is 

muziek ingezet als een instrument voor nationale en regionale identiteit, waarbij zowel expliciete 

thematische verwijzingen als subtiele muzikale technieken worden gebruikt om een specifieke 

plaats of gemeenschap te representeren.21  

Daarnaast kan muziek ook bijdragen aan regionale identiteit door middel van specifieke 

instrumentatie en stijlkenmerken. In de Keltische muziek bijvoorbeeld worden bepaalde modi en 

instrumenten zoals de doedelzak en de tin whistle gebruikt om een klankbeeld te creëren dat sterk 

verbonden is met Schotland en Ierland.22  

Verder kunnen muziektradities zich ontwikkelen in reactie op veranderende geografische en 

sociale omstandigheden. Zo heeft de migratie van bevolkingsgroepen geleid tot het ontstaan van 

hybride muzikale stijlen die elementen van verschillende regionale identiteiten combineren. Dit is 

zichtbaar in genres zoals de Cajun-muziek in Louisiana, waarin Franse, Afrikaanse en Noord-

 
16 Geidt, 2024. 
17 Knight, 2006. 
18 Brace, 2003. 
19 Hudson, 2006. 
20 Grimley, 2010.  
21 O.a. Chopin en Elgar. 
22 Geidt, 2024. 
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Amerikaanse invloeden samenkomen om een unieke muzikale expressie te vormen die 

onlosmakelijk verbonden is met de geschiedenis en identiteit van de regio.23 

ᶡṁɨ åèÂ=«MMµðþM««u·g M· Â·EMèĮÂM¨ðĝè!gM· 

Hoewel de relatie tussen muziek en landschap in de muziekwetenschap al veel onderzocht is, blijft 

fanfaremuziek in dit verband onderbelicht. Bestaande studies richten zich doorgaans op bredere 

themaõs zoals muzikale representatie, gemeenschapsvorming en de algemene ontwikkeling van 

blaasmuziek, maar bieden nauwelijks een systematische analyse van hoe landschappen en regionale 

identiteiten specifiek worden verklankt binnen de fanfaretraditie. Dit is opvallend, aangezien 

fanfareorkesten, met hun karakteristieke bezetting en klankkleur, een diepgewortelde rol spelen in 

lokale gemeenschappen ð met name in Nederland ð en daardoor bij uitstek geschikt lijken om 

regionale landschappen muzikaal tot uitdrukking te brengen. 

Dit onderzoek wil deze lacune adresseren door te analyseren hoe landschappen binnen de 

fanfaremuziek muzikaal worden gerepresenteerd en hoe deze representaties bijdragen aan 

regionale identiteitsvorming. Daarbij staan twee centrale vragen centraal: ten eerste, op welke 

manieren componisten binnen de fanfaretraditie landschapselementen verklanken en welke 

muzikale technieken zij daarvoor inzetten; ten tweede, hoe regionale themaõs in fanfarecomposities 

functioneren als culturele uitdrukkingsvorm van plaatsgebonden identiteit. 

Het doel van dit onderzoek is dan ook om een theoretisch en methodologisch kader te ontwikkelen 

waarmee de representatie van landschap en identiteit in fanfaremuziek geanalyseerd kan worden. 

Dit gebeurt aan de hand van muziekanalyse, interviews en historische contextanalyses van zowel 

klassieke als hedendaagse composities. Door deze benadering draagt dit onderzoek bij aan een 

dieper begrip van de fanfaretraditie als muzikaal en cultureel medium dat niet alleen klinkt, maar 

ook betekent ð en wel in directe relatie tot landschap en leefomgeving. 

Centraal staat de volgende onderzoeksvraag: 

Op welke manieren worden landschappen muzikaal weergegeven in fanfaremuziek? 

 

Om deze vraag te beantwoorden, worden vier deelvragen onderzocht: 

1. Hoe heeft fanfaremuziek zich historisch en geografisch ontwikkeld? 

2. Hoe worden landschappen muzikaal geïnterpreteerd en weergegeven? 

3. Welke compositietechnieken worden gebruikt om landschapselementen in muziek te 

vertalen? 

4. Wat is de relatie tussen muzikale landschapsrepresentatie en regionale identiteit? 

 

ᶡṁᶥ µMþoÂEÂ«ÂguM 

Dit onderzoek richt zich op de manier waarop landschappen muzikaal worden weergegeven in 

fanfaremuziek en hoe dit zich verhoudt tot regionale identiteit. Aangezien er nauwelijks 

academisch onderzoek bestaat naar dit specifieke onderwerp, wordt een combinatie van 

 
23 Revill, 2012. 
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verschillende methoden gehanteerd om een zo compleet mogelijk beeld te schetsen. De 

methodologie bestaat uit een thematische literatuurstudie, partituuranalyse van drie casusstudies, 

interviews met componisten en experts, een geografische analyse van de spreiding van 

fanfareorkesten en een historische contextanalyse van de regioõs die in de muziekstukken worden 

gerepresenteerd. Door deze multidisciplinaire aanpak wordt inzicht verkregen in de wijze waarop 

componisten landschappen muzikaal vertalen en hoe dit zich verhoudt tot bredere culturele en 

geografische themaõs. 

«ȜʆǳɰǈʆʎʎɰɊȿǬǳɰʷɊǳȰ 
 

Een eerste stap in dit onderzoek is een thematische literatuurstudie naar zowel fanfaremuziek als 

de representatie van landschap in muziek. Omdat er slechts een beperkte hoeveelheid academische 

literatuur over fanfaremuziek beschikbaar is, worden ook niet-academische bronnen geraadpleegd. 

Daarnaast wordt literatuur over andere orkestvormen gebruikt als referentiekader om een brug te 

slaan tussen bestaande analysemethoden en de specifieke kenmerken van fanfaremuziek. Binnen 

deze literatuurstudie wordt ook gekeken naar theorieën uit de culturele geografie over de manier 

waarop muziek kan bijdragen aan de constructie van regionale identiteit. De combinatie van 

musicologische en geografische inzichten zal vooral in de casestudies worden uitgewerkt. 

åǈɰʆȜʆʎʎɰǈȿǈȴʭɸǳ 

Om de theorie over representatie van landschappen in fanfare muziek te testen zullen er drie 

stukken geanalyseerd worden. Dit onderzoek richt zich op drie composities waarin molens een 

centrale rol spelen: 

¶ Fleodrodum ð Eric Swiggers 

¶ Lieshout en zijn Molens ð Henk Badings 

¶ Les Quatre Moulins à Roue ð Rob Goorhuis 

Hoewel deze werken verschillen in stijl en abstractieniveau, delen ze een gemeenschappelijk thema: 

de muzikale representatie van molens. Hierdoor bieden ze de mogelijkheid om verschillende 

benaderingen van molens in muziek te vergelijken, niet alleen als zelfstandig muzikaal motief, maar 

ook als onderdeel van het bredere landschap. De analyse van deze composities zal inzicht geven 

in de programmatische technieken die componisten toepassen en hoe hun muzikale keuzes 

worden beïnvloed door hun eigen stijl, de verwachtingen van de opdrachtgever en de culturele 

context waarin de werken zijn ontstaan. 

Om de representatie van landschappen in fanfaremuziek te onderzoeken, worden deze drie 

composities geanalyseerd op basis van thematische ontwikkeling, harmonische structuren, 

instrumentatie en ritmische patronen. Hierbij staat centraal hoe componisten muzikale technieken 

inzetten om landschappelijke elementen te vertalen naar klank. 

Een belangrijk aandachtspunt binnen dit onderzoek is de ontwikkeling van een geschikt 

analysekader voor fanfaremuziek. Aangezien er binnen de muziekwetenschap nog geen gevestigde 

methodologie bestaat voor de analyse van fanfarecomposities in relatie tot landschap, zal worden 
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gekeken naar analysemethoden uit de symfonische en programmatische muziek en hoe deze 

kunnen worden aangepast aan de specifieke bezetting en klankkleur van een fanfareorkest. 

uȿʆǳɰʦȜǳʧɸ Ƚǳʆ ǥɊȽɭɊȿȜɸʆǳȿ ǳȿ ǳʬɭǳɰʆɸ 

Naast de partituuranalyse wordt gebruikgemaakt van semi-gestructureerde interviews met 

componisten en andere deskundigen op het gebied van fanfaremuziek en muziekanalyse. De 

belangrijkste gesprekspartners in dit onderzoek zijn de componisten van de geselecteerde werken 

(behalve Henk Badings, die leeft niet meer), aangezien zij direct inzicht kunnen geven in hun 

keuzes en werkwijze bij het componeren van muziek met een landschappelijk thema. Daarnaast 

wordt gesproken met musicologen en muziekhistorici die zich bezighouden met fanfaremuziek en, 

indien relevant, met geografen die onderzoek doen naar de relatie tussen muziek en ruimte. De 

interviews worden opgenomen en een samenvatting komt in de bijlagen.  

«ǈȿǬɸǥȖǈɭɸǤȜɊȎɰǈ̙ǳ 

Voor elk van de drie casestudies wordt een korte landschapsbiografie opgesteld om de historische 

en culturele achtergrond van de gerepresenteerde landschappen te schetsen. Dit omvat een 

beschrijving van de geografische kenmerken, de historische rol van het landschap en de culturele 

betekenis van specifieke elementen, zoals de molens die in alle drie de composities centraal staan. 

µǳʆȖɊǬɊȴɊȎȜɸǥȖǳ ɊʦǳɰʧǳȎȜȿȎǳȿ 

Omdat er nauwelijks bestaande academische literatuur is over de representatie van landschap in 

fanfaremuziek, wordt dit opgevangen door een combinatie van expertkennis, vergelijkingen met 

andere muziekgenres en historische contextanalyse. Daarnaast zal in hoofdstuk 3 een duidelijk 

analysekader worden geformuleerd om subjectiviteit in de partituuranalyse te minimaliseren. Het 

gebruik van verschillende onderzoeksmethoden (triangulatie) helpt om de betrouwbaarheid van 

de conclusies te versterken. 

MʆȖȜɸǥȖǳ ɊʦǳɰʧǳȎȜȿȎǳȿ 

Bij het gebruik van partituren zal worden nagegaan of er toestemming nodig is van uitgevers om 

fragmenten in de scriptie op te nemen. De geïnterviewden worden vooraf om toestemming 

gevraagd om met naam en toenaam in het onderzoek te worden genoemd. Ook krijgen de 

componisten, waar mogelijk, het hoofdstuk over hun compositie te lezen om nog aan te kunnen 

geven of de interpretaties kloppen met de daadwerkelijke intenties. Omdat het onderzoek zich 

richt op muzikale en culturele interpretaties, worden er geen directe ethische kwesties verwacht. 

 

ᶡṁᶦ ðþèą>þąąè ĝ!· EM ð>èuåþuM 

Deze scriptie is opgebouwd uit zeven hoofdstukken die samen een logisch en systematisch 

onderzoek vormen naar de manier waarop landschappen muzikaal worden weergegeven in 

fanfaremuziek. Hoofdstuk 1 introduceert het onderzoek met een inleiding op het onderwerp, een 

overzicht van bestaande literatuur en theorieën, de probleemstelling en onderzoeksvragen, de 

methodologie en een korte toelichting op de opbouw van de scriptie. Hoofdstuk 2 behandelt de 
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historische en geografische ontwikkeling van fanfaremuziek in Nederland, met aandacht voor de 

culturele en maatschappelijke functie van fanfareorkesten. Hoofdstuk 3 biedt een theoretisch 

kader waarin bestaande literatuur over muziek en landschap wordt besproken en een analysekader 

wordt opgesteld voor de muzikale representatie van landschap in fanfarecomposities. In 

Hoofdstukken 4, 5 en 6 worden drie casestudies geanalyseerd: Fleodrodum van Eric Swiggers, 

Lieshout en zijn Molens van Henk Badings, en Quatre Moulins van Rob Goorhuis. Per casus wordt de 

componist en de compositie besproken, gevolgd door een landschapsbiografie van de 

gerepresenteerde regio en een gedetailleerde muzikale analyse. Hoofdstuk 7 vormt de synthese 

van het onderzoek, waarin de casestudies onderling worden vergeleken en de bevindingen worden 

teruggekoppeld naar de bestaande literatuur en onderzoeksvragen. De scriptie sluit af met een 

conclusie waarin de belangrijkste inzichten worden samengevat en aanbevelingen voor verder 

onderzoek worden gegeven. In de bijlagen worden samenvattingen van interviews opgenomen.  
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ᶢṁ gMð>ouMEM·uð ĝ!· f!·f!èMµąĮuM¨ 
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ᶢṁᶡ u·«MuEu·g 

Dit hoofdstuk behandelt de geschiedenis en culturele geografie van fanfaremuziek. Het begint met 

een algemene verkenning van de ontwikkeling van blaasorkesten, gevolgd door een vergelijking 

van de verschillende vormen van blaasorkesten die in Nederland voorkomen. Vervolgens wordt 

het fanfareorkest afgezet tegen het symfonieorkest, om de karakteristieke eigenschappen van de 

fanfare beter te positioneren binnen de bredere muzikale context. 

Na het schetsen van deze muzikale basis verschuift de focus naar de regionale identiteit van 

fanfareorkesten en de wijze waarop hun repertoire bijdraagt aan de verankering in lokale 

gemeenschappen. Het doel van dit hoofdstuk is inzicht te verschaffen in de historische en 

geografische ontwikkeling van fanfaremuziek. Daarmee vormt het een antwoord op de deelvraag: 

Hoe heeft fanfaremuziek zich historisch en geografisch ontwikkeld? 

ᶢṁᶢ EM gMð>ouMEM·uð ĝ!· =«!!ðÂè¨MðþM· 

Blaasorkesten maken al eeuwenlang deel uit van de muzikale tradities in Nederland en Europa. Ze 

vinden hun oorsprong in militaire, religieuze en volksmuzikale contexten.24 Oorspronkelijk 

bestonden deze ensembles uit eenvoudige blaasinstrumenten die signalen gaven op het slagveld.25 

In de middeleeuwen werden blaasinstrumenten ook ingezet bij ceremoniële en kerkelijke 

gelegenheden.26 

Vanaf de 17e eeuw ontstonden georganiseerde militaire muziekkorpsen, met name in Frankrijk en 

Oostenrijk, die de basis legden voor een meer gestructureerde blaasmuziektraditie.27 De verdere 

ontwikkeling van blaasinstrumenten, zoals de introductie van ventielen rond 1818, vergrootte hun 

technische en expressieve mogelijkheden. Hierdoor kregen koperblazers een prominentere rol in 

de muziek.28 

Na de Napoleontische oorlogen verplaatste de blaasmuziek zich van het leger naar de 

burgermaatschappij.29 Lokale harmonie- en fanfareorkesten ontstonden in steden en dorpen en 

speelden bij zowel officiële als sociale gelegenheden. Blaasorkesten groeiden uit tot symbolen van 

regionale identiteit en culturele trots, mede door de opkomst van het nationalisme in de 19e eeuw. 

Concoursen en marswedstrijden droegen bij aan hun populariteit en professionalisering.30 

In de 20e eeuw ontwikkelden zich gespecialiseerde ensembles, zoals brassbands en symfonische 

blaasorkesten. Dankzij technologische vooruitgang en educatieve samenwerking met 

muziekscholen ontstond er een rijk repertoire van originele composities, met als doel de muzikale 

 
24 Van Yperen, 1966, p.7-10. 
25 Ibid.  
26 Van Mever, 1974. 
27 Van Yperen, 1966, p. 11-13. 
28 Fassaert, 1987.  
29 Van Yperen, 1966, p. 30-32. 
30 Fassaert, 1987; Oosterman, 2025 (persoonlijke communicatie). 
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standaard verder te verhogen.31 Tegenwoordig zijn blaasorkesten onmisbaar bij culturele 

evenementen en herdenkingen, en spelen ze een verbindende rol in lokale gemeenschappen.32 

ᶢṁṁɥ !EÂ«åoM ð!ģ M· oMþ Â·þðþ!!· ĝ!· oMþ 
f!·f!èMÂè¨Mðþ 

Hoewel de algemene geschiedenis van blaasorkesten belangrijk is voor het begrijpen van hun 

ontwikkeling, is de specifieke opkomst van het fanfareorkest grotendeels te danken aan Adolphe 

Sax (1814ð1894). Sax was een Belgische instrumentenbouwer die in 1844 de saxofoon en de 

saxhoorn introduceerde ð instrumenten die het klankbeeld van fanfareorkesten blijvend zouden 

bepalen.33 

Met zijn ensemble Fanfare Sax demonstreerde hij zijn nieuwe instrumenten, die zich 

onderscheidden door hun warme, gebalanceerde klank en technische mogelijkheden. Deze 

instrumenten werden snel overgenomen door fanfareverenigingen, vooral in Nederland, België en 

Frankrijk, waar de fanfarevorm zich sterk ontwikkelde.34 

In tegenstelling tot harmonieorkesten, die een bredere houtblazerbezetting hebben, bestaan 

fanfareorkesten vooral uit koperblazers, saxofoons en slagwerk. Deze samenstelling van 

instrumenten was een stuk goedkoper dan enkel houtblaasinstrumenten (deze waren duur om te 

bouwen) en maakten het voor meer mensen mogelijk om muziek te gaan maken.35 

Saxõ instrumenten waren niet alleen technisch vernieuwend, maar ook sociaal-cultureel van groot 

belang. Ze gaven fanfareorkesten de middelen om uit te groeien tot volwaardige concertensembles 

met een eigen klank en cultuur. Dankzij zijn bijdrage konden fanfares zich ontwikkelen tot 

gerespecteerde muzikale instellingen met een breed bereik en artistieke ambitie. 

  

 
31 Fassaert, 1989. 
32 Bij een rondvraag aan blaasmuzikanten uit het hele land blijkt dat vrijwel elk orkest wel bijdraagt aan evenementen 
en vieringen in de gemeenschap, zoals de dodenherdenking, carnaval, herdenking van de watersnoodramp, kerst, 
intocht van sinterklaas, etc.  
33 De Keyser, 2001. 
34 Oosterman, 2025 (persoonlijke communicatie); Vertommen, 2012. 
35 Vertommen, 2012.  
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ᶢṁᶤṁ f!·f!èMḼ o!èµÂ·uMḼ M· =è!ðð=!·E 

Blaasorkesten in Nederland bestaan in drie hoofdvormen: fanfare, harmonie en brassband.36 Deze 

scriptie richt zich primair op fanfaremuziek. Om een duidelijk beeld te schetsen, is het van belang 

de verschillen tussen deze orkestvormen te definiëren. 

fǈȿȍǈɰǳ 

Een fanfareorkest kenmerkt zich door de combinatie van vier instrumentgroepen: 

 ʾ Saxhoorns: waaronder bugels, euphoniums en bassen. 

 ʾ Symfonisch koper (ook wel scherp koper): zoals trompetten, trombones en hoorns. 

 ʾ Saxofoons: waaronder sopraansaxofoon, altsaxofoon(s), tenorsaxofoon(s) en 

baritonsaxofoon. 

 ʾ Slagwerk: zowel ritmisch als melodisch. 

Onderstaand schema toont een standaardopstelling van een fanfareorkest, hoewel de exacte 

bezetting per orkest kan variëren.    

 

Figuur 2.1 Schematische weergave fanfareorkest. 

  

 
36 Er zijn ook andere vormen; ensembles, blaaskapellen, marchingbands, etc., maar voor dit onderzoek houden we de 
HaFaBra orkesten en hun composities aan.,  
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oǈɰȽɊȿȜǳ 

Het harmonieorkest vertoont gelijkenissen met het fanfareorkest, maar kent enkele wezenlijke 

verschillen: 

 ʾ Klarinetten vormen de grootste instrumentgroep in plaats van de bugels. 

 ʾ Naast saxofoons omvat het orkest ook andere houtblazers, zoals hoboõs en fagotten. 

De exacte bezetting van een harmonieorkest kan, net als bij een fanfareorkest, per ensemble 

verschillen. 

 

Figuur 1.2 Schematische weergave harmonieorkest. 
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=ɰǈɸɸǤǈȿǬ 
De brassband is een orkestvorm met een vaste opstelling en formaat. In tegenstelling tot fanfare- 

en harmonieorkesten, die in hun bezetting nog wel eens variëren, hanteert een brassband 

doorgaans een gestandaardiseerde samenstelling. Een kenmerkend aspect van de brassband is het 

exclusieve gebruik van koperen blaasinstrumenten, waaronder de saxhoorns (zoals de cornet, 

althoorn, bariton, euphonium en bastuba), die ontwikkeld werden als goedkoper en uniform te 

produceren alternatieven voor traditionele koperinstrumenten. 

De brassband zoals deze in Nederland voorkomt, heeft haar oorsprong in Groot-Brittannië. Deze 

orkestvorm werd in de 19e eeuw populair door de industriële revolutie, waarbij fabrieks- en 

mijnwerkersbands ontstonden als sociale en muzikale activiteiten binnen 

arbeidersgemeenschappen. Ook het Leger des Heils speelde een grote rol in de verspreiding van 

de brassbandcultuur, waarbij muziek werd ingezet als een vorm van gemeenschapszin en 

evangelisatie. 

 

 

Figuur 2.3 Schematische weergave brassband. 
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ᶢṁᶥ MM· ĝMègM«u¦¨u·g þąððM· oMþ ðĤµfÂ·uMÂè¨Mðþ M· EM 
f!·f!èM 

 

Figuur 2.2 Schematische weergave symfonieorkest. 

Een wezenlijk verschil tussen het symfonieorkest en het fanfareorkest is de wijze waarop de 

vierstemmige structuur ñ bestaande uit sopraan-, alt-, tenor- en basstemmen ñ wordt ingevuld. 

Ondanks aanzienlijke verschillen in instrumentatie, vertonen beide orkestvormen een vergelijkbare 

functionele indeling, waarbij instrumentgroepen een overeenkomstige stemrol vervullen. 

In het symfonieorkest is de sopraanfunctie doorgaans toebedeeld aan de eerste en tweede violen. 

Deze instrumenten dragen de melodie en vormen het hoogste register van het ensemble. In het 

fanfareorkest wordt deze rol vervuld door de bugels. De bugel heeft een warme, lyrische klank en 

is bij uitstek geschikt voor het dragen van melodische lijnen. In veel fanfareorkesten is bovendien 

een sopraansaxofoon aanwezig, die met zijn heldere, indringende klank de sopraanlaag kan 

versterken of ondersteunen, vergelijkbaar met de functie van de hobo of hoge strijkers in het 

symfonieorkest. 

De altstem wordt in het symfonieorkest voornamelijk ingevuld door de altviolen, die zich bevinden 

tussen de hogere violen en de lagere celli. Zij leveren een harmonische verbinding en dragen bij 

aan de klankdichtheid in het middenregister. Binnen het fanfareorkest wordt de altfunctie 

overgenomen door de altsaxofoons en lagere bugelpartijen, zoals de tweede en derde bugelstem. 

Deze combinatie zorgt voor een stabiele harmonische ondersteuning en een gevulde klank in het 

middensegment van het orkest. 

De tenorfunctie is in het symfonieorkest doorgaans in handen van de celli, die zowel melodisch 

als harmonisch actief zijn in het lagere middenregister. In het fanfareorkest wordt deze rol vervuld 
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door euphoniums en tenorsaxofoons. Het euphonium, met zijn ronde en sonore toon, is geschikt 

voor het uitvoeren van tegenstemmen of begeleidende lijnen. De tenorsaxofoon biedt extra 

flexibiliteit en kleuring binnen dit register en ondersteunt de harmonische laag tussen alt en bas. 

De basfunctie wordt in het symfonieorkest verzorgd door de contrabassen, eventueel aangevuld 

met lage hout- en koperblazers zoals fagotten en tubaõs. In het fanfareorkest wordt deze stemgroep 

ingevuld door de bastuba en ondersteund door de baritonsaxofoon. Deze instrumenten leveren 

de fundamentele baslijn en zorgen voor de harmonische grondslag van het ensemble. 

De grootste overeenkomsten tussen een fanfareorkest en een symfonieorkest zijn te vinden in het 

symfonisch koper en het slagwerk, omdat deze grotendeels uit dezelfde instrumenten bestaan. 

Hoewel het symfonieorkest en het fanfareorkest qua klankkleur en instrumentatie verschillen, zijn 

er veel functionele overeenkomsten te vinden tussen de instrumentgroepen. Waar het 

symfonieorkest een brede klankvariatie heeft door de combinatie van strijkers, hout- en 

koperblazers, creëert het fanfareorkest een rijke sonoriteit door de combinatie van koperblazers 

en saxofoons. 

ᶢṁᶦ èMåMèþÂuèM 
Er is aanzienlijke overlap in het repertoire van HaFaBra-orkesten (Harmonie, Fanfare, Brassband). 

Dit komt voort uit een historische praktijk waarin muziek en partituren vaak vierstemmig werden 

geschreven, waardoor de specifieke bezetting minder invloed had op de uitvoerbaarheid.37 

Hierdoor kon dezelfde compositie zowel door een harmonieorkest als door een fanfareorkest 

worden uitgevoerd. Dit maakte het ook mogelijk dat kleinere orkesten met slechts 15 muzikanten 

dezelfde muziek konden spelen als grotere ensembles met 50 of meer muzikanten.38 

Tegenwoordig hanteren componisten nog steeds vaak de methode om hun werken voor 

verschillende orkestvormen te arrangeren. Dit betekent dat een compositie die oorspronkelijk voor 

brassband werd geschreven later wordt bewerkt voor fanfare of harmonieorkest. Hierdoor is de 

lijn tussen specifieke fanfarecomposities en breder HaFaBra-repertoire vaag gebleven. 

Het fanfare-repertoire heeft zich in de loop der tijd sterk ontwikkeld, van eenvoudige marsen en 

volksmuziek in de 19e eeuw tot complexe en veelzijdige composities in de 20e en 21e eeuw. In de 

beginfase bestond de muziek voornamelijk uit bewerkingen van operafragmenten en militaire 

marsen, omdat fanfareorkesten vaak onderdeel waren van lokale burgerwachten en militaire 

korpsen39. 

Met de groei van het aantal fanfareorkesten in de tweede helft van de 19e eeuw ontstond er 

behoefte aan een specifiek repertoire, wat resulteerde in de eerste originele composities voor 

fanfare, zoals Ouverture Fantastique van Peter Benoit (1856). In België speelde Paul Gilson een 

belangrijke rol bij de verdere ontwikkeling van fanfaremuziek door de fanfare als een volwaardig 

 
37 Interview met Danny Oosterman, 20 februari 2025. 
38 van Mever, 1974. 
39 van Yperen, 1966. 
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orkest te beschouwen en onderscheid te maken tussen de fanfare mixte (met saxofoons) en de 

fanfare pure (zonder saxofoons).40 

Na de Tweede Wereldoorlog ontstond er een groeiende vraag naar toegankelijke muziek voor 

amateurorkesten, wat leidde tot een grotere variatie in composities en de opkomst van 

opdrachtwerken voor jubilea en herdenkingen. In Nederland en België werd het fanfare-repertoire 

steeds geavanceerder. 

Vanaf de jaren õ80 nam de populariteit van HaFaBra-arrangementen toe, waarbij veel composities 

geschikt werden gemaakt voor verschillende orkestvormen. Hierdoor is de grens tussen fanfare-, 

harmonie- en brassbandmuziek minder duidelijk geworden. Tegelijkertijd blijven fanfareorkesten 

hun eigen identiteit behouden door muziek te spelen die is afgestemd op hun specifieke klankkleur 

en bezetting. 

De geschiedenis van het fanfare-repertoire weerspiegelt de bredere ontwikkeling van de fanfare als 

orkestvorm. Waar de muziek aanvankelijk voornamelijk bestond uit bewerkingen van bestaande 

werken, ontstond in de 20e eeuw een beweging naar originele composities die het karakter van de 

fanfare als volwaardig orkest bevestigden. De integratie van landschappelijke en regionale themaõs 

heeft ertoe bijgedragen dat fanfaremuziek niet alleen een artistiek medium is, maar ook een 

cultureel-historische functie vervult binnen lokale gemeenschappen. 

ᶢṁᶧ f!·f!èM M· èMguÂ·!«M uEM·þuþMuþ 

Fanfareorkesten spelen een cruciale rol in de culturele identiteit van veel dorpen en steden, vooral 

in Nederland en België. Ze zijn meer dan slechts muzikale gezelschappen: ze fungeren als culturele 

ankerpunten die de sociale cohesie binnen een gemeenschap versterken. Veel orkesten zijn nauw 

verbonden met hun plaatselijke geschiedenis en dragen bij aan belangrijke lokale evenementen 

zoals Koningsdag, dodenherdenking en carnaval.41 In sommige regioõs ondersteunen christelijke 

fanfares nog steeds kerkdiensten, terwijl andere orkesten betrokken zijn bij culturele festivals en 

dorpsfeesten. 

Deze sterke regionale verankering komt ook tot uiting in het repertoire van fanfares. In 

opdrachtcomposities, die vaak geschreven worden ter gelegenheid van jubilea of andere bijzondere 

gebeurtenissen, wordt regelmatig gezocht naar een muzikale verbinding met de geschiedenis en 

het landschap van een regio. Dit sluit aan bij de bredere culturele geografie van muziek, waarin 

landschappen niet alleen als achtergrond dienen, maar ook als bronnen van inspiratie en symbolen 

van identiteit42. 

 
40 Rosendahl, 2021. 
41 In een korte rondvraag onder fanfaremuzikanten uit het hele land blijkt dat vrijwel elke muziekvereniging muzikaal 
bijdraagt aan lokale evenementen. Bijv. doet de fanfare uit Knegsel (Noord-Brabant) mee aan de intocht van 
Sinterklaas, begeleidt de Carnavalsmis, en speelt tijdens de Dodenherdenking. De fanfare uit Winsum (Groningen) 
speelt elk jaar op het dorpsplein met koningsdag, en draagt muzikaal bij aan alles van jubilea tot uitvaarten van mensen 
in het dorp.  
42 Brace, 2003.  
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Een treffend voorbeeld van hoe fanfarecomposities regionale identiteit kunnen weerspiegelen, is 

te vinden in werken zoals Pride of the Forest van Jacob de Haan, geschreven voor Fanfare De Bazuin 

uit Augustinusga. De componist beschrijft het stuk als volgt: 

"Pride of the Forest verklankt de trots die verbonden is aan de volksaard van de mensen die wonen 

in de Friese Wouden, een streek in het noordoosten van Friesland. De bewoners zijn er over het 

algemeen stoer, ruig, recht voor zõn raap, vasthoudend, eerlijk en vooral trots. De kenmerkende 

eigenschappen van het landschap en de Friezen uit deze regio worden beschreven op programmatische 

en kleurrijke wijze." 

Dit citaat toont hoe een compositie niet slechts een muzikale structuur heeft, maar een 

identiteitsbepalend karakter kan krijgen door de verwijzing naar een specifiek landschap en de 

mensen die erin leven. 

Een ander voorbeeld is Grijsoord van Jan Bosveld, gecomponeerd ter gelegenheid van de 50-jarige 

herdenking van de Watersnoodramp in opdracht van Fanfare-orkest Vooruit uit Oude-Tonge. Dit 

werk bevat zowel programmatische als descriptieve elementen en tracht niet alleen de ramp zelf te 

verklanken, maar ook de herdenking en wederopbouw van het getroffen gebied. 

gǳɊȎɰǈ̙ɸǥȖǳ ɸɭɰǳȜǬȜȿȎ ǳȿ ɸɊǥȜǈǈȴ ɭɰɊ̙ǳȴ 

De verspreiding van harmonie-, fanfare- en brassbandverenigingen in Nederland laat duidelijke 

regionale patronen zien. Historisch onderzoek toont aan dat de fanfaretraditie sterk 

geconcentreerd is in Zuid-Nederland, met name in Limburg, Noord-Brabant en Zeeland. Hier is 

circa 89% van de oudste nog bestaande blaasmuziekverenigingen (opgericht vóór 1860) te 

vinden.43 

Binnen deze geografische spreiding valt bovendien een sociaal-ruimtelijk onderscheid op: 

fanfareorkesten hebben in oorsprong een overwegend dorps karakter, terwijl harmonieorkesten 

vaker in stedelijke contexten zijn ontstaan. De eerste fanfares ontstonden in kleinere dorpen waar 

eenvoudiger middelen beschikbaar waren.44 Dankzij hun uitsluitend koperen bezetting waren 

fanfares goedkoper en makkelijker te organiseren dan harmonieën, en daardoor toegankelijk voor 

bredere lagen van de dorpsbevolking. Hun opkomst werd vaak gefaciliteerd door reeds bestaande 

structuren zoals schutterijen, zangverenigingen of kerkelijke netwerken. Voorbeelden zijn te 

vinden in dorpen als Swalmen, Arcen, Herkenbosch en Hulsberg.45 

Daarentegen ontstonden harmonieorkesten meestal in steden zoals Roermond, Maastricht, Venlo 

en Sittard, vaak al voor 1820. Deze stedelijke ensembles hadden een gemengde bezetting van hout- 

en koperblazers en vereisten meer financiële middelen en professionele muzikale kennis. Ze 

werden vaak opgericht door leden van de burgerlijke elite: gemeentesecretarissen, artsen, 

geestelijken en industriëlen. De stedelijke harmonie stond bovendien dichter bij het militaire 

muziekmodel en gold als een uiting van burgerlijke status en representatie.46 

 
43 Fasseart, 1989. 
44 Oosterman, 2025 (persoonlijke communicatie). 
45 Fasseart, 1989. 
46 Ibid. 
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Brassbands, met hun wortels in de Britse arbeiderscultuur, vestigden zich vooral in Noord-

Nederland ñ met Friesland als kernregio. De introductie verliep via protestantse netwerken en 

het Leger des Heils, en kreeg vorm in een sterk ontwikkelde competitiecultuur. Deze structuur 

stimuleerde hoge muzikale prestaties en zorgde voor een robuuste institutionele inbedding, 

ondersteund door regionale cultuurbeleid en muziekopleidingen.47 

In België tekent zich een vergelijkbaar patroon af: fanfares domineren in landelijke gebieden, terwijl 

harmonie±n vaker in stedelijke contexten of in regioõs met een militaire muziektraditie voorkomen. 

Beide vormen vervullen tot op heden een belangrijke rol in het culturele leven van de 

gemeenschap.48 

Figuur 3 toont de huidige spreiding van de verschillende blaasorkestvormen in Nederland. 

Brassbands concentreren zich voornamelijk in het noorden van het land. Fanfareorkesten zijn 

relatief gelijkmatig verspreid over het hele land, terwijl harmonieorkesten vooral voorkomen in het 

zuiden en oosten van Nederland. 

 

Figuur 3 Heatmap met spreiding van HaFaBra-orkesten. 

Hoewel fanfares en andere muziekverenigingen diep geworteld zijn in lokale gemeenschappen en 

een rijke geschiedenis kennen, bevinden zij zich tegenwoordig in een kwetsbare positie. Waar zij 

 
47 Meyers, 2000.  
48 Fassaert, 1987. 
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vroeger werden gesteund door kerken, bedrijven of overheden, zijn ze nu vaak financieel op 

zichzelf aangewezen. Daarnaast wordt het steeds moeilijker om jongeren actief te betrekken, wat 

de continuµteit onder druk zet. Juist deze kwetsbaarheid onderstreept het belang van verder 

onderzoek en culturele aandacht: het behoud en de zichtbaarheid van dit waardevolle stuk 

immaterieel erfgoed verdienen actieve inzet en publieke erkenning. 

ᶢṁᶨ >Â·>«ąðuM 
In dit hoofdstuk is de ontwikkeling van fanfaremuziek geschetst vanuit historisch en geografisch 

perspectief. De oorsprong van blaasorkesten in militaire, religieuze en ceremoniële contexten 

vormde het fundament voor de opkomst van fanfare-, harmonie- en brassbandverenigingen. De 

introductie van instrumenten zoals de saxhoorn en saxofoon door Adolphe Sax was daarbij 

bepalend voor het unieke klankkarakter van het fanfareorkest. 

 

Door de specifieke bezetting ð met de nadruk op koperblazers, saxofoons en slagwerk ð 

ontwikkelde de fanfare zich tot een volwaardig ensemble met een herkenbare klankidentiteit. De 

vergelijking met het symfonieorkest laat zien dat, ondanks verschillen in instrumentatie, de 

structurele en muzikale functies van beide orkestvormen grote gelijkenissen vertonen. 

 

Het fanfareorkest is bovendien sterk regionaal verankerd. Vooral in Zuid-Nederland en landelijke 

gebieden in België speelt het een belangrijke rol in het culturele leven van dorpen en kleinere 

steden. Deze verankering komt tot uiting in de opbouw van het repertoire, dat zich in de loop der 

tijd ontwikkelde van marsmuziek en bewerkingen tot originele composities waarin landschap, 

geschiedenis en lokale identiteit een centrale plaats innemen. 

 

Tegen deze achtergrond is het belangrijk te erkennen dat fanfarecultuur in de huidige tijd onder 

druk staat. Verminderde financiële steun, teruglopende ledenaantallen en vergrijzing vormen 

bedreigingen voor het voortbestaan van veel muziekverenigingen. Juist deze kwetsbare positie 

onderstreept de noodzaak van verder onderzoek en actieve waardering. Fanfaremuziek is niet 

alleen artistiek waardevol, maar ook van groot belang als drager van immaterieel erfgoed en lokale 

verbondenheid. Het zichtbaar maken van deze culturele betekenis draagt bij aan het behoud en de 

toekomst van deze unieke muziekpraktijk. 
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ᶣṁᶡ u·«MuEu·g 

In dit hoofdstuk worden enkele van de belangrijkste composities besproken waarin landschappen 

een centrale rol spelen, met als kernvoorbeelden Beethovens Pastorale en Straussõ Alpensinfonie. 

Deze en andere stukken worden gebruikt om een overzicht te bieden van hoe landschappen 

muzikaal geïnterpreteerd en weergegeven kunnen worden. Daarbij staan de volgende deelvragen 

centraal: Hoe worden landschappen muzikaal geïnterpreteerd en weergegeven? en Welke 

compositorische technieken worden gebruikt om landschapselementen in muziek te 

vertalen? Door middel van deze analyse wordt duidelijk op welke manieren componisten de 

natuurlijke wereld in klank omzetten. 

ᶣṁᶢ !=ðÂ«ąþM M· åèÂgè!µµ!þuð>oM µąĮuM¨ 

Binnen de muziekgeschiedenis wordt vaak onderscheid gemaakt tussen absolute, programmatische 

en beschrijvende muziek. Absolute muziek verwijst naar composities zonder expliciete 

buitenmuzikale betekenis.49 De muziek staat op zichzelf en wordt gewaardeerd om haar formele 

coherentie en autonomie. De nadruk ligt op abstracte eigenschappen zoals klank, vorm en 

thematische ontwikkeling, los van verwijzingen naar externe beelden of verhalen.50 Componisten 

als Brahms en Haydn worden vaak genoemd als vertegenwoordigers van deze esthetiek. 

Tegelijkertijd is het de vraag in hoeverre muziek ooit volledig ôabsoluutõ kan zijn. Elke compositie 

ontstaat immers binnen een specifieke culturele, historische of persoonlijke context. Vanuit dat 

perspectief kan absolute muziek worden beschouwd als een esthetisch ideaal, eerder dan als een 

feitelijke praktijk. 

Programmatische muziek daarentegen is expliciet verbonden aan een verhaal, idee of beeld.51 

Muzikale elementen worden ingezet om narratieven of gebeurtenissen te suggereren, vaak 

ondersteund door een programmatoelichting.52 Werken zoals Berliozõ Symphonie fantastique of Liszts 

symfonische gedichten laten zien hoe muziek in verband kan worden gebracht met buitenmuzikale 

themaõs zoals mythologie, geschiedenis of natuur. De luisterervaring wordt hierbij mede gestuurd 

door titel en context: zonder toelichting is het vaak niet vanzelfsprekend om specifieke 

betekenissen in de muziek te herkennen. Er ontstaat een wisselwerking tussen compositorische 

intentie en luisterinterpretatie, waardoor de grens tussen representatie en perceptie vervaagt. 

Beschrijvende muziek, soms opgevat als subcategorie van programmatische muziek, richt zich 

meer specifiek op het oproepen van beelden of sferen. Ze beoogt via muzikale middelen 

zintuiglijke of emotionele associaties op te roepen die direct herkenbaar zijn, zoals vogelzang, 

stormen of een zonsopgang.53 Toch blijft dit een vorm van abstracte representatie. In tegenstelling 

tot beeldende kunst kan muziek geen visuele elementen reproduceren, maar slechts via klank 

evocatieve suggesties wekken. Beschrijvende muziek verbeeldt dus niet letterlijk, maar cre±ert 

auditieve associaties die tot beeldvorming kunnen leiden. 

 
49 Nelleke, 1989.  
50 Dahlhaus, 1989. 
51 Nelleke, 1989. 
52 Cook, 2001. 
53 Knight, 2006. p. 13-15.  
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De relatie tussen muziek en landschappen komt het sterkst tot uiting in programmatische muziek. 

Componisten gebruiken muzikale middelen zoals dynamiek, instrumentatie, ritme en harmonie 

om natuurlijke elementen zoals bergen, rivieren, bossen of weidse vlaktes op te roepen. Bekende 

voorbeelden zijn te vinden in het werk van componisten als BedƏich Smetana, wiens symfonisch 

gedicht Vltava de loop van een rivier muzikaal verbeeld. In dit werk worden onder andere de bron 

van de rivier, het voorbij stromen aan steden en kastelen, en het verdwijnen in de verte muzikaal 

gesuggereerd.54 Eveneens beroemd is Ludwig van Beethovens Zesde Symfonie, ook bekend als de 

Pastorale, waarin sc¯nes zoals een wandeling op het platteland, een dorpsfeest, een onweer en het 

daaropvolgende vredige landschap worden uitgebeeld.55 

Een ander belangrijk voorbeeld is Jean Sibelius, wiens werken zoals Tapiola en Finlandia sterk 

beµnvloed zijn door het Finse landschap en nationale identiteit. Sibelius combineerde traditionele 

Finse melodie±n en harmonie±n met moderne orkestrale technieken om een diepe verbondenheid 

met het natuurlijke en culturele landschap van Finland te uiten.56 Ook de werken van Richard 

Strauss, zoals Eine Alpensinfonie , illustreren hoe een berglandschap in detail kan worden 

weergegeven door middel van orkestrale kleuren en vormstructuur. Deze compositie beschrijft 

een dagtocht in de Alpen, compleet met zonsopkomst, beklimming, gletsjers, storm en afdaling.57  

In programmatische en beschrijvende werken wordt muziek ingezet om landschappen auditief te 

verbeelden, door elementen zoals klankkleur, ritme en dynamiek te gebruiken om een gevoel van 

plaats en ruimte op te roepen. Muziek kan op deze wijze bijdragen aan de constructie van een 

landschappelijke beleving, waarin zowel fysieke kenmerken als symbolische betekenissen van 

natuur en omgeving worden gesuggereerd.58 De mate waarin muziek daadwerkelijk een landschap 

'weergeeft', blijft echter interpretatief: veelal gaat het om het oproepen van affectieve associaties 

die door titel of toelichting in verband worden gebracht met landschappen. In die zin fungeert 

muziek minder als representatie van landschap, en eerder als middel om vergelijkbare emotionele 

of ruimtelijke ervaringen op te roepen. Dit sluit aan bij bredere tendensen in de kunsten, waarin 

landschappen niet alleen als achtergrond worden beschouwd, maar als drager van betekenis en 

identiteit.59 In een tijd van groeiend ecologisch bewustzijn en aandacht voor het antropoceen krijgt 

deze muzikale landschapsverbeelding bovendien nieuwe betekenis: klank wordt een manier om stil 

te staan bij de relatie tussen mens en natuur.60   

ᶣṁᶣ þuþM«ð M· =Mð>oèu¦ĝu·gM· 

In programmatische en descriptieve muziek spelen titels en bijbehorende beschrijvingen een 

belangrijke rol in de luisterervaring en interpretatie van de compositie.61 Titels fungeren hierin niet 

alleen als identificerende labels, maar als semantische kaders die de interpretatie van de luisteraar 

sturen. Titels beµnvloeden de luisterervaring actief door verwachtingen te cre±ren en associaties op 

 
54 Taruskin, 2005. 
55  Webster, 1991. 
56 Grimley, 2011; Knight, 2006, p.116-117. 
57 Larkin, 2021. 
58 Hogg, 2015. 
59 Brace, 2003. 
60 ibid. 
61 Blom et al., 2020. 
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te roepen.62 Een bekend voorbeeld hiervan is Antonio Vivaldiõs Le Quattro Stagioni (De Vier 

Jaargetijden), waarin de titel en bijbehorende sonnetten de luisteraar uitnodigen tot het herkennen 

van seizoensgebonden elementen zoals stormen, vogelzang of dansende herders.63 Zonder deze 

beschrijvingen zou het voor de luisteraar waarschijnlijk niet als dergelijk te herkennen zijn.  

Kivy beargumenteert dat programmatische muziek slechts werkelijk als zodanig functioneert 

wanneer zij vergezeld wordt van toelichtingen, zoals programmatoelichtingen, titels of 

beschrijvende teksten. Zonder deze begeleiding blijft de muziek ambigue en verliest zij haar 

narratieve of representatieve karakter.64 De betekenis van programmatische muziek ontstaat niet 

enkel uit de muzikale structuur, maar uit de wisselwerking tussen wat gehoord en wat 

gelezen/verteld wordt. Dit geldt in het bijzonder bij muziek die minder direct descriptief is, maar 

eerder metaforisch of symbolisch geladen: daar wordt de luisterervaring mede bepaald door de 

mentale beelden die door titels worden opgeroepen.65 

De mate waarin titels descriptief of evocatief zijn, verschilt per componist en compositie. Richard 

Straussõ Eine Alpensinfonie bevat programmatisch zeer concrete en zelfs naµef te noemen 

beschrijvingen, zoals Sonnenaufgang (Zonsopkomst), Am Wasserfall (Bij de waterval) of Durch Dickicht und 

Gestr¿pp auf Irrwegen (Door struikgewas en kreupelhout op dwaalwegen), die de luisteraar als het ware door 

een auditieve bergtocht leiden. Deze titels functioneren bijna als hoofdstukken in een roman en 

geven de muziek een quasi-filmisch verloop. In contrast daarmee staat Ludwig van Beethovens 

Zesde Symfonie, de Pastorale, waarin eerder gevoelens en algemene sfeerbeelden worden 

gesuggereerd dan concrete gebeurtenissen ð met delen getiteld als Szene am Bach (Sc¯ne bij de beek) 

of Frohe und dankbare Gef¿hle nach dem Sturm (vreugde en dankbare gevoelens na de storm).66 Deze titels 

werken eerder suggestief dan beschrijvend en laten ruimte voor subjectieve interpretatie.  

Titels en programmatoelichtingen beµnvloeden de manier waarop luisteraars muziek waarnemen, 

door de interpretatie te richten op narratieve of visuele associaties. Taal fungeert hierbij als een 

kader waarbinnen muziek betekenis krijgt, en weerspiegelt tegelijk bredere culturele en 

persoonlijke verwachtingen. In programmatische muziek ontstaat zo een wisselwerking tussen 

componist en luisteraar, waarbij titels een centrale rol spelen in het oproepen van beelden en 

interpretatiekaders. Zelfs wanneer een titel weinig directe relatie tot de muziek heeft, beµnvloedt 

deze nog steeds de luisterhouding en de wijze van betekenisgeving. 

ᶣṁᶤ >Â·þMģþ 

Muziek kan niet los worden gezien van de intentie van de componist en de context waarin een 

compositie tot stand komt. Volgens McClarly is muziek geen totaal abstract medium; het wordt 

gevormd door historische, culturele en persoonlijke omstandigheden die richting geven aan haar 

betekenis.67 Bij het begrijpen van programmatische werken is het daarom belangrijk om de 

ideologische, maatschappelijke en eventuele politieke overtuigingen van de componist mee te 

 
62 Kivy, 2002. h.10.  
63 Knight, 2006. p. 39.  
64 Kivy, 2002.  
65 Varankaitŕ, 2018. 
66 Larkin, 2021. 
67 McClary, 2023.  
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nemen. Hoe een componist zijn werk positioneert binnen een sociaal of historisch kader, 

beµnvloedt de manier waarop een compositie begrepen en gewaardeerd wordt.68 

De titel en beschrijving van een werk kunnen dienen als aanwijzingen voor de intentie van de 

componist, maar geven niet altijd het volledige beeld. Een componist kan bewust suggestieve of 

ambigue termen gebruiken om de luisteraar vrijheid in interpretatie te bieden, of juist zeer concrete 

verwijzingen kiezen om een specifieke ideologische boodschap over te brengen.69 In Richard 

Straussõ Eine Alpensinfonie bijvoorbeeld, kan de reis door het berglandschap worden opgevat als een 

symbolische klim naar verlichting of inzicht, maar ook als een esthetisch eerbetoon aan de natuur, 

los van ideologische lading. Tegelijkertijd is bekend dat Strauss in zijn werk soms flirtte met 

nationalistische themaõs, wat de interpretatie complexer maakt.70  

Beethovens Zesde Symfonie, de Pastorale, ontstond in een culturele context waarin natuur werd 

gevierd als bron van het sublieme, een kernidee van de Romantiek.71 Tegelijkertijd weerspiegelt het 

werk Verlichtingsidealen: niet enkel het nabootsen van natuurgeluiden, maar het uitdrukken van 

menselijke gevoelens tegenover de natuur. 

De ontvangst van de Pastorale veranderde door de tijd. In de negentiende eeuw werd het werk 

gezien als een lofzang op natuur en menselijkheid, terwijl het in de twintigste eeuw ð afhankelijk 

van politieke contexten ð zowel werd ingezet als patriottistisch symbool onder het nazisme als als 

uitdrukking van humanistisch verzet, bijvoorbeeld onder Toscanini.72 Deze verschuiving laat zien 

hoe de betekenis van programmatische muziek mee kan veranderen met de culturele en 

ideologische context waarin zij wordt geµnterpreteerd. 

Ook andere componisten, zoals Jean Sibelius of Hanns Eisler, tonen aan hoe sterk de culturele en 

ideologische context de programmatische muziek kan kleuren. Bij Sibelius weerspiegelt het werk 

vaak een nationalistisch sentiment en verbondenheid met het Finse landschap, terwijl Eisler 

expliciet marxistische idee±n in zijn muziek verwerkte.73 In beide gevallen fungeert muziek niet 

enkel als artistiek product, maar als drager van politieke en maatschappelijke betekenis.  

Het spanningsveld tussen componist, context en ideologie roept vragen op over de autonomie van 

muziek. In hoeverre is een werk een reflectie van de persoonlijke visie van de componist, en in 

welke mate wordt het gevormd of begrensd door culturele verwachtingen, politieke druk of 

commerci±le belangen? Dit bewustzijn verrijkt de interpretatie van programmatische muziek en 

benadrukt dat muziek niet alleen een artistiek, maar ook een cultureel document is. Door de 

context van creatie en receptie mee te nemen, ontstaat een genuanceerder begrip van wat muziek 

communiceert en hoe die betekenis kan veranderen. 

 
68 Subotnik, 1983. 
69 Margulis et al., 2017. 
70 Tula, 2016. 
71 Britannica. (z.d.). Symphony No. 6 in F Major, Op. 68 (Pastoral Symphony). 
72 Ross, 2020. 
73 Knight 2006, p. 119; Goehr, 1994. 
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ᶣṁᶥ ĝÂèµ 

De vorm van een muzikale compositie is van belang in hoe landschappen in muziek worden 

opgeroepen en gestructureerd. Anders dan absolute muziek, waarin de vorm veelal autonoom 

wordt ontwikkeld via traditionele structuren als sonatevorm of fuga,74 kenmerkt programmatische 

muziek zich door een vorm die nauw aansluit bij de narratieve of visuele suggestie van het 

onderwerp.75 De keuze voor een bepaalde vorm kan invloed hebben op de manier waarop een 

muzikaal landschap wordt gearticuleerd, beleefd en geµnterpreteerd. Niet alleen de volgorde van 

muzikale secties is van belang, maar ook de interne organisatie van motieven, de temporele 

spanning en de mate van herhaling en variatie spelen een centrale rol in hoe een landschap muzikaal 

tot leven komt.76 

De temporele ordening van muzikale gebeurtenissen bepaalt in sterke mate de perceptie van 

richting en verandering, iets wat van groot belang is voor landschapsmuziek.77 De tijdservaring in 

muziek kan analoog zijn aan ruimtelijke ervaring: beweging door muzikale tijd komt overeen met 

een denkbeeldige tocht door een landschap. In Beethovens zesde symfonie, de Pastorale, zien we 

hoe de vijfdelige opbouw niet alleen het natuurlijke verloop van een dag suggereert, maar ook 

ruimte biedt voor een verscheidenheid aan atmosferen: van vreedzame landelijkheid tot een 

stormsc¯ne. De vijf delen structureren de beleving en geven de luisteraar een duidelijke ori±ntatie 

binnen het muzikaal voorgestelde landschap.78De vijf-deligheid op zich zelf heeft geen invloed op 

de weergave van het landschap, maar de chronologische volgorde maakt het wel makkelijker te 

interpreteren en te volgen.  

Richard Straussõ Eine Alpensinfonie vormt een expliciet voorbeeld van hoe muzikale vorm ingezet 

wordt om een landschap te representeren. De compositie, een onafgebroken symfonisch gedicht 

van ongeveer vijftig minuten, is opgebouwd uit 22 aaneengeschakelde secties met beschrijvende 

titels zoals Nach dem Gewitter en Auf dem Gipfel. Deze vormkeuze functioneert als een muzikale 

bergtocht die het fysieke en mentale proces van stijgen, waarnemen en afdalen verbeeldt.79 De 

episodische structuur cre±ert niet alleen een cartografie van de tocht, maar fungeert ook als 

psychologische metafoor voor persoonlijke groei, reflectie en innerlijke ontwikkeling.80 Door de 

duidelijke segmentatie kan Strauss specifieke landschappelijke taferelen muzikaal uitwerken, 

waarbij de vorm een actieve leidraad vormt voor de luisterervaring en de interpretatie van het 

landschap. 

Een ander interessant voorbeeld van hoe vorm kan bijdragen aan landschapsverbeelding is La Mer 

van Claude Debussy. In plaats van te werken binnen traditionele sonatevorm of vaste 

ontwikkelingsschemaõs, kiest Debussy voor een flexibele, op motieven gebaseerde structuur. Korte 

 
74 In traditionele vormen zoals de sonatevorm en fuga staat thematische ontwikkeling, tonale modulatie en formele 
symmetrie centraal. Muzikale idee±n worden gepresenteerd, ontwikkeld en herhaald binnen een duidelijke structuur 
van expositie, doorwerking en reprise. Deze klassieke ontwikkelingsprincipes zorgen voor een gevoel van richting, 
spanning en afronding, waarbij tonale centra en harmonische functies een leidende rol spelen. 
75 McGlothlin & Bill, 2024 
76 Bonds, 2010. 
77 Hasty, 1997. 
78 Jones, 1995. 
79 Larkin, 2021. 
80 Minnick, 2016. 
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muzikale cellen worden organisch herhaald, getransformeerd en verweven, waardoor een 

voortdurende beweging ontstaat die doet denken aan de golven van de zee.81 De afwezigheid van 

een duidelijke climax of resolutie versterkt het gevoel van eindeloosheid en onvoorspelbaarheid. 

Door formele conventies los te laten, ontwikkelt Debussy een muzikale logica die niet lineair is, 

maar cyclisch en fluctuerend ñ passend bij het natuurlijke fenomeen dat hij poogt te verbeelden. 

De vorm van landschapsmuziek is niet strikt. In plaats van te steunen op strikt traditionele 

muzikale logica, zoals thematische ontwikkeling of contrapunt, richt deze muziek zich op narratief 

en de ervaring van tijd en ruimte. Structuur ontbreekt daarbij niet, maar ontstaat in directe relatie 

tot de inhoud.82 In programmatische muziek ontstaat een dialectiek tussen vorm en betekenis, 

waarbij de muzikale vorm zowel structuur geeft als betekenis draagt. Vorm fungeert in deze 

context als een semiotisch middel: het ordent niet alleen de klank, maar draagt bij aan de muzikale 

verbeelding van een landschap. Toch is muzikale vorm op zichzelf niet voldoende om betekenis 

over te brengen. Landschapsmuziek maakt gebruik van een combinatie van elementen om een 

verhaal of beeld te suggereren. De vorm ondersteunt dat proces, maar het zijn de samenhang 

tussen al die parameters ®n de interpretatie van de luisteraar die uiteindelijk betekenis genereert. 

ᶣṁɪ þMµåÂ M· EĤ·!µuM¨ 

Tempi en dynamiek zijn fundamentele parameters in de muzikale representatie van landschappen. 

Ze bepalen niet alleen de energetische structuur van een compositie, maar dragen in sterke mate 

bij aan sfeer, beweging en geografische schaal. In landschapsmuziek functioneren tempi en 

dynamiek als dramaturgische middelen waarmee de luisteraar wordt meegevoerd door een 

klanklandschap dat zich ontvouwt in de tijd.  

Tempo speelt een belangrijke rol in de muzikale representatie van landschappen, doordat het 

specifieke gevoelsmatige associaties kan oproepen.83 Langzame tempi worden vaak gebruikt om 

indrukken van uitgestrektheid, verstilling of contemplatie te ondersteunen, en worden regelmatig 

verbonden met stille of open natuurbeelden, zoals een kalme zee of een mistige vallei.84 Snellere 

tempi daarentegen kunnen beweging, verandering of spanning suggereren en worden toegepast bij 

dynamische natuurverschijnselen zoals stormen, snelstromend water of menselijke activiteit 

binnen het landschap.85 

Het effect van tempo is echter contextueel en niet uitsluitend afhankelijk van het absolute 

notenbeeld. De beleving van tempo wordt mede bepaald door ritmische complexiteit en textuur: 

een langzaam tempo met veel ritmische activiteit kan als levendig worden ervaren, terwijl een snel 

tempo met langzame melodische lijnen juist traag kan overkomen. 

Dynamiek vervult een complementaire functie in de muzikale verbeelding. Grote dynamische 

contrasten kunnen worden ingezet om abrupte verschuivingen binnen een muzikaal landschap te 

markeren, terwijl subtiele dynamische fluctuaties geschikt zijn voor het suggereren van continue, 

 
81  Marcus, 2009.; Knight, 2006, p. 72. 
82 Redhead, 2014.  
83 Huron, 2006. 
84 Knight, 2006. 
85 Ibid. 
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nauwelijks merkbare processen in de natuur, zoals wind of golven. Extreem luide passages 

(fortissimo) worden vaak geassocieerd met overweldigende natuurkrachten, terwijl zeer zachte 

passages (pianissimo) worden ingezet om verstilling, intimiteit of introspectie op te roepen.86 Deze 

associaties zijn echter niet universeel: een zachte dynamiek kan in bepaalde contexten ook een 

dreigende ondertoon dragen. Tempo en dynamiek functioneren in dit opzicht niet als directe 

representaties, maar als expressieve middelen binnen een bredere muzikale strategie om sfeer, 

beweging en ruimte op te roepen. 

In Beethovens Pastorale functioneren tempo en dynamiek als narratieve middelen. In het derde deel 

(Lustiges Zusammensein der Landleute) wekken levendige tempi en dynamische afwisselingen de indruk 

van een dorpsfeest. In het vierde deel (Gewitter, Sturm) versnelt het tempo plotseling, terwijl scherpe 

dynamische contrasten de intensiteit van een naderend onweer oproepen. De overgang naar het 

slotdeel, met langzaam tempo en zachte dynamiek, symboliseert de herwonnen rust.87 Deze 

opeenvolging toont aan hoe Beethoven tempo- en dynamiek veranderingen inzet als structurele 

markers van sfeer en ruimtelijke verandering. 

Ook Richard Strauss gebruikt deze parameters expliciet in Eine Alpensinfonie. De openingsdelen 

suggereren met zachte dynamiek en traag tempo een nachtelijk berglandschap. Tijdens de 

beklimming versnellen de tempi en neemt de dynamiek toe, culminerend in het fortissimo van Auf 

dem Gipfel, waarmee de grootsheid van de bergtop wordt verklankt. In Gewitter und Sturm, Abstieg 

zorgen snelle tempi en scherpe dynamische wendingen voor een auditieve verbeelding van afdaling 

en gevaar. Strauss koppelt muzikale intensivering niet alleen aan fysieke landschapselementen, 

maar ook aan de emotionele beleving ervan.88 

In Debussyõs La Mer worden landschap en beweging niet via grote contrasten, maar door subtiele 

verschuivingen in tempo en dynamiek gesuggereerd. De microdynamiek en vloeiende 

tempowisselingen reflecteren het voortdurende, onvoorspelbare karakter van de zee. Debussy 

toont daarmee aan dat ook minimale muzikale middelen effectief kunnen zijn in de weergave van 

natuurlijke processen.89 

Olivier Messiaen benadert tempo en dynamiek in Des Canyons aux ®toilesé vanuit een meer 

spirituele invalshoek. Trage tempi en stiltemomenten evoceren de monumentale rust van 

canyonlandschappen, terwijl snelle figuren en dynamische uitbarstingen verwijzen naar de 

uitgestrektheid van de sterrenhemel. Bij Messiaen fungeren deze parameters niet alleen als 

landschappelijke symbolen, maar ook als expressiemiddelen voor metafysische ervaring en 

contemplatie.90 

De besproken voorbeelden illustreren hoe tempo en dynamiek ingezet kunnen worden om 

landschappen muzikaal te verbeelden. Tegelijkertijd blijft hun betekenis contextgebonden: wat in 

het ene werk rust uitdrukt, kan elders spanning of beweging suggereren. Deze parameters bieden 

 
86 Ibid. 
87 Jones, 1995. 
88 Minnick, 2016. 
89 Marcus, 2009. 
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daarmee een bruikbare analysetool, mits ze steeds worden geµnterpreteerd binnen de stilistische en 

compositorische context van het werk. 

ᶣṁᵻ µÂþuMĝM· 

Een motief is een kort muzikaal idee dat als basis dient voor verdere ontwikkeling in een 

compositie. Het bestaat vaak uit een karakteristiek ritmisch en/of melodisch patroon dat door 

herhaling, variatie en transformatie structuur en herkenbaarheid biedt binnen een muzikale 

context.91  

Door middel van herhaling en variatie cre±ren motieven continuµteit binnen composities die vaak 

een episodische of impressionistische vorm aannemen. Ze fungeren als auditieve ankerpunten die 

de luisteraar helpen ori±nteren in het muzikale terrein.92 

Een illustratief voorbeeld van motiefgebruik is te vinden in Sergej Prokofjevs Peter en de Wolf, 

waarin elk personage uit het verhaal wordt gekarakteriseerd door een eigen motief. Een motief dat 

een specifieke personage of gebeurtenis verklankt, heet een leidmotief. Hoewel deze toepassing 

vooral narratief is en minder relevant voor de representatie van landschappen, laat het duidelijk 

zien hoe motieven functioneren als herkenbare muzikale signaturen die een specifieke betekenis 

of identiteit oproepen. 

Een klassiek voorbeeld dat toepasbaar is op landschappen is BedƏich Smetanaõs Vltava uit de cyclus 

M§ vlast (1874). Hier wordt de stroom van de rivier weergegeven door een golvend zestienden 

motief in de strijkers, dat herhaaldelijk terugkeert in verschillende variaties en instrumentaties. Dit 

motief fungeert als structureel raamwerk ®n geografische gids, waarbij het zich ontwikkelt terwijl 

de rivier langs diverse landschappen stroomt.93 

In Tapiola (1926) gebruikt Jean Sibelius korte, chromatische motieven, vaak laag in het orkest 

geplaatst, om de archaµsche, dreigende sfeer van het Finse woud op te roepen. Door herhaling en 

subtiele variatie ontstaat een organisch groeiende muzikale structuur. Deze techniek draagt bij aan 

een klanklandschap waarin het woud als een levend organisme wordt verbeeld.94 

Motieven cre±ren samenhang binnen een compositie doordat ze fungeren als herkenningspunten 

voor de luisteraar. Ze dragen bij aan de vormstructuur van een werk door herhaling, variatie en 

ontwikkeling. Naast hun structurele functie kunnen motieven ook specifieke betekenissen 

oproepen, zoals in het geval van leidmotieven, of simpelweg zorgen voor ori±ntatie en houvast 

binnen de muzikale vorm. 

ᶣṁʝ u·ðþèąµM·þ!þuM M· ¨«!·¨¨«Mąè 

Instrumentatie en klankkleur zijn belangrijke onderdelen van de muzikale verbeelding van 

landschappen. Instrumentatie verwijst naar de specifieke keuze en combinatie van instrumenten 

 
91 Benward & Saker, 2009. 
92 Borio, 2023; Ockelford, 2017. 
93 Griglio, 2023. 
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binnen een muzikale compositie. Klankkleur, ook timbre genoemd, is het specifieke karakter van 

een klank dat een instrument of stem onderscheidt van een andere, zelfs wanneer zij dezelfde 

toonhoogte en luidheid hebben.95 

Sinds de negentiende eeuw is klankkleur steeds meer erkend als een betekenisdragend aspect van 

muziek. In landschapsmuziek krijgt klankkleur een expliciete functie. In Beethovens Pastorale 

worden specifieke instrumenten gekoppeld aan vogelzang: de fluit verbeeldt de nachtegaal, de 

hobo de kwartel en de klarinet de koekoek. Door deze toewijzing ontstaat een bijna documentaire 

klankweergave van het landelijke leven, wat de luisterervaring concreter maakt en de zintuiglijke 

betrokkenheid van het publiek versterkt. 96 

In Debussyõs La Mer speelt klankkleur een centrale rol in het suggereren van waterbeweging, 

lichtreflecties en atmosferische schakeringen. Door subtiele combinaties van harp, houtblazers en 

fluittonen in de strijkers ontstaat het effect van een glinsterend zeeoppervlak. De instrumentatie is 

hier niet enkel illustratief, maar actief vormgevend: zij bepaalt hoe het landschap klinkt en wordt 

ervaren. De vloeibaarheid en het ontbreken van scherpe contouren in het klankbeeld sluiten 

naadloos aan bij het beeld van de zee wat geschetst wordt.97 

Een ander voorbeeld is Richard Straussõ Eine Alpensinfonie (1915), waarin een uitgebreid orkest 

wordt ingezet met ongebruikelijke instrumenten zoals een windmachine, donderblad, orgel en 

koeienbellen. Deze rijke instrumentatie roept niet alleen realistische natuurgeluiden op, maar 

simuleert ook de fysieke sensatie van het doorkruisen van berglandschappen. De afwisseling tussen 

zware kopersecties en ijle houtblazerpassages weerspiegelt de topografische variatie van de Alpen. 

De inzet van het orgel in de sc¯ne Auf dem Gipfel voegt een transcendente dimensie toe, waarin een 

geografisch hoogtepunt samengaat met spirituele verheffing.98 

In Olivier Messiaens Des Canyons aux ®toiles... is de instrumentatie nauw verweven met het spirituele 

en geologische karakter van het werk. De keuze voor hoorn, celesta en gevarieerde percussie roept 

de ruimtelijkheid en akoestiek van Amerikaanse canyons op. Elementen zoals het klokkenspel 

symboliseren het hemelse, terwijl vogelgeluiden op piccolo de zuiverheid van de natuur 

verbeelden. Hier fungeert klankkleur als brug tussen het hoorbare en het transcendente.99 

Een instrument vertegenwoordigt niet automatisch een vaste betekenis, maar het is relevant om te 

onderzoeken waarom bepaalde muzikale idee±n aan specifieke instrumenten zijn toevertrouwd en 

welke betekenis dat mogelijk draagt. Instrumentatie fungeert daarbij als een expressief middel om 

sfeer of beeld op te roepen, maar ð zoals bij alle muzikale parameters ð blijft de interpretatie sterk 

afhankelijk van de context. 

 
95 McAdams, 2019. 
96 Knight, 2006, p.72-74. 
97 Knight, 2006, p.59-60. 
98 Knight, 2006, p. 132-136. 
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ᶣṁᶩ o!èµÂ·uM 

In programmatische muziek is harmonie een belangrijk middel om sfeer, beweging en emotie over 

te brengen. Een van de meest directe manieren waarop componisten dit doen, is via het gebruik 

van majeur- en mineurtoonsoorten. Majeur wordt vaak geassocieerd met helderheid, ruimte, licht 

en positieve emotie ñ elementen die goed passen bij idyllische of open landschappen. Mineur 

daarentegen roept vaker gevoelens op van melancholie, dreiging, innerlijke spanning of mysterie, 

en kan dus geassocieerd worden met donkere bossen, stormachtig weer of onherbergzame 

natuur.100 

In Beethovens Pastorale overheerst F-majeur, wat bijdraagt aan de vriendelijke, landelijke sfeer van 

het werk. Tijdens de storm in het vierde deel verschuift de harmonie kortstondig naar 

mineurtonaliteiten en dissonanten, wat de dreiging en ontregeling van het natuurgeweld versterkt. 

Ook Sibelius maakt in Tapiola veelvuldig gebruik van mineur harmonie en chromatiek om de 

duistere, overweldigende sfeer van het Finse woud te verbeelden.101 

In Eine Alpensinfonie van Richard Strauss wisselen majeure en mineure harmonie±n elkaar af in lijn 

met het verloop van de bergtocht: het ochtendlicht wordt geschetst in stralende majeurakkoorden, 

terwijl de storm en afdaling gepaard gaan met somberder mineurklanken. Deze harmonische 

schakeringen helpen de luisteraar het landschap niet alleen te 'zien' maar ook te voelen.102 

Hoewel harmonie een relevante rol speelt in de muzikale verbeelding van landschap, wordt dit 

aspect in deze scriptie niet verder behandeld. De omvang en complexiteit van harmonieleer maken 

het onderwerp te breed om binnen het kader van dit onderzoek op verantwoorde wijze te 

analyseren. Er is daarom bewust voor gekozen om harmonie buiten het analysekader te laten, ook 

al draagt het ongetwijfeld bij aan de muzikale betekenisgeving. 

ᶣṁɟf !·!«ĤðM¨!EMè 

Op basis van de besproken theoretische inzichten zijn zeven kernaspecten onderscheiden die de 

muzikale verbeelding van landschappen structureren: het type muziek, de rol van titels en 

beschrijvingen, de context waarin de compositie is ontstaan, de muzikale vorm, de harmonie, het 

gebruik van tempo en dynamiek, de inzet van motieven, en de toepassing van instrumentatie en 

klankkleur. 

Allereerst wordt gekeken naar het type muziek. Daarbij wordt onderzocht of de compositie 

behoort tot de categorie van absolute muziek, waarin geen buitenmuzikale verwijzingen worden 

nagestreefd, of tot programmatische of descriptieve muziek, waarin juist wel sprake is van een 

directe relatie met verhalende, beeldende of atmosferische elementen.  

Het tweede aspect is de rol van titels en beschrijvingen. Titels en eventuele 

programmatoelichtingen functioneren als semantische kaders die de luisterervaring richting geven. 

Geanalyseerd wordt of de titel concreet en beschrijvend is, zoals in Richard Strauss' Eine 

 
100 Nelleke, 1989.  
101 Grimley, 2011.  
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Alpensinfonie, of eerder suggestief van aard, zoals in Beethovens Pastorale. De mate waarin titels de 

interpretatie sturen of ruimte laten voor subjectieve beleving vormt hierbij een belangrijk 

aandachtspunt. 

Vervolgens wordt aandacht besteed aan de context waarin de compositie is ontstaan. De culturele, 

historische en ideologische achtergrond van het werk kan sterk bijdragen aan de wijze waarop het 

landschap wordt vormgegeven en geµnterpreteerd.  

De muzikale vorm vormt een vierde onderzoeksaspect. In landschapsmuziek wordt de vorm vaak 

afgestemd op het narratief of de sfeer van het voorgestelde landschap. Hierbij wordt geanalyseerd 

of de compositie een episodische structuur kent, waarin afzonderlijke sc¯nes elkaar opvolgen, of 

dat sprake is van een meer doorlopende, impressionistische opbouw. Tevens wordt onderzocht 

hoe de vorm bijdraagt aan het gevoel van beweging, richting en verandering binnen het muzikaal 

voorgestelde landschap. 

Een vijfde criterium is het gebruik van tempo en dynamiek. Tempowisselingen en dynamische 

variaties spelen een centrale rol in het oproepen van sfeer en geografische schaal. Langzame tempi 

en subtiele dynamiek kunnen gevoelens van weidsheid en verstilling oproepen, terwijl snelle tempi 

en scherpe dynamische contrasten beweging, dramatiek of dreiging suggereren. Bij de analyse 

wordt nagegaan op welke wijze tempo en dynamiek ingezet worden om natuurlijke processen of 

gebeurtenissen hoorbaar te maken. 

Daarnaast wordt gelet op de inzet van motieven. Motieven fungeren als herkenbare muzikale 

bouwstenen die door herhaling en variatie de structuur van de compositie mede bepalen. In 

landschapsmuziek kunnen motieven verbonden zijn aan specifieke elementen van het landschap, 

zoals een rivier, een bos of een storm. De wijze waarop motieven worden gepresenteerd, 

ontwikkeld en getransformeerd geeft inzicht in de manier waarop het landschap muzikaal wordt 

verbeeld en beleefd. 

Tot slot wordt de toepassing van instrumentatie en klankkleur onderzocht. De keuze en 

combinatie van instrumenten, evenals hun specifieke timbrale eigenschappen, dragen in hoge mate 

bij aan de auditieve representatie van natuurlijke fenomenen. Daarbij wordt geanalyseerd hoe 

klankkleur wordt ingezet om specifieke sferen, texturen of landschappelijke kenmerken te 

evoceren, en in hoeverre bijzondere instrumentale effecten worden benut om natuurgetrouwe of 

emotioneel geladen beelden op te roepen. 

Door deze zeven aspecten systematisch te onderzoeken, kan een genuanceerd beeld ontstaan van 

de wijze waarop landschappen binnen verschillende composities muzikaal worden geµnterpreteerd 

en verbeeld. 
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ᶤṁᶡ u·þèÂEą>þuM 

In dit hoofdstuk staat Fleodrodum centraal, een fanfarecompositie van Eric Swiggers uit 2010. Het 

werk is geschreven in opdracht van fanfare Wilhelmina uit Vlierden, het geboortedorp van de 

componist. In Fleodrodum worden landschap, geschiedenis en identiteit van dit Brabantse dorp 

muzikaal verbeeld.  

Fleodrodum biedt een concreet voorbeeld van hoe landschapsmuziek verder gaat dan 

natuurbeschrijving alleen. De compositie fungeert ook als cultureel geheugen: het roept lokale 

verhalen op en verklankt verbondenheid met een specifieke omgeving. Dit hoofdstuk onderzoekt 

hoe het Vlierdense landschap ð zowel fysiek als symbolisch ð in muziek wordt vertaald. Daarbij 

ligt de nadruk op de muzikale middelen die Swiggers inzet om plaatsgebonden betekenis te creëren. 

De analyse is gebaseerd op het kader dat in hoofdstuk 3 is ontwikkeld, waarin onder meer 

programmatiek, descriptiviteit, vorm, tempo, dynamiek en context centraal staan. Naast 

partituuranalyse en historisch onderzoek is de componist geïnterviewd om inzicht te verkrijgen in 

de achterliggende intenties en conceptuele uitgangspunten van het werk. 

In dit, en de volgende hoofdstukken, zullen er ôknipselsõ uit de partituur van het werk staan. Deze 

zijn ter illustratie om duidelijk te maken wat voor muzikale middelen de componist gebruikt.  

ᶤṁᶢ =uÂgè!fuM ĝ!· EM >ÂµåÂ·uðþḻ Mèu> ðĞuggMèð 

Om de muzikale en thematische keuzes in Fleodrodum goed te begrijpen, 

is het zinvol eerst stil te staan bij de achtergrond van de componist. Eric 

Swiggersõ persoonlijke band met Vlierden vormt niet alleen een context 

voor de opdracht, maar ook een inhoudelijke bron van inspiratie. Zijn 

muzikale ontwikkeling, veelzijdige stijl en lokale verankering werpen 

licht op hoe deze compositie tot stand is gekomen en welke betekenis 

ze draagt binnen zijn oeuvre.103 

Eric Swiggers (1968) komt uit Vlierden ð het dorp dat later onderwerp 

zou worden van zijn compositie Fleodrodum. Al op jonge leeftijd raakte 

hij vertrouwd met muziek via orgellessen, improvisatie, blokfluit en 

fanfare onderwijs op de basisschool. Zijn muzikale loopbaan begon bij 

de school fanfare op saxofoon. 

Swiggers volgde zijn opleiding aan het Brabants Conservatorium in Tilburg, waar hij afstudeerde 

in drie hoofdvakken: elektronische toetsen, HaFaBra-directie en compositie. Zijn werk wordt 

gekenmerkt door toegankelijkheid, stilistische veelzijdigheid en een sterke gevoeligheid voor 

context. Hij componeerde voor uiteenlopende bezettingen ð van strijkkwartet tot beiaard ð maar 

verwierf vooral bekendheid binnen het HaFaBra-repertoire. 

Wat Swiggers bijzonder maakt in de context van deze scriptie, is zijn band met plaats en 

gemeenschap. Hij schrijft geregeld in opdracht van lokale verenigingen, en zijn composities zijn 

 
103 Interview met Eric Swiggers, 28 april 2025; Swiggers, z.j. 

Figuur 4.1 Componist Eric 
Swiggers. 
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vaak verbonden met concrete landschappen of gebeurtenissen. Fleodrodum, geschreven voor de 

fanfare van zijn geboortedorp, vormt daarvan een treffend voorbeeld: een werk waarin 

persoonlijke herinnering en plaatselijke geschiedenis samenkomen in klank. 

ᶤṁᶣ «!·Eð>o!åð=uÂgè!fuM ĝ!· ĝ«uMèEM· 

Vlierden ligt direct ten zuidwesten van Deurne, op de overgang van de Peelrandbreuk naar het 

zandlandschap van Zuidoost-Brabant, in een regio die gekenmerkt wordt door een complexe 

geologische geschiedenis (fig. 4.2).104 Het dorp bevindt zich op de Peelhorst, een verhoogd gebied 

dat door tektonische bewegingen is ontstaan. Aan weerszijden van deze horst liggen lager gelegen 

slenken, waaronder de Centrale Slenk. De Peelrandbreuk, die deze structuren van elkaar scheidt, 

is op sommige plekken nog zichtbaar in het landschap en heeft geleid tot een afwijkende 

bodemgesteldheid en hydrologie. 

 

Figuur 4.2 Topografische kaart Vlierden en omgeving. 

Tijdens de laatste ijstijd werd dit gebied gevormd door windafzettingen, wat resulteerde in 

dekzandruggen en stuifduinen. In het Holoceen ð de huidige geologische periode ð leidde de 

klimaatverandering tot bosvorming en, op slecht drainerende gronden zoals de Peelhorst, tot 

veenvorming. Zo ontstond onder meer het uitgestrekte hoogveengebied van de Peel, dat zich ten 

oosten van Vlierden uitstrekt. 

In de middeleeuwen ontwikkelde Vlierden zich als landbouwdorp op de hogere zandgronden, met 

een netwerk van akkers, gehuchten en gemeenschappelijke heidegronden (fig. 4.3). In 1505 werd 

het dorp een leen van de hertog van Brabant, en in 1681 volgde de oprichting van een zelfstandige 

parochie. Na 1800 kreeg het dorp meer bestuurlijke structuur, onder meer door de bouw van een 

gemeentehuis en de herinrichting van de kerkelijke infrastructuur.105 

 
104 Panorama Nederland, de Peel; Leenders, 2025; van Balen et al., 2022.  
105 Heemkundekring H.N. Ouwerling Deurne, z.j. 
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Figuur 4.3 Vlierden ca. 1900, ten zuidwesten van Deurne. De gemeenschappelijke heidevelden zijn te zien in het roze.  

De 19e en 20e eeuw brachten ingrijpende landschappelijke veranderingen. Door de introductie 

van kunstmest en ruilverkaveling werd de heide grotendeels omgevormd tot landbouwgrond. 

Beekdalen zoals dat van de Astense Aa werden gekanaliseerd, wat het hydrologische systeem 

verder beïnvloedde. Tegelijkertijd bleven in gebieden als 't Ven en de Vlierdense Bossen sporen 

van het historische landschap behouden. 

Vlierden is tegenwoordig een dorp met een uitgesproken agrarisch karakter, ingebed in een gelaagd 

landschap waar natuurlijke, culturele en historische elementen samenkomen. Deze ruimtelijke en 

historische gelaagdheid vormt het referentiekader van de compositie Fleodrodum, waarin Swiggers 

dit landschap niet alleen beschrijft, maar ook verklankt. 

 

Figuur 4.4 Historische kaart van Vlierden uit 1866. 
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ᶤṁᶤ u·þèÂEą>þuM ĝ!· EM >ÂµåÂðuþuM f«MÂEèÂEąµ 

De compositie Fleodrodum werd in 2010 geschreven door Eric Swiggers, in opdracht van fanfare 

Wilhelmina uit Vlierden. Het werk bestaat uit vier delen die zonder onderbreking in elkaar 

overgaan. Elk deel richt zich op een ander facet van Vlierden en zijn omgeving. 

De delen zijn als volgt opgebouwd: 

1. Introductie ð Anno 721 

 Een dansachtig openingsdeel, geïnspireerd op de eerste schriftelijke vermelding van 

Vlierden. Het roept een middeleeuwse sfeer op en fungeert als historisch beginpunt. 

 

2. De Watermolens 

 Dit deel verbeeldt de drie watermolens die vroeger langs de Astense Aa lagen. Ze zijn 

inmiddels verdwenen, maar blijven symbolisch aanwezig in het dorpswapen van 

Vlierden. De muziek suggereert de draaiende bewegingen van de molens. 

 

3. õt Ven 

 Een ingetogen intermezzo rond het voormalige ven waar zich nu een particuliere 

begraafplaats van de familie Wiegersma bevindt. De sfeer is verstild en reflectief. 

 

4. Heksendans op de Tutjesberg 

 Het slotdeel is levendig en ritmisch, geïnspireerd op volksverhalen over heksen en 

grillige jeneverbessenstruiken op een oude zandheuvel in de Vlierdense Bossen. 

 

ᶤṁᶥ EM gMð>ouMEM·uð !>oþMè oMþ ĞMè¨ f«MÂEèÂEąµ 

De vier delen van Fleodrodum zijn gebaseerd op concrete historische en landschappelijke elementen 

uit Vlierden. Elk deel verwijst naar een specifiek aspect van het dorp dat een rol speelt in zijn 

identiteit, zoals gebeurtenissen, locaties of tradities. In wat volgt wordt toegelicht welke bronnen 

en motieven aan de basis liggen van de muzikale verbeelding in elk afzonderlijk deel. 

!ȿȿɊ ᶧᶢ ɟ

Het eerste deel is gebaseerd op de oudst bekende vermelding van Vlierden in een oorkonde uit 

721. Hoewel het originele document verloren is gegaan, is een afschrift bewaard gebleven in het 

Liber Aureus Epternacensis, geschreven in 1191 in de abdij van Echternach. De naam Fleodrodum 

betekent waarschijnlijk ôplaats met vlierstruikenõ, en markeert het begin van de schriftelijke 

geschiedenis van het dorp. Dit deel vormt dan ook het historische startpunt van de compositie. 
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Figuur 4.5 Afschrift van schenkingsakte 721 (1191). 

Eǳ ĞǈʆǳɰȽɊȴǳȿɸ 

Het tweede deel verwijst naar drie molens die tussen de 14e en 17e eeuw langs de Astense Aa 

lagen. Deze molens zijn niet meer aanwezig in het landschap, maar blijven zichtbaar in het 

dorpswapen van Vlierden, waarin drie molenijzers zijn afgebeeld (fig. 4.6). In het landschap is 

weinig meer te zien van de Watermolens, maar is nog wel te herkennen in toponiemen (fig 4.7). 

 
Figuur 4.6 Het wapen van Vlierden. 

 

Figuur 4.7 Locatie waar een watermolen heeft gestaan aan de Astense Aa. 



 

47 
 

ṭʆ ĝǳȿ 

Het derde deel gaat over een voormalig ven in het landschap, dat in de 19e eeuw werd drooggelegd 

(fig. 4.8). Later werd dit gebied eigendom van de familie Wiegersma. Na het overlijden van zijn 

zoon Wieger in 1941 richtte Hendrik Wiegersma er een particuliere begraafplaats in (fig. 4.9).106 

De locatie kreeg daarmee een persoonlijke en verstilde betekenis. Swiggers liet zich voor dit deel 

inspireren door de inscriptie op de gedenkzuil: òSamen in liefde luisteren naar stilte.ó Het resultaat 

is een traag en ingetogen muziekdeel dat gericht is op reflectie. 

 

 

 

 
Figuur 4.9 Poort naar begraafplaats Wiegersma.  

 

 
106 Mijn overgrootvader heeft zijn rijbewijs gehaald bij Hendrik Wiegersma..  

Figuur 4.8 't Ven op TMK 1850 en 't Ven in 1955. 
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oǳȰɸǳȿǬǈȿɸ Ɋɭ Ǭǳ þʎʆȭǳɸǤǳɰȎ 

Het laatste deel speelt zich af op een heuvelrug in de Vlierdense Bossen, bekend als de Tutjesberg. 

De naam verwijst mogelijk naar ôoude wijvenõ of ôheksenõ, in verband met de grillige vormen van 

jeneverbessenstruiken die de stuifzandheuvel groeien.107 Het is overdag moeilijk voor te stellen dat 

de struiken eruit zouden zien als heksen, maar met een beetje inbeelding, wat schemering, en wat 

mist, zou het best spookachtig aan kunnen voelen. Er zijn weinig vermeldingen van de naam 

ôTutjesbergõ terug te vinden, maar een is te zien in een tekening uit 1893 (fig. 4.10). 

 

Figuur 4.10 Tekening van De Hees, afgebrand in 1893, gezien vanuit Tutjesberg en getekend door HN Ouwerling. 

 

Figuur 4.11 Jeneverbesstruiken op de Tutjesberg.  

 
107 Er is weinig te vinden over de volksverhalen waar de Tutjesberg haar naam aan te danken heeft. In een artikel van 
de Jeneverbes Gilde is wel te lezen dat jeneverbesstruiken in Drenthe plaatsen waren voor Witte Wieven, door de 
grillige vormen van de struiken. Waarschijnlijk was dit dus in Vlierden een vergelijkbaar geval. (Jeneverbesgilde, 2020). 
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ᶤṁᶦ !·!«ĤðM ĝ!· EM >ÂµåÂðuþuM 
De vier delen van Fleodrodum zijn nauw verbonden met de geschiedenis en topografie van Vlierden. 

Elk deel vertrekt vanuit specifiek onderwerp, dat door Swiggers muzikaal wordt uitgewerkt. Maar 

hoe vertaalt deze thematische opzet zich naar concrete muzikale keuzes? In het volgende deel 

wordt de compositie systematisch geanalyseerd. Daarbij ligt de focus op hoe vorm, klank en 

structuur bijdragen aan de verbeelding van landschap, herinnering en identiteit. 

þʭɭǳ ȽʎʷȜǳȰ 

Fleodrodum is een duidelijk voorbeeld van programmatische muziek. Anders dan absolute muziek 

ð die geen buitenmuzikale betekenis nastreeft ð is deze compositie expliciet verbonden met 

concrete themaõs zoals landschap, geschiedenis en lokale identiteit. Elk van de vier delen verwijst 

naar een specifieke plaats of gebeurtenis in Vlierden, en die inhoudelijke achtergrond is bepalend 

voor de muzikale vormgeving. 

De titels zijn beschrijvend: vooral De Watermolens en Heksendans op de Tutjesberg geven direct aan wat 

de luisteraar kan verwachten. Swiggers heeft bovendien toegelicht wat de inspiratie was achter elk 

deel, wat het programmatische karakter verder bevestigt. Deze toelichting is geen randinformatie, 

maar vormt een belangrijk kader voor interpretatie. 

De muzikale uitwerking ondersteunt deze programmatische insteek. In De Watermolens 

bijvoorbeeld wordt het draaien van molens gesuggereerd door middel van herhaalde ritmes en een 

geleidelijke opbouw in tempo en intensiteit. In dat deel zijn ook mechanische geluiden te horen in 

het slagwerk, die beschrijvend zijn voor de mechaniek van een watermolen. In õt Ven wordt juist 

verstilling opgeroepen door langzame frasering en een transparante textuur. Het slotdeel bevat 

grillige motieven en abrupte ritmes die aansluiten bij de thematiek van een heksendans. 

Verder toont de compositie kenmerken van wat je een hybride vorm kunt noemen: naast 

verhalende elementen (zoals de historische oorkonde of de verdwenen molens) zijn er ook meer 

sfeergerichte passages zonder duidelijke narratieve lijn, zoals de abstracte klankverkenning in õt 

Ven.  
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èɊȴ ʦǈȿ ʆȜʆǳȴɸ ǳȿ ǤǳɸǥȖɰȜȭʦȜȿȎǳȿ 

 

Figuur 4.12  Titel en subtitels Fleodrodum. 

De titels en korte toelichtingen bij elk deel van Fleodrodum spelen een belangrijke rol in de 

interpretatie van de compositie. Ze geven richting aan de luisterervaring en verbinden de muziek 

expliciet aan geografische, historische en symbolische elementen uit Vlierden. Met de titel 

Fleodrodum begint de historische lading al direct; dat is de eerste naam van de plaats Vlierden 

geweest. 

De subtitels zijn concreet: De Watermolens, õt Ven en Tutjesberg verwijzen direct naar herkenbare 

plaatsen of objecten. Tegelijkertijd laten ze ruimte voor interpretatie, zeker voor luisteraars die niet 

bekend zijn met het dorp. Zonder context zou bijvoorbeeld õt Ven opgevat kunnen worden als een 

algemeen natuurbeeld, terwijl het in werkelijkheid verwijst naar een voormalige begraafplaats met 

persoonlijke lading. De titel roept dus zowel associaties op als vragen, wat het werk open maakt 

voor verschillende lagen van betekenis. 

De korte programmatische toelichtingen die bij elk deel worden gegeven, vormen een brug tussen 

titel en klank. Ze bieden historische informatie en inhoudelijke context, zoals jaartallen, 

toponiemen of culturele duidingen. In het geval van Tutjesberg wordt bijvoorbeeld uitgelegd waar 

de naam vandaan komt en welke volksverhalen eraan verbonden zijn. Hierdoor wordt het muzikale 

materiaal niet alleen ervaarbaar, maar ook plaatsbaar binnen een herkenbare realiteit. 

1. Introductie ð anno 721 

In het jaar 721 duikt 't Brabantse dorp Vlierden voor het eerst in de boeken op. Hieruit is op te maken dat 

Vlierden al eeuwen oud moet zijn. Vlierden staat in deze tijd bekend als "Fleodrodum"; vermoedelijk in de 
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betekenis van "woonplaats begroeid met vlierstruiken". De compositie opent dan ook met een introductie in de 

vorm van een middeleeuwse dans. 

 

2. De Watermolens 

Tussen de 14e en 17e eeuw kende Vlierden maar liefst 3 watermolens. In het wapen van Vlierden zijn dan ook 

3 molenijzers te vinden. In dit deel is te horen hoe één van deze watermolens vanuit stilstand langzaam begint te 

draaien totdat het als het ware 'op hol slaat'. Het slagwerk laat het mechaniek binnen de molen horen. 

 

3. 't Ven 

Aan de rand van Vlierden ligt een gebied met restanten van vennetjes wat nog altijd 't Ven genoemd wordt. In dit 

gebied ligt ook het "Wiegerbos", de begraafplaats van de familie Wiegersma. Hendrik Wiegersma was vroeger de 

beschermheer van Fanfare Wilhelmina. In dit afgesloten bos bevond zich in het midden een ronde vijver waarin een 

zuil stond met de ontroerende tekst "Samen in liefde luisteren naar stilte". 

 

4. Heksendans op de 'Tutjesberg' 

In de Vlierdense bossen bevindt zich een gebied wat "De Bikkels" wordt genoemd. Hier zijn onder meer 

zandverstuivingen en beschermde jeneverbesstruiken met 'bikkelharde' besjes te vinden. De jeneverbes is in 

Nederland een vrij zeldzame en bedreigde soort. Door de grillige vorm van de jeneverbesstruik sloeg de fantasie van 

onze voorouders op hol. Bij het opstijgen van nevelflarden uit de struik en het voorbij schuiven van wolken langs de 

maan dacht men spoken en heksen te zien. Vandaar dat dit gebied ook bekend staat als Tutjesberg (Tutjes 

betekent 'oude wijven' of 'heksen'). 

(beschrijving van Fleodrodum, website componist) 

Het taalgebruik in deze beschrijvingen is feitelijk en helder. Er is weinig gebruik van metaforische 

taal; de nadruk ligt op uitleg, niet op poëzie. Toch dragen sommige passages ð zoals de vermelding 

van de graftekst bij õt Ven ð wel een subtiele emotionele lading. Die balans tussen informatief en 

gevoelsmatig maakt de toelichtingen functioneel én betekenisvol, zonder sentimenteel te worden. 

>Ɋȿʆǳʬʆ 

De context waarin Fleodrodum tot stand kwam is van groot belang voor het begrip van de 

compositie. Het werk werd in 2010 geschreven in opdracht van fanfare Wilhelmina uit Vlierden, 

voor uitvoering tijdens een concours. De fanfare is stevig verankerd in de dorpsgemeenschap en 

vervult niet alleen een muzikale, maar ook een sociale en culturele rol. Binnen dat kader ontstond 

de wens voor een stuk dat niet alleen technisch geschikt was voor uitvoering, maar ook inhoudelijk 

aansloot bij de identiteit van het dorp. 
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Figuur 4.13 Muziekkoepel van Fanfare Wilhelmina Vlierden. 

De keuze voor Eric Swiggers als componist was logisch: hij groeide op in Vlierden, kent het 

landschap uit eigen ervaring, en was bovendien via zijn familie en eigen muzikale loopbaan 

verbonden met de plaatselijke fanfare. Zijn vader was jarenlang trombonist bij het ensemble, en 

Swiggers zelf was saxofonist en trad later op als dirigent en arrangeur. Deze persoonlijke band gaf 

de opdracht een extra dimensie. Voor Swiggers was het geen vrijblijvende compositieopdracht, 

maar een manier om terug te kijken op zijn jeugd en omgeving. 

Tijdens het compositieproces bezocht Swiggers opnieuw locaties die in het werk een rol spelen, 

waaronder õt Ven. Dit versterkte zijn persoonlijke betrokkenheid. Hij beschreef het werk later niet 

als een technische opdracht, maar als een òterugblik in klankó. 

Tegelijkertijd benadrukte Swiggers zijn ambachtelijke werkwijze. Hij benadert componeren als een 

vak waarin klank, bezetting en structuur vanaf het begin met elkaar verweven zijn. Zijn stijl is 

pragmatisch: hij werkt vanuit concrete muzikale ideeën, gericht op uitvoerbaarheid en expressieve 

werking. Dat past binnen de praktijk van fanfaremuziek, die vaak ontstaat in opdracht en nauw 

verbonden is met een specifieke uitvoering en gemeenschap. 

Aanvankelijk hield Swiggers rekening met de technische beperkingen van het ensemble, maar 

gaandeweg maakte hij ambitieuzere keuzes. De compositie ontwikkelde zich zo van een 
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functioneel gelegenheidswerk tot een persoonlijker, artistiek geladen geheel. De balans tussen 

praktische haalbaarheid en inhoudelijke zeggingskracht bleef echter behouden. 

Samengevat ontstond Fleodrodum uit een nauwe samenwerking tussen een lokale fanfare en een 

componist met persoonlijke wortels in het dorp. Die combinatie van opdrachtwerk en persoonlijke 

reflectie maakt de compositie tot meer dan alleen muziek voor uitvoering: het is een muzikaal 

portret van plaats en herinnering. 

ĝɊɰȽ 

De compositie Fleodrodum is opgezet als een vierdelige suite die zonder onderbreking wordt 

uitgevoerd.108 Elk deel vertegenwoordigt een ander thematisch aspect van het dorp Vlierden en 

zijn geschiedenis, waarbij de continue doorstroming tussen de delen zorgt voor een vloeiende 

muzikale reis. Deze opzet weerspiegelt de gedachte dat landschap geen gefragmenteerde ervaring 

is, maar een gelaagd en doorlopend geheel waarin verleden, plek en verbeelding in elkaar 

overlopen. 

Het eerste deel, Introductie ð Anno 721, opent met een middeleeuws dansmotief en roept zo een 

sfeer op van oorsprong, ritueel en historische diepte. De dans heeft een open karakter en zet de 

toon voor een muzikale tocht door het verbeelde landschap. Het tweede deel, De Watermolens, 

vormt het meest dynamische onderdeel van de suite. Het beeldt de werking van een watermolen 

uit in klank: van stilstand naar steeds snellere rotatie. Door gebruik van een octatonische 

toonladder en een geleidelijke opbouw in ritme en intensiteit ontstaat een suggestie van beweging 

die zich op hol lijkt te slaan. 

In het derde deel, õt Ven, verandert de sfeer ingrijpend. Dit langzame deel is melancholisch en 

reflectief van karakter. De vorm is verwant aan een symfonisch gedicht en is gebaseerd op een 

eenvoudig hoofdthema dat steeds verder wordt uitgewerkt.109 De textuur wordt gedragen door 

zachte kleuren, solistische lijnen en klokkenmotieven die de verstilling van het landschap 

suggereren. Het vierde en laatste deel, Heksendans op de Tutjesberg, is het meest virtuoze en 

thematisch complexe deel. De muziek is ritmisch grillig, met gebruik van onregelmatige 

maatsoorten en scherpe klankkleuren. Hier keren motieven uit eerdere delen terug in gewijzigde 

vorm, wat het deel een cyclisch karakter geeft (fig. 4.14). Het eindbeeld is expressief en uitbundig, 

als een rondedans van heksen die het werk afsluit met een explosie van energie. 

De macrostructuur van Fleodrodum volgt een lijn die de spanning weet vast te houden: van een 

inleiding met historisch karakter via een climax in de watermolens, een vertragende reflectie in het 

middendeel en een uitbundige finale. Hoewel het slotdeel geen expliciete herneming van het 

openingsmateriaal bevat, zorgen terugkerende motieven voor thematische samenhang. Motieven 

worden niet letterlijk geciteerd, maar zijn subtiel verweven in nieuwe contexten, zoals in 

harmonieën, ritmes of orkestrale kleuren. Deze cyclische verwerking geeft het werk een interne 

coherentie zonder statisch te worden. 

 
108 De opdracht van de fanfare was een driedelig werk, maar Swiggers heeft toch voor vier delen gekozen. 
109 Interview Eric Swiggers, 28 april, 2025. 
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Fleodrodum combineert een vierdelige, doorgecomponeerde vorm met een episodische, 

programmatische invulling. Elk deel belicht een specifiek facet van het landschap van Vlierden, 

terwijl de doorlopende spanningsboog en subtiele thematische verwijzingen de delen tot een 

samenhangend geheel smeden. Het resultaat is een muzikaal landschap waarin herinnering, 

verbeelding en plaats elkaar versterken. 

  

Figuur 23 Figuur 4.14 Zweepachtige beweging in het deel de Watermolens, en dezelfde zweepachtige beweging in het slotdeel. 
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þǳȽɭɊ ǳȿ ǬʭȿǈȽȜǳȰ 

Het eerste deel, Introductie ð Anno 721, opent met een melodie in 6/8e maat, met een tempo-

aanduiding van kwartpunt = 84, wat past binnen een allegretto-karakter: licht, sierlijk en matig 

snel. Het gebruik van hopfiguren in de melodie draagt bij aan een dansende sfeer. Deze muzikale 

kenmerken doen denken aan historische dansvormen, waardoor een associatie met een rituele of 

ceremoniële context kan ontstaan ð een interpretatie die aansluit bij het thematische uitgangspunt 

van het werk. 

 

Figuur 4.15 Dansend karakter van de 6/8e maat. 

In het tweede deel, De Watermolens, wordt tempo nadrukkelijk ingezet als narratief middel. Het 

begint traag, maar versnelt geleidelijk naarmate de molen op gang komt (fig. 4.16). Uiteindelijk 

òslaató de molen als het ware op hol, wat in de muziek wordt weerspiegeld door een versnellende 

beweging in ritme en textuur (fig. 4.17). Deze versnellende structuur ondersteunt het beeld van 

een mechanisme dat eerst moeizaam, dan onhoudbaar begint te draaien. 

 
Figuur 4.16 Vanaf 136 beetje bij beetje versterken in dynamiek en sneller gaan tot maat 168; maat 232 beetje 
stringendo. 
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Het derde deel, õt Ven, vormt het traagste moment binnen het werk. De eerste maat van dit deel is 

genoteerd in een langzaam tempo (kwart = 60), dat nog verder vertraagt naar 56. Deze langzame 

beweging draagt bij aan een sfeer van verstilling en contemplatie. De dynamiek is hier eveneens 

terughoudend: veel melodieën starten zacht en blijven klein in opzet, wat ruimte schept voor 

introspectie en akoestische diepte. 

 

 

 

 

Figuur 4.17 Maat 256, geagiteerd,  en maat 272 is de climax. 

Figuur 4.18 Tempo 60, calmo, en later tempo 56, adagio lamentoso. 
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In het laatste deel, Heksendans op de Tutsjesberg, keert de beweging volledig terug, maar dan in grillige 

vorm. Het tempo is hier hoog, onvoorspelbaar en onderhevig aan constante verandering. De 

onregelmatige maatsoorten, die per maat kunnen wisselen, dragen bij aan een chaotisch en nerveus 

karakter. Hierdoor ontstaat een dans die niet elegant maar onrustig en opzwepend is, vol theatrale 

spanning. 

 

Figuur 4.19 Maat 459-463. 

Dynamische contrasten versterken in dit deel de beeldende werking van de muziek. In De 

Watermolens groeit de dynamiek mee met het tempo: het deel bouwt op van zacht naar luid, 

waarmee de fysieke kracht van de molen muzikaal wordt gesuggereerd. Slagwerk speelt hierbij een 

prominente rol, zowel in ritme als in volumeopbouw. 

In õt Ven overheerst juist een ingetogen dynamiek. Stilte wordt hier betekenisvol: de inzet van 

zachte koperklanken, dunne orkestrale texturen en minimale bewegingen suggereert een muzikale 

ruimte waarin stilte zelf als compositorisch element wordt gebruikt. 

 

Figuur 4.20 Maat 303-308; pp (pianissimo), sotto voce (met zachte, ingehouden stem). 

Het slotdeel Tutjesberg maakt gebruik van dynamiek als expressief contrastmiddel. Plotselinge forte-

inzetten, scherpe accenten en onverwachte wisselingen zorgen voor een nerveuze, haast 

dramatische sfeer. De schommelingen in klanksterkte dragen bij aan het beeld van een heksendans 

die tegelijk speels, dreigend en ongrijpbaar is. 

Door tempo en dynamiek zorgvuldig af te stemmen op de muzikale inhoud van elk deel, worden 

deze parameters bij Swiggers ingezet als middelen om narratieve en evocatieve elementen muzikaal 

te ondersteunen. Dit blijkt uit de versnellende structuren in De Watermolens, de verstilling in õt Ven 

en de dramatische contrastwerking in Tutjesberg. Op basis van deze observaties kan worden gesteld 

dat tempo en dynamiek een belangrijke rol spelen in het scheppen van een muzikaal landschap 

waarin plaats, geschiedenis en verbeelding samenvloeien. 

µɊʆȜǳʦǳȿ 

Motieven vormen een structurele bouwsteen in Fleodrodum. Swiggers maakt gebruik van korte 

melodische en ritmische elementen die fungeren als herkenningspunten binnen en tussen de delen. 
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Door herhaling, variatie en contextuele verschuiving worden deze motieven op verschillende 

niveaus ingezet. Dit draagt bij aan een muzikaal netwerk waarin motieven niet alleen structureel, 

maar ook thematisch functioneren ð bijvoorbeeld door bepaalde beelden of sferen te 

ondersteunen. 

Ieder deel introduceert motieven die nauw aansluiten op het karakter en onderwerp van dat 

moment. In Anno 721 opent de compositie met een modaal klinkend motief dat een middeleeuwse 

sfeer oproept. De thematiek is eenvoudig van aard en ritmisch regelmatig, wat past bij het 

ceremoniële en rituele karakter van dit openingsdeel. Deze thematische eenvoud creëert een stevig 

fundament waarop de latere complexiteit kan worden opgebouwd. 

In De Watermolens staat de herhaling van ritmische motieven centraal. Deze ostinati ð vaak korte 

ritmische cellen ð worden herhaald en geleidelijk geïntensiveerd in ritmiek, dynamiek en 

orkestratie. Hierdoor ontstaat een klankbeeld dat doet denken aan een roterend mechanisme. Deze 

muzikale ontwikkeling kan worden geïnterpreteerd als een verbeelding van de beweging van een 

molen: eerst traag, daarna in steeds snellere rotatie. 

In het derde deel, õt Ven, is het belangrijkste motief minder ritmisch, maar eerder melodisch en 

symbolisch. Door het deel heen klinken in hoorns en trompetten korte signalen ñ Swiggers noemt 

dit zelf een soort aanroep van een geest, als een zacht roepen: ôik ben hier, ik ben hierõ (fig. 4.21). 

Deze motieven zijn subtiel verweven in de textuur van het orkest en versterken het bezinnende en 

mystieke karakter van het deel. 

 

Figuur 4.21 Maat 303-309. 

Het slotdeel, Heksendans op de Tutjesberg, zet motieven in voor een heel andere functie. Hier krijgen 

ze een theatrale, bijna groteske lading. Grillige motieven imiteren, zoals Swiggers het beschrijft,  

het gelach van heksen dat zich vanuit de verte aandient en langzaam dichterbij komt. Naarmate 

het deel vordert, breidt dit gelach zich uit over het orkest, groeit in dynamiek en instrumentatie, 

en mondt uiteindelijk uit in een uitbundige en chaotische dans. De motieven zijn hier expressief 

en beeldend, en versterken de programmatische verbeelding van volksverhalen en mystiek. 
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Figuur 4.22 Maat 374. 110 

Naast het introduceren van nieuwe motieven per deel, verwerkt Swiggers bestaand thematisch 

materiaal op verschillende manieren. Sommige motieven keren later in het werk vrijwel 

ongewijzigd terug, terwijl andere getransformeerd worden naar een nieuwe context. In Tutjesberg 

worden bijvoorbeeld motieven uit eerdere delen opnieuw opgepakt ñ soms herkenbaar, soms 

zodanig bewerkt dat ze eerder associatief dan thematisch verbonden lijken. Dit draagt bij aan een 

cyclische structuur, waarbij muzikale herinneringen fungeren als verbindende schakels tussen de 

delen. 

De verwijzingen zijn zelden strikt thematisch zoals in klassieke sonatevormen, maar eerder subtiel 

en associatief van aard. Het zijn klankherinneringen die niet alleen structuur bieden, maar ook 

thematische betekenis. Motieven staan daarbij symbool voor beweging (De Watermolens), verstilling 

(õt Ven) of volksverbeelding (Tutjesberg). De herhaling en herkenbaarheid van motieven draagt bij 

aan de toegankelijkheid van het werk ð zowel voor uitvoerders als luisteraars. Zelfs zonder 

diepgaande muzikale voorkennis bieden de terugkerende elementen een houvast. Op basis van 

deze muzikale verbanden kan Fleodrodum worden geïnterpreteerd als een muzikaal netwerk, waarin 

elke terugkerende klanklaag bijdraagt aan de verbeelding van een landschap waarin geschiedenis, 

plaats en herinnering voortdurend met elkaar in dialoog staan. 

uȿɸʆɰʎȽǳȿʆǈʆȜǳ ǳȿ ȰȴǈȿȰȰȴǳʎɰ 

In Fleodrodum speelt de instrumentatie een rol die verder gaat dan praktische orkestrale invulling. 

Swiggers schreef het werk voor de specifieke bezetting van fanfare Wilhelmina uit Vlierden, 

waardoor hij gericht kon componeren met het klankidioom en de mogelijkheden van het ensemble 

in gedachten. Deze gerichte inzet van klankleuren draagt bij aan de thematische uitwerking van de 

afzonderlijke delen en ondersteunt het programmatische karakter van het werk ñ een interpretatie 

die wordt ondersteund door de klankkeuzes en hun functie binnen de structuur van het werk. 

De klankkleur is per deel sterk verschillend en sluit aan bij het onderwerp dat in dat segment 

centraal staat. In De Watermolens wordt het slagwerk gebruikt om het mechanische karakter van de 

molen te verklanken. Terwijl de blazers stijgende en dalende bewegingen maken die het 

ronddraaien van het rad suggereren, zorgt de percussiegroep voor het beeld van krakende assen 

en tandwielen. Swiggers grijpt hier terug op technieken die ook bij componist Henk Badings te 

 
110 Het gebruik van een harmonmute zorgt voor bijzondere effecten. In dit werk wordt in het scherp koper een schel 
ôlachõ geluid weergegeven. 
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vinden zijn in Lieshout en zijn Molens, waar slagwerk eveneens dient als weergave van interne 

molenmechaniek. De combinatie van ritmische articulatie en klankkleur creëert zo een auditieve 

ervaring die de fysieke beweging van het molenrad tastbaar maakt. 

 

 

 

 

 

 

 

In õt Ven verandert het klankbeeld ingrijpend. Swiggers hanteert hier een spaarzame en 

transparante orkestratie, met zachte koperblazers, solistisch gebruikte saxofoons en minimale 

begeleiding. Het resultaat is een verstild, ijl klankveld. De dunne texturen, lage dynamiek en 

afgewogen instrumentcombinaties dragen bij aan een contemplatieve sfeer. Deze muzikale keuzes 

zouden geïnterpreteerd kunnen worden als een weergave van thematieken zoals verlies en 

herinnering, zoals gesuggereerd door de langzame opbouw en de stille resonantie van klank in de 

ruimte. 

In het vierde deel, Heksendans op de Tutjesberg, krijgt de klankkleur een expressief, grillig karakter. 

Hier valt vooral de prominente rol van de sopraansaxofoon op. Met zijn scherpe, schelle 

klankkleur wordt dit instrument ingezet als stem van de heks: een karakteristieke kleur die niet 

slechts de melodie draagt, maar ook inhoudelijke betekenis krijgt. De sopraansaxofoon lijkt de 

personificatie van het onderwerp, en zijn klank fungeert als auditieve verbeelding van het groteske 

en het mystieke. Naarmate het deel vordert, verspreidt de dans zich over het hele orkest, maar het 

klankbeeld blijft nerveus en onvoorspelbaar ñ passend bij de thematiek van heksen, volksverhalen 

en bijgeloof. 

 

Figuur 4.24 Heksendans thema. 

Ook harmonisch draagt de instrumentatie bij aan de sfeerbepaling. Swiggers maakt in bepaalde 

delen, zoals õt Ven en Tutjesberg, gebruik van de octatonische toonladder ñ een toonreeks die 

bestaat uit een afwisseling van hele en halve toonafstanden. Deze toonladder heeft een zwevend, 

ambigu karakter en wekt een gevoel van mysterie en tijdloosheid op. In combinatie met specifieke 

instrumentaties en texturen ontstaat zo een klankwereld die niet alleen muzikaal interessant is, 

maar ook inhoudelijk geladen.  

Figuur 4.23  Mechanische geluiden van de molen in het slagwerk. 
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In Fleodrodum is de klankkleur geen ornament, maar een fundamenteel onderdeel van de muzikale 

verbeelding. Texturen, klankkleur en instrumentcombinaties functioneren als auditieve 

representaties van landschappelijke elementen: het draaien van radars, het ritselen van riet, het 

stuiven van zand. Swiggers blijft daarbij trouw aan de mogelijkheden van het traditionele fanfare-

ensemble, maar benut die optimaal door gericht te componeren vanuit inhoudelijke functie en 

verhalende betekenis. De orkestratie is ambachtelijk en doordacht: ze ondersteunt het narratief 

zonder bombastisch te worden en laat voldoende ruimte voor subtiliteit en interpretatie. Zo 

ontstaat een klankwereld die dienstbaar is aan het landschap dat wordt verklankt, en tegelijk ruimte 

biedt aan de verbeelding van uitvoerder en luisteraar. 

ᶤṁᶧ >Â·>«ąðuM 

De analyse van Fleodrodum laat zien hoe Eric Swiggers gebruikmaakt van muzikale middelen om 

plaats, geschiedenis en beleving van Vlierden te verklanken. Elk onderdeel van de compositie is 

doordacht vormgegeven: de vierdelige structuur volgt een inhoudelijke lijn, waarin tempo, 

dynamiek, motieven en instrumentatie samen bijdragen aan een gelaagde representatie van het 

landschap. 

De compositie is duidelijk programmatisch van aard, maar combineert concrete verwijzingen met 

meer abstracte sferen. Swiggers werkt met herkenbare motieven en titels die het werk toegankelijk 

maken, terwijl subtiele herhalingen en klankkleur zorgen voor interne samenhang. De persoonlijke 

band van de componist met de plaats en de uitvoerders versterkt de zeggingskracht van de muziek. 

Fleodrodum is daarmee niet alleen een functioneel werk voor fanfare, maar ook een muzikaal portret 

van een plek in al haar dimensies: geografisch, historisch en emotioneel. De analyse maakt duidelijk 

hoe landschapsmuziek in dit geval niet alleen beschrijvend is, maar eerder een vorm van muzikale 

herinnering en betekenisgeving. In de volgende hoofdstukken wordt deze casus ingebed in een 

bredere muzikale en theoretische context.  
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ᶥṁᶡ u·þèÂEą>þuM 

Deze scriptie onderzoekt de suite Lieshout en zijn Molens (1976) van Henk Badings als voorbeeld 

van muzikale landschapsverbeelding. De compositie, geschreven ter gelegenheid van het 

honderdjarig bestaan van harmonie St. Caecilia in Lieshout en in opdracht van het ministerie van 

CRM (Cultuur, Recreatie en Maatschappelijk werk), verklankt het dorp en zijn omgeving in vier 

delen. Daarmee is het een interessante casus binnen het genre van programmatische muziek, 

waarin muzikale middelen landschappelijke en culturele elementen tot leven brengen. 

Het doel van dit hoofdstuk is om de suite vanuit een landschapsmuzikaal perspectief te analyseren. 

Elk deel verbeeldt een specifiek aspect van Lieshout, zoals de molens, het natuurgebied 

Ruweeuwsels en het molenarinneke, en heeft een eigen karakter, vorm en klankkleur. Belangrijke 

muzikale parameters zoals motieven, tempo en instrumentatie worden gekoppeld aan principes 

van landschapsverbeelding, zoals besproken in hoofdstuk 3. 

De suite wordt geplaatst in de context van Badingsõ oeuvre en stijl, en verbonden met de 

landschappelijke en historische kenmerken van Lieshout, waaronder molens De Vogelenzang en 

De Leest. Hoewel de componist niet meer geïnterviewd kon worden, biedt zijn toelichting bij de 

partituur waardevolle inzichten in de achterliggende ideeën, wat een analyse vanuit zijn intenties 

mogelijk maakt. 

ᶥṁᶢ =uÂgè!fuM ĝ!· EM >ÂµåÂ·uðþḻ oM·¨ =!Eu·gð 

Hendrik Herman (Henk) Badings werd op 17 januari 1907 geboren in Bandoeng, Nederlands-

Indië, als zoon van een officier in het Nederlands-Indische leger.111 Op jonge leeftijd verloor hij 

beide ouders en kwam hij als wees naar Nederland, waar hij opgroeide onder strenge voogdij. 

Ondanks deze moeilijke jeugd bleek hij op tal van terreinen begaafd: niet alleen in de muziek, maar 

ook in schilderkunst, wiskunde, boetseren en poëzie. 

Aanvankelijk koos Badings voor een wetenschappelijke loopbaan. Hij studeerde geologie en 

mijnbouwkunde aan de Technische Hogeschool te Delft, waar hij in 1931 cum laude afstudeerde. 

Hij bleef enkele jaren werkzaam als assistent in de historische geologie en paleontologie. 

Tegelijkertijd ontwikkelde hij zich autodidactisch als componist, met enige begeleiding van Willem 

Pijper. Zijn Eerste Symfonie werd reeds in 1930 uitgevoerd door het Concertgebouworkest, 

waarmee hij op jonge leeftijd nationale erkenning kreeg als componist. 

In 1934 besloot Badings zich volledig aan de muziek te wijden. Hij werd leraar compositie aan 

conservatoria in Rotterdam en Amsterdam en later directeur van het Koninklijk Conservatorium 

in Den Haag. Zijn benoeming tijdens de Duitse bezetting en zijn lidmaatschap van de 

Nederlandsche Kultuurraad leidden na de oorlog tot een tijdelijk beroepsverbod. Dit werd in 1947 

opgeheven, waarna Badings zijn carrière als componist en docent hervatte. 

Hij werkte in binnen- en buitenland als hoogleraar compositie en akoestiek, onder meer in 

Stuttgart, Adelaide en Utrecht. Vanaf de jaren vijftig ontwikkelde hij zich ook als pionier op het 

 
111 Biografie componist in partituur Lieshout en zijn Molens; Reeser, 2013. 
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gebied van elektronische muziek, onder andere in samenwerking met het Philips Natuurkundig 

Laboratorium. Hij introduceerde innovatieve technieken zoals het gebruik van de boventoonreeks 

en het 31-toonstelsel. 

Badings was een bijzonder productief componist, met een oeuvre dat reikt van kamermuziek tot 

opera, van elektronische muziek tot werken voor blaasorkest. Zijn stijl kenmerkt zich door een 

klassieke vormgerichtheid, contrapuntische helderheid en een blijvende zoektocht naar muzikale 

vernieuwing. Ondanks controverse over zijn oorlogsverleden bleef zijn muziek in binnen- en 

buitenland gewaardeerd, zeker binnen de amateurmuziekwereld. 

Badings overleed op 26 juni 1987 in Maarheeze, waar hij de laatste jaren van zijn leven doorbracht.  

 

Figuur 5.1 Henk Badings.  
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ᶥṁᶣ «!·Eð>o!åð=uÂgè!fuM «uMðoÂąþ 

 

Figuur 5.2 Topografische kaart Lieshout en omgeving. 

Lieshout is een dorp in Noord-Brabant, ten noordwesten van Helmond (fig. 5.2). De etymologie 

van de plaatsnaam Lieshout is niet eenduidig vast te stellen. Het tweede element -hout is afgeleid 

van het Oudnederlandse holt, wat ô(loof)bosõ betekent, en komt veelvuldig voor in toponiemen in 

bosrijke gebieden. Over het eerste element Lies- bestaat meer onzekerheid. Mogelijk is het terug te 

voeren op het Germaanse lis- of les-, dat verband houdt met begrippen als ôrimpelõ, ôrichelõ, of 

ôgroeveõ, en zou kunnen verwijzen naar een langwerpige zandrug in het landschap.112  

 

Figuur 5.3 Eerste vermelding Lieshout in document uit 1477. Hier staat 'T hoff van Lyeshout. 

 

De regio rond Lieshout maakt deel uit van het karakteristieke dekzandlandschap van de Meierij 

van õs-Hertogenbosch, met een afwisseling van zandruggen, natte beekdalen, broekgronden en 

bosgebieden.113 Dit reliëfrijke landschap is grotendeels gevormd tijdens het Pleistoceen en 

kenmerkt zich door een grillige topografie waarin natuurlijke waterlopen en hoogteverschillen de 

inrichting van het cultuurlandschap eeuwenlang hebben bepaald. 

 
112 van Lieshout; van Berkel en Samplonius, 2018.  
113 Panorama landschap, Meijerij, 2022. 
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Lieshout zelf ligt op de overgang van een dekzandrug naar een natter beekdalgebied. Deze ligging 

bood al vroeg gunstige voorwaarden voor bewoning en landbouw. In de middeleeuwen 

ontstonden hier open akkercomplexen, gevoed met plaggenmest afkomstig van de heidevelden in 

de omgeving. De bolle akkers die daaruit voortkwamen zijn nog altijd herkenbaar in de 

topografie.114 

 

Figuur 5.4 Bonnekaart ca. 1900. 

Ten zuiden van het dorp loopt het Wilhelminakanaal, aangelegd in de 19e eeuw, dat het landschap 

doorsnijdt en naast economische ontsluiting ook een landschappelijke breuklijn vormt. Direct ten 

zuiden van dit kanaal ligt het natuurgebied de Ruweeuwsels ñ een broekbos op natte, voedselrijke 

gronden, met een kenmerkende vegetatie van douglassparren, populieren (òCanadaõsó) en 

moerasflora. Dit gebied heeft een gesloten, donkere structuur die scherp contrasteert met de open 

akkergronden en de lintbebouwing van het dorp.115 

 
114 Leenderts, 2025. 
115 Land van de Peel, z.j. 
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Figuur 5.5 Ruweeuwsels. 

In het westelijke deel van Lieshout bevindt zich de Bavaria Brouwerij, een industrieel complex dat 

vanaf de 18e eeuw geleidelijk is uitgegroeid tot een van de grootste onafhankelijke brouwerijen van 

Nederland.116 Gelegen aan de rand van het oude dorp, vormt de brouwerij vandaag de dag een 

dominant landschappelijk element, zowel visueel als economisch. De hoge siloõs en 

productiegebouwen zijn van verre zichtbaar en door hun schaal en materialiteit contrasteren zij 

met de kleinschalige structuur van de omringende bebouwing en akkergronden. 

Het landschap rondom Lieshout wordt verder gekenmerkt door verspreide bospercelen, 

lijnvormige populierenbeplanting, oude agrarische buurtschappen zoals Achterbosch en Deense 

Hoek, en recente natuurontwikkelingsgebieden zoals het Moorselen. Hierdoor ontstaat een 

lappendeken van open en gesloten ruimten, waarin historische structuren, natuurlijke zones en 

moderne ingrepen ñ zoals de industrie ñ naast elkaar bestaan. Deze gelaagdheid maakt het 

landschap niet alleen gevarieerd, maar ook uitermate geschikt als bron van muzikale verbeelding, 

zoals in de suite van Badings tot uitdrukking komt. 

 
116 Bavaria, over ons, z.j. 
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Eǳ ȽɊȴǳȿɸ ʦǈȿ «ȜǳɸȖɊʎʆ 

De aanwezigheid van molens markeert niet alleen het landschap van Lieshout visueel, maar draagt 

ook bij aan de culturele identiteit van het dorp. Twee molens zijn bijzonder bepalend: 

 

 

Figuur 5.6 Molen de Vogelenzang. 

 

Molen De Vogelenzang (fig. 5.6) is een ronde stenen beltmolen uit 1819 en staat op de plek waar 

eerder al een houten standerdmolen stond, waarvan de geschiedenis teruggaat tot 1414. Deze 

houten molen waaide in 1817 om tijdens een storm en werd vervangen door een nieuwe molen 

van baksteen, vervaardigd uit lokaal gewonnen leem.117 De Vogelenzang is meermalen getekend 

door Vincent van Gogh in 1885 en maakt onderdeel uit van de Van Gogh-fietsroute.118  

 
117 De Hollandsche Molen. z.j. 
118 Van Gogh Brabant, z.j. 
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Figuur 5.7 Molen de Vogelenzang in de achtergrond van houtskool schets van Gogh. 

De Leest (fig. 5.8) gebouwd in 1899 aan de Molenstraat, is eveneens een beltmolen en bevat 

onderdelen van oudere molens. Opvallend is de gietijzeren as uit de jaren 1830ð1840, een van de 

oudste in Nederland. De molen was tot 1975 in bezit van de familie De Leest, waarna de gemeente 

Lieshout de molen restaureerde en toegankelijk maakte voor publiek. 119 

 

Figuur 5.8 Molen de Leest. 

 
119 De Hollandsche Molen. z.j. 
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ᶥṁᶤ u·þèÂEą>þuM ĝ!· EM >ÂµåÂðuþuM «uMðoÂąþ M· Įu¦· 
µÂ«M·ð 

De suite Lieshout en zijn Molens werd in 1976 gecomponeerd door Henk Badings ter gelegenheid 

van het honderdjarig jubileum van Harmonie St. Caecilia in Lieshout. De opdracht kwam tot stand 

via het jubileumcomité in samenwerking met het ministerie van Cultuur, Recreatie en 

Maatschappelijk Werk (CRM). Badings liet zich bij het componeren inspireren door zijn 

persoonlijke indrukken van het dorp Lieshout, het omringende landschap, en vooral door het 

contact met de inwoners en muzikanten van St. Caecilia. De suite is daarmee niet alleen een 

muzikale compositie, maar ook een portret van een plaats en gemeenschap ñ een voorbeeld van 

programmatische muziek met een sterk plaatsgebonden karakter. 

De suite bestaat uit vier delen die elk een specifiek aspect van Lieshout verklanken: 

1. Allegro ð Ouverture òLieshoutó 

Een energiek openingsdeel waarin het ritmische motief òLieshout, Lieshoutó centraal 

staat. Het stuk roept de levendigheid en vitaliteit van het dorp op, en bevat verwijzingen 

naar de plaatselijke brouwerij Bavaria. 

 

2. Scherzo ð De Molens van Lieshout 

Dit deel verbeeldt twee Lieshoutse molens: De massieve Vogelenzang en de ranke Leest. 

Mechanische ritmes, metrische variaties en 'rondwiekende' begeleidingsfiguren evoceren 

zowel het uiterlijk als de beweging van de molens. 

 

3. Nocturne ð Ruweeuwsels 

Een langzaam en zwaarmoedig deel dat de melancholieke sfeer van het natuurgebied de 

Ruweeuwsels weergeeft. De muziek weerspiegelt de donkere vegetatie en de ervaring van 

een plotselinge doorbraak van zonlicht. 

 

4. Finale ð  õt Molenarinneke 

Een levendige afsluiter in rondovorm (ABACA), waarin het molenarinneke als symbool 

voor de molenaarsvrouw wordt bezongen. De reprise van motieven uit eerdere delen 

vormt een thematische afronding van de suite. 

Badings schreef twee versies van deze compositie: één voor harmonieorkest en één voor fanfare. 

De orkestratie verschilt aanzienlijk tussen beide versies, hoewel het muzikale uitgangspunt identiek 

is.120 Hiermee toont Badings zijn beheersing van het klankpalet en zijn gevoel voor de specifieke 

mogelijkheden van verschillende orkestvormen binnen de Nederlandse amateurmuziektraditie. 

Deze compositie is een unieke synthese van plaatsgebonden inspiratie, programmatische opbouw 

en compositorisch vakmanschap. In de volgende analyse wordt de suite systematisch onderzocht 

op haar muzikale kenmerken en de wijze waarop het landschap van Lieshout daarin wordt 

verklankt. 

 
120 Badings, 1976. 
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ᶥṁᶥ !·!«ĤðM 

þʭɭǳ ȽʎʷȜǳȰ 

De suite Lieshout en zijn Molens is een voorbeeld van programmatische muziek met een beschrijvend 

karakter. De compositie is opgebouwd rond verwijzingen naar het dorp Lieshout, zijn natuurlijke 

omgeving en cultuurhistorische elementen. Elk deel is voorzien van een titel en toelichting waarin 

de componist expliciet aangeeft welke plaatsen, gebeurtenissen of sferen aan de basis liggen van 

het muzikale materiaal. 

Het tweede deel, De Molens van Lieshout, illustreert dit beschrijvende karakter het duidelijkst. De 

slagwerkinleiding simuleert mechanische geluiden die men in een molen hoort. Daarnaast wordt 

een ôrondwiekendeõ begeleidingsfiguur geïntroduceerd, bedoeld als muzikale verbeelding van de 

visuele beweging van molenwieken.121 De componist beschrijft zelfs hoe deze figuur verband 

houdt met de manier waarop de blik van een toeschouwer de draaiende wieken volgt. Deze 

elementen maken dit deel tot een concreet auditief beeld van molenactiviteit en -vorm. De 

verschillen in massa en vorm tussen de molens Vogelenzang en De Leest worden eveneens 

weerspiegeld in de contrasten tussen thematische onderdelen. 

De overige delen bevatten eveneens programmatische elementen, zoals het verbeelden van het 

landschap van de Ruweeuwsels in het derde deel en het karakterportret van het molenarinneke in 

het vierde. Het eerste deel bevat motieven gebaseerd op verbale expressies uit de lokale 

gemeenschap, wat wijst op een thematische verankering in sociale en culturele realiteit. 

De compositie is niet abstract of autonoom: de muziek is nadrukkelijk bedoeld om buitenmuzikale 

inhoud over te brengen via verschillende compositie technieken. Binnen de terminologie uit 

hoofdstuk 3 van deze scriptie kan de suite dan ook duidelijk worden geclassificeerd als 

programmatische, en deels beschrijvende, muziek. 

þȜʆǳȴɸ ǳȿ ǤǳɸǥȖɰȜȭʦȜȿȎǳȿ 

De suite Lieshout en zijn Molens maakt gebruik van expliciete, beschrijvende titels voor elk van de 

vier delen: Ouverture Lieshout, De Molens van Lieshout, Ruweeuwsels en õt Molenarinneke. Deze titels 

functioneren als richtinggevende aanduidingen die de luisteraar voorbereiden op specifieke 

associaties en vormen daarmee een integraal onderdeel van de programmatische structuur van het 

werk. 

In overeenstemming met inzichten uit hoofdstuk 3 vormen de titels in deze suite een semantisch 

kader dat de muzikale inhoud nadrukkelijk verbindt aan concrete elementen in het landschap en 

de dorpscultuur van Lieshout. De beschrijvingen bij elk deel zijn inhoudelijk gedetailleerd en 

suggereren een nauwe samenhang tussen klank en referentie. Zo verwijst de componist in het 

eerste deel naar motieven gebaseerd op de uitspraak òLieshout, Lieshoutó en verbindt hij deze aan 

woorden als òvol energieó en òvitaliteitó, die de sfeer van het dorp zouden typeren. 

 
121 Hier wordt verder op ingegaan onder Motieven in dit hoofdstuk. 
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De titel van het tweede deel, òDe Molens van Lieshoutó, wordt ondersteund door een beschrijving 

waarin het geluid van draaiende molens en de visuele ervaring van wieken nadrukkelijk zijn 

verklankt. De karakteristieke eigenschappen van twee specifieke molens (de massieve Leest en de 

ranke Vogelenzang) worden door afzonderlijke thematische secties uitgewerkt. Daarmee is sprake 

van een directe correlatie tussen titel, programmatoelichting en muzikale inhoud. 

In de begeleidende tekst in de partituur wordt de sfeer duidelijk geschetst van het derde deel; 

De avondlijke bezoeker van òRuweeuwselsó wordt getroffen en bedrukt door de donkere tint van de Douglas-

sparren, die tezamen met Canadaõs en moerasplanten de merkwaardige vegetatie van dit nattuurreservaat bepalen. 

Toen de componist hier rondzwierf, verdonkerde bovendien een wolkendek het landschap. Plotseling braken de 

wolken open en de avondzon brak door. 

(begeleidende tekst partituur Lieshout en zijn Molens) 

Het vierde deel ôt Molenarinneke wordt beschreven als een ode aan de molenaarsvrouw. Hierdoor 

hoor je ook het karakter van de molenaarsvrouw, volgens de componist eerst vriendelijk en daarna 

grillig.  

In de laatste reprise van het rondo thema toont het molenarinneke plotseling een veel geschakeerder karakter. De 

oorspronkelijk zo vriendelijke eenvoud van het thema krijgt een grillige wispelturigheid en een fel temperament, die 

men weleens vrouwelijk noemt. 122 

(begeleidende tekst partituur Lieshout en zijn Molens) 

 

De titels van de vier delen zijn daarmee bepalend voor de interpretatie van het werk. Ze 

ondersteunen het luisterproces en markeren de thematische inhoud van elk deel. 

>Ɋȿʆǳʬʆ 
 

Deze orkestsuite is in 1976 gecomponeerd voor het honderdjarig bestaan van Sint Caecilia te Lieshout op 

instigatie van het jubileumcomité en in opdracht van het ministerie van CRM. De componist heeft zich laten 

inspireren door indrukken opgedaan in het echt Brabantse drop Lieshout, dat als een sieraad ligt in een typisch 

landschap, vrij van de smetten van would-be progressieve torenflats. Ook het contact met Lieshoutse mensen, in het 

bijzonder met leden van Sint Caecilia, zowel als de sfeer, die in sommige dorpen en zeker in Lieshout haast 

tastbaar is, heeft zijn stempel gedrukt op het ontstaan van de compositie. 

(begeleidende tekst partituur Lieshout en zijn Molens) 

 

 
122 De auteur van deze scriptie is het hier overigens niet mee eens. 
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Figuur 5.9 Toelichting boven aan de partituur. 

De suite Lieshout en zijn Molens werd in 1976 gecomponeerd in opdracht van het ministerie van 

Cultuur, Recreatie en Maatschappelijk Werk, ter gelegenheid van het honderdjarig bestaan van 

Harmonie St. Caecilia in Lieshout. De aanleiding en locatie waren van directe invloed op de 

thematische invulling van het werk. Badings baseerde de compositie op persoonlijke indrukken die 

hij opdeed tijdens zijn verblijf in Lieshout, waarbij zowel het landschap als de sociale sfeer van het 

dorp een rol speelden. In zijn toelichting benadrukt hij het belang van het contact met de inwoners 

als inspiratiebron. 

Volgens overlevering was Henk Badings na zijn terugkeer in Nederland gereserveerd en 

terughoudend, mede als gevolg van de afwijzing die hij had ervaren na de Tweede Wereldoorlog. 

Er wordt gezegd dat hij zelfs overwogen had om niet meer te componeren. Op zijn verjaardag 

bracht harmonie St. Caecilia uit Lieshout hem echter een serenade. Deze onverwachte en 

hartverwarmende geste raakte hem diep. Toen de harmonie hem vervolgens vroeg of hij een 

compositie voor hen wilde schrijven, kon hij daar geen nee op zeggen. 123 

De compositie weerspiegelt daarmee niet alleen een artistieke reactie op een specifieke plaats, maar 

ook een moment van hernieuwde verbinding tussen componist en gemeenschap. In bredere zin is 

de suite te beschouwen als een cultureel document waarin plaatsgebonden identiteit en muzikale 

verbeelding samenkomen binnen de context van erfgoed, herinnering en maatschappelijke 

betrokkenheid. 

ĝɊɰȽ 

De suite Lieshout en zijn Molens is opgebouwd uit vier delen die elk een afzonderlijk thematisch 

onderwerp behandelen: het dorp zelf, de molens, het natuurgebied de Ruweeuwsels en het 

molenarinneke. Deze indeling in losse karakter delen, met een ouverture als eerste deel, plaatst het 

werk in de traditie van de programmatische suite, waarin elke beweging een zelfstandig beeld of 

sfeer vertegenwoordigt, maar waarbij ook onderlinge thematische verwijzingen voorkomen. 

Het eerste deel, Ouverture Lieshout, heeft, zoals de titel suggereert, de vorm van een ouverture met 

een tweedelige thematische opbouw.124 De componist beschrijft in de partituur dat de inleiding 

een ritmisch-melodisch motief introduceert op basis van de uitroep òLieshout, Lieshoutó, gevolgd 

door een marsachtig eerste thema. Vervolgens verschijnt een tweede thema gebaseerd op de 

 
123 Interview Danny Oosterman, 20 februari 2025.  
124 Nelleke, p.139. 
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woorden òvol energieó en òvitaliteitó.125 Deze themaõs worden ontwikkeld en in omgekeerde 

volgorde hernomen aan het slot van het deel.  

Het tweede deel, De Molens van Lieshout, is opgezet als een scherzo met een klassieke ABA-

structuur.126 Het begint met een levendige passage waarin mechanische molengeluiden en het 

zware thema van een robuuste molen het karakter bepalen (A). Vervolgens maakt dit plaats voor 

een lichter middendeel (B), dat de fijnere en slankere vormen van een andere Lieshoutse molen 

verklankt. Tot slot keert de aanvangsmuziek terug, met opnieuw de nadruk op de mechanische 

klanken en het massieve karakter van de eerste molen (A).127 

Het derde deel, Ruweeuwsels, is een nocturne in een vrij adagio-karakter. Een nocturne is een 

langzaam en rustig muziekstuk. De vorm volgt hier een narratieve boog: een langzame inleiding 

met zwaarmoedig hoofdthema, een dramatische climax met koperinterventie (tweede thema), en 

een terugkeer naar de openingssfeer.128 Dit komt overeen met een driedelige liedvorm (ABAõ) 

waarin expressieve contrastwerking en klankkleurontwikkeling de vorm structureren. De 

thematische terugkeer van het eerste materiaal in het orkesttutti versterkt het cyclische karakter. 

Het vierde deel, õt Molenarinneke, is heeft de meest complexe vorm en volgt een rondo-structuur 

(ABACA).129 Het speelse hoofdthema (A) keert driemaal terug, afgewisseld met twee 

contrasterende secties: een thematisch verwant couplet (B) en een crescendo-passage (C) met 

ostinatoõs en eerder thematisch materiaal. In de slotreprise krijgt het aanvankelijk eenvoudige A-

thema een expressieve, wispelturige gedaante.130 Zo fungeert de finale als thematische synthese van 

de hele suite. 

Samenvattend combineert de suite een vierdelige macrostructuur met interne vormen die 

grotendeels traditioneel zijn (ouverture, scherzo, nocturne, rondo), maar telkens programmatisch 

zijn ingevuld. Door het gebruik van thematische verwijzingen tussen de delen ontstaat er een 

samenhang die de afzonderlijke karakterstukken tot een geheel verbindt. 

þǳȽɭɊ ǳȿ ǬʭȿǈȽȜǳȰ 

In Lieshout en zijn Molens speelt tempo een belangrijke rol in het karakteriseren van de afzonderlijke 

delen. Elk deel is voorzien van een tempoaanduiding die aansluit bij het programmatische karakter 

van de muziek. Ook is de dynamiek zeer van belang voor het verklanken van het betreffende 

onderdeel. 

 
125 Toelichting partituur.  
126 Nelleke, p. 166. 
127 Toelichting partituur.  
128 Ibid. 
129 Nelleke, p. 163. 
130 Ibid. 
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Figuur 5.10 . 

Het eerste deel, Ouverture Lieshout (fig. 5.10), heeft een energiek tempo (Allegro; vlug en levendig)131 

in een overwegend 4/4-maat, afgewisseld met 2/4-maten. Deze afwisseling in maatsoort draagt bij 

aan de levendige, dynamische uitstraling van het deel. Het deel is grotendeels in een statig forte 

(luid) of zelfs fortissimo (zeer luid), wat past bij een krachtig openingsdeel. 

 

Figuur 5.11. 

Het tweede deel, De Molens van Lieshout (fig. 5.11), is een snel deel (Allegro Molto; zeer snel en zeer 

levendig), kent een snelle beweging.132 De slagwerkinleiding wordt door de componist verbonden 

aan het geluid van draaiende molens, wat wijst op een ritmisch strak en repetitief karakter met een 

duidelijke dynamische puls. In de begeleidingsfiguren van de blazers, die verwijzen naar de visuele 

beweging van de wieken, ligt de nadruk op regelmaat en herhaling. De introductie van het massieve 

hoofdthema door het koper heeft een krachtig register, terwijl de overgang naar het òlichtereó 

tweede molendeel gepaard gaat met een subtielere dynamische opbouw en variatie.  

 

Figuur 5.12. 

Het derde deel, Ruweeuwsels (fig. 5.12), wordt gekenmerkt door een langzaam tempo (Molto Adagio; 

zeer langzaam/ zeer rustig 133) met maatwisselingen en een zwaarmoedig karakter. Deze 

contrasterende dynamiek tussen piano (introspectief) en forte (dramatisch) is programmatisch 

verbonden aan de beschrijving van een door wolken verduisterd landschap waarin plots de 

avondzon doorbreekt. 

 
131 Nelleke, p.10. 
132 Op het eerste oog lijkt dit tempo (72) lager dan tempo van het eerste deel (120). Maar het tweede deel gaat òin 
eenenó wat inhoud dat elke tel 3 kwartnoten bevat, waar in het eerste deel elke tel 1 kwartnoot had. Dus omgerekend 
is het tempo van deel twee 216 als je het in kwartnoten zou tellen. 
133 Nelleke, p. 8. 
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Figuur 5.13. 

Het vierde deel, õt Molenarinneke (fig. 5.13), heeft een licht en speels karakter (Vivace; levendig134), 

wat past bij het beeld van de molenaarsvrouw wat Badings probeert te schetsen.  

De beschrijvingen van Badings tonen aan dat tempo en dynamiek nauw zijn verbonden met het 

programmatische verloop van de suite. Snelle delen worden gekoppeld aan menselijke of 

mechanische activiteit, langzame passages aan natuurbeleving en contemplatie.  

µɊʆȜǳʦǳȿ  

De suite Lieshout en zijn Molens is thematisch opgebouwd rond herkenbare motieven die elk 

verbonden zijn aan specifieke aspecten van de plaatselijke cultuur en het landschap van Lieshout. 

Deze motieven functioneren zowel als inhoudelijke dragers van de programmatische elementen 

als structurele bouwstenen binnen de muzikale vorm. 

In het Ouverture òLieshoutó, wordt het centrale motief gebaseerd op de roep òLieshout, Lieshoutó. 

 

Figuur 5.14 Motief ôlieshout, lieshoutõ. 

Dit motief wordt gekenmerkt door een uitgesproken ritmisch profiel dat ook in andere delen 

terugkeert. Daarnaast worden twee hoofdthemaõs geµntroduceerd: het eerste, marsachtig van aard, 

weerspiegelt de dynamiek van het dorp; het tweede, afgeleid van de woorden òvol energieó en 

òvitaliteitó, is ritmisch krachtig en heeft een stijgend karakter. 

 

Figuur 5.15 Motief ôvol energie/ vitaliteitõ. 

 
134 Nelleke, p.223. 
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Bij het opdoemen van de contour van het dorp domineert het machtige complex van de Bavaria Brouwerij mouterij, 

waar vele Lieshoutenaren een bestaan vinden in het brouwen van het lekkerste Brabantse bier. Welnu het ritme 

van deze woorden bepaalt het tweede thema van de ouverture: 

 

Figuur 5.16 Motief ôBavaria brouwerij mouterijõ. 

Deze thematische elementen worden ontwikkeld en in omgekeerde volgorde teruggevoerd, wat 

bijdraagt aan de coherentie binnen het deel. 

In het tweede deel, òDe Molens van Lieshoutó, spelen begeleidingsfiguren een belangrijke 

motiefmatige rol. De componist introduceert een terugkerend patroon dat het visuele effect van 

draaiende molenwieken nabootst. Dit ôrondwiekendõ motief verschijnt in verschillende metrische 

vormen en ondersteunt twee contrasterende hoofdthemaõs: één zwaar en massief (voor molen De 

Leest), en ®®n licht en rank (voor molen De Vogelenzang). Beide themaõs zijn melodisch en 

ritmisch duidelijk onderscheiden, wat de visuele en fysieke kenmerken van de molens hoorbaar 

maakt. 

 

Figuur 5.17 Zwaar thema. 

 

Figuur 5.18 Licht thema. 

Het derde deel, òRuweeuwselsó, bevat een hoofdthema met een zwaarmoedige, langzame melodische 

lijn. Dit thema heeft een somber karakter en is thematisch nauw verbonden aan de sfeer van het 

natuurgebied. 

 

Figuur 5.19 Hoofdthema deel 3.  
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Het tweede thema, krachtiger en dramatisch, wordt gespeeld door het koper en representeert het 

doorbreken van de zon door een bewolkt landschap.  

 

Figuur 5.20 Tweede thema deel 3. 

In het vierde deel, ò õt Molenarinnekeó, keert het thematisch materiaal uit eerdere delen terug in een 

rondovormige structuur. Het A-thema is volksliedachtig en licht, terwijl het B-thema verwijst naar 

beide hoofdthemaõs uit het eerste deel. Het C-couplet fungeert als thematische synthese: 

ostinatofiguren weven motieven uit de vorige delen in elkaar. Het òLieshoutó-motief fungeert hier 

als verbindend element, als een muzikale draad door de hele compositie heen. In het slot van het 

rondothema verandert de karakteristiek van het A-thema: de aanvankelijke eenvoud maakt plaats 

voor een expressieve, grillige variant ñ mogelijk als muzikale verbeelding van het veranderlijke 

karakter van het molenarinneke. 

De inzet van motieven in deze suite draagt bij aan een hoge mate van thematische samenhang. 

Door herhaling, variatie en terugkeer ontstaat een netwerk van muzikale referenties die het 

programmatische karakter versterken en de luisteraar houvast geven in de muzikale verbeelding 

van plaats, beweging en betekenis. 

uȿɸʆɰʎȽǳȿʆǈʆȜǳ ǳȿ ȰȴǈȿȰȰȴǳʎɰ 

De suite Lieshout en zijn Molens is geschreven in twee versies: voor harmonieorkest en fanfareorkest. 

Hoewel de muzikale inhoud in beide versies hetzelfde is, verschilt de orkestratie. Badings past zijn 

instrumentatie aan de mogelijkheden van beide bezettingen aan, wat laat zien dat hij goed bekend 

was met de klank en structuur van blaasorkesten. 

De instrumentatie speelt een belangrijke rol in hoe het landschap en bepaalde beelden in de muziek 

worden weergegeven. In het tweede deel, De Molens van Lieshout, is het slagwerk nadrukkelijk 

aanwezig. De inleiding doet denken aan het ritme van draaiende molenmechaniek. Ook de 

begeleidingsfiguren in de blazers, die een soort ronddraaiend patroon volgen, dragen bij aan dit 

beeld. Deze elementen zorgen ervoor dat de beweging en het geluid van molens op een directe 

manier hoorbaar worden. 

In andere delen zet Badings het koper in om bepaalde sferen of gebeurtenissen te benadrukken. 

In de ouverture speelt het koper de krachtige hoofdthemaõs, die passen bij de levendige indruk die 

hij van het dorp kreeg. In Ruweeuwsels klinkt het koper juist fel en doorbrekend op het moment dat 

in de muziek een omslag plaatsvindt ñ als een muzikaal beeld van de zon die door het wolkendek 

breekt. Door deze afwisseling tussen de donkere klank van houtblazers en het helderdere koper 

ontstaat een hoorbaar contrast tussen somberte en licht. 



 

79 
 

In het laatste deel, õt Molenarinneke, wisselen lichte, speelse passages af met krachtigere tuttiõs. De 

cornet brengt een variatie van een eerder thema terug en speelt zo een verbindende rol. Aan het 

einde verandert het hoofdthema van karakter: het klinkt minder eenvoudig en krijgt een levendiger, 

misschien zelfs onvoorspelbaar karakter. Deze verandering komt mogelijk tot stand door het 

gebruik van andere instrumenten of door aanpassingen in dynamiek en articulatie. 

ᶥṁ ɪ>Â·>«ąðuM 

De suite Lieshout en zijn Molens van Henk Badings is een voorbeeld van programmatische muziek 

waarin landschap, plaats en cultuur samenkomen in een coherent muzikaal geheel. De compositie 

is geschreven met een duidelijke buitenmuzikale intentie: het verklanken van het dorp Lieshout, 

zijn natuurlijke omgeving en cultuurhistorische elementen; de molens. 

De vierdelige structuur van de suite is helder en thematisch gefocust. Elk deel draagt bij aan de 

algehele verbeelding van het landschap: van de vitale opening die de dorpssfeer oproept, tot de 

beschrijvende mechaniek van de molens, de melancholische reflectie op het natuurgebied 

Ruweeuwsels en de speelse finale waarin thematisch materiaal cyclisch wordt hernomen. 

Badings maakt in deze suite effectief gebruik van muzikale middelen zoals motiefontwikkeling, 

tempo- en dynamiekvariatie, en contrasten in klankkleur. Motieven zoals het òLieshoutó-thema 

fungeren als verbindende elementen tussen de delen, terwijl instrumentatie en klankkleur ingezet 

worden om zowel concrete beelden (zoals molenwieken of zonlicht) als abstractere stemmingen 

(zoals vitaliteit of zwaarmoedigheid) muzikaal vorm te geven. 

De context van ontstaan ñ een jubileumcompositie voor een plaatselijke harmonie, in opdracht 

van het ministerie van CRM ñ speelt een centrale rol in de positionering van het werk. De 

compositie is sterk verbonden met de plek waarvoor zij geschreven is, zowel op inhoudelijk als op 

sociaal-cultureel niveau. Daarmee fungeert de suite niet alleen als muzikaal werk, maar ook als een 

klankdocument van plaatsgebonden identiteit. 

Als geheel laat de analyse zien hoe Badings in staat is gebleken om elementen uit het landschap, 

de dorpscultuur en de menselijke ervaring in een muzikale vorm te gieten die zowel structureel 

overtuigend als expressief rijk is. Lieshout en zijn Molens staat daarmee model voor hoe 

landschapsverbeelding in muziek kan functioneren: als representatie, evocatie en interpretatie van 

een gedeelde werkelijkheid. 
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ᶦṁ «Mð çą!þèM µÂą«u·ð 3 èÂąM 
  




















































