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\Vorwort

Liebe Leserinnen,

liebe Leser,

ich hoffe, diese Zeilen finden Sie wohl-
auf. Nach besonderen und dramati-
schen Wochen, die man in dieser Weise
noch nicht erlebt hat, befindet sich un-
ser Land sowie Europa und die Welt im
langsamen und vorsichtigen Rucklauf in
die gewohnte Lebensweise. Inwieweit
positive wie negative Auswirkungen die-
ser Krise noch andauern werden und ob
sie in absehbarer Zeit ganzlich Gberwun-
den werden kann, ist noch nicht abzu-
sehen. Sicherlich hat jede und jeder von
lhnen seine eigenen Geschichten die-
ser Zeit zu erzéhlen, privat wie beruflich.
Ich hoffe, dass wir als Gemeinschaft ge-
starkt aus dieser Herausforderung hervor
gehen werden und einige positive Ne-
beneffekte produktiv in unser altes,,neu-

es” Leben Ubertragen kénnen.

Vielleicht beschreibt der Blick des Ma-
lers Jan Steen in seinem Selbstportrait
auf dem Titelbild dieser Ausgabe in sei-
ner Mischung aus ironischer Distanz und
vorsichtiger Abwehr passend die hinter
uns liegende Zeit in der ,Stille der Klau-

se"?

Seinen auffordernden Blick erwidernd,
befasst sich das vorliegende EGTA-Jour-
nal mehrheitlich mit Themen rund um
die historischen Zupfinstrumente der Vi-

huela und der Laute.

Yaqub Yonas N. El-Khaleds spannender
Artikel Gber Melchior Neusidlers Lauten-
musik wird sekundiert von Stefan Nesy-
bas Transkriptionen der Lautenmusik
Hans Neusidlers, Melchiors Vater, sowie
zwei Bearbeitungen von Vihuelamusik

von Luys de Narvaez.

Mit dem polyphonen Potenzial altspani-
scher Vihuelamusik als Lehr- und Inspira-
tionsquelle fUr das Jetzt befasst sich der
Artikel des amerikanischen Gitarristen

und Komponisten Frank Wallace.

Als Fortsetzung und Schlussstick unse-
rer Interviewreihe mit Carlo Domeniconi
bringen wir in dieser Ausgabe den letz-
ten Teil unserer Gesprache mit ihm zu ei-

nem interessanten Abschluss.

Ebenfalls fortgesetzt und abgeschlossen
wird Olaf Tarenskeens Artikel Jazz auf der
klassischen Gitarre, der dieses mal mit vie-

len praktischen Anregungen aufwartet.

Umrahmende Worte von Alfred Eickholt
zur aktuellen Situation sowie ein Hinweis
auf die Wiederentdeckung und Erstein-
spielung des Concertinos des schweizeri-
schen Komponisten Hans Haug runden

das aktuelle Journal ab.

Ich wiinschen Ihnen alles Gute, viel Ge-
sundheit und einen unspektakuldren

Sommer,

Dr. Fabian Hinsche
Chefredakteur des EGTA-Journal -

Die neue Gitarrenzeitschrift

Fabian Hinsche




Alfred Eickholt

Liebe Kolleginnen und Kollegen,

aus gegebenem Anlass und in sehr
schweren Zeiten fir alle Kulturschaffen-
den darf ich mich heute mit einigen ak-

tuellen Informationen an Sie wenden.

urch die Corona Krise sind fir

uns und unsere Kooperations-

partner einige wichtige Ent-
scheidungen notwendig geworden, die
wir lhnen hiermit ,zeitnah” kommuni-
zieren moéchten. Nachfolgend auch ei-
nige aktuelle Internet-Adressen, die mit
finanziellen Hilfsangeboten fur freischaf-
fende Konzertierende und/oder Unter-
richtende zu tun haben, die jetzt seitens
der Bundesregierung oder den Landes-
regierungen aufgelegt werden. Diese
Informationen zu Hilfsprogrammen fir
Kinstlerinnen und Kunstler finden Sie
Uber die Website des Landesmusikrates
Ihres Bundeslandes. Fir NRW ist das bei-
spielsweise Imr-nrw.de. Auch der VdM
halt unter www.musikschulen.de aktu-
elle Informationen bezuglich beruflicher
Aspekte und Hilfen hinsichtlich der Co-
rona Krise bereit.

Viele von lhnen, die Gitarrenunterricht
erteilen, werden sicher versuchen, die-
sen soweit wie mdglich aufrecht zu er-
halten. Sei es Uber Dienste wie Skype
oder Zoom o.a.. Auch zahlreiche &ffent-
liche und private Musikschulen gehen
diesen Weg. Dies ist sicher ein Kompro-
miss und kann kein Aquivalent zu dem
sonst von uns erteilten Unterricht sein.
Uber die Unterschiede muss ich an die-
ser Stelle sicher nicht sprechen. Auch
dartber, inwieweit dieser Unterricht ju-
ristisch dem vertraglich zugesicherten
Unterrichtsangebot  entspricht, kann
und mochte ich nicht spekulieren.
Wichtig ist unserer Ansicht nach hier vor
allem, dass die Vertragspartner (die El-

tern und/ oder die Schuler selbst) sol-

chen Alternativmodellen auch zustim-
men.

FUr mich und fUr viele von uns stellt ein
solches Angebot im Augenblick aber
doch eine wesentliche Basis des stabi-
len Kontaktes zu unseren Schilern si-
cher. Aus den Berichten vieler von Ihnen
wissen wir mittlerweile, dass fur etliche
unserer Schiler/innen und ihren Eltern
diese Regelung ein gangbarer Weg in ei-
ner Notsituation ist.

Zumal auch bei vielen von lhnen das
reine Unterrichten per Online Dienst
mit zahlreichen MalBnahmen kombiniert
oder ergdnzt wird, wie z. B.: gegenseiti-
ges Einsenden und Besprechen von Au-
dio oder Videoaufnahmen, Erstellung
und Versendung von minutiés schrift-
lich ausgearbeiteten Arbeitsunterlagen,
Spielen mit und um die Musik oder evtl.
auch einmal ein Quiz, um elementare In-
halte der allgemeinen Musiklehre zu er-
lernen oder zu vertiefen, uv.m.

Leider erreichten uns auch sehr prob-
lematische Nachrichten wie diese, dass
einer der ganz gro3en Handler von In-
strumenten und Musikalien namlich
Thomann am 27.03. d.J. eine Marketing
Aktion startete, bei der Instrumen-
talunterricht online fur die Facher
Klavier und Gitarre fur ein halbes

Jahr zum Preis von 1,-- € mo-

natlich angeboten wurde. Bei

ndherem Hinsehen war das

kein  Instrumentalunter-

richt im eigentlichen Sin-

ne, sondern es handelte

sich um 160 Videoclips

zu verschiedenen The-

men des instrumenta-

len Anfangsunterrichts,

die  man hochladen

konnte. Dazu bot Tho-

mann dann noch Zitat:

Jou


http://www.musikchulen.de/

,e-mail support mit
fachkundigen  music-
2me Gitarrenlehrern” an.
Viele von Ihnen, aber auch
wir haben darauf reagiert.
Die meisten in sozialen Netz-
werken. Wir haben Thomann
eine sehr differenzierte Mail
geschrieben, die sich zwar mit
der Rucknahme der Aktion
Uberschnitt, die aber gene-
rell auch solche Angebo-
te wie ,Zugang zu Lermnvi-
deos” als Angebote mit

der Uberschrift ,Instru-

mentalunterricht” in

Frage stellt.
un aber
zu  Aktua-
litdten, die

weitere wichtige Aspekte
unserer Verbandsarbeit be-
treffen:

Wie Sie alle wissen, sind jetzt kurz-
und mittelfristig nahezu alle gréBeren
und kleineren Festivals, Konzerte, Wett-
bewerbe und Projekte, die mit unserem
Instrument aber auch generell mit Musik
und offentlicher Préasenz zu tun haben,

abgesagt oder verlegt worden.
Einige unserer Kooperationspartner
sind noch dabei, Ihre Planungen in die-
ser Hinsicht zu Uberdenken. Wie sich si-
cher jeder von lhnen vorstellen kann, ist
eine Verlegung oder auch Absage eines
grofRen Projektes mit zahllosen Kompli-
kationen verbunden, daher darf ich Sie
bitten, sich auf den jeweiligen Internet-
seiten Uber aktuelle Veranderungen zu

informieren.

nser Internationaler Jugend-

wettbewerb fir Gitarre -Andrés

Segovia — der vom 10. bis 13.
Juni 2020 in Monheim seine 11. Aufla-
ge erfahren héatte, wird auch verlegt.
Nach langen Uberlegungen haben wir
gemeinsam mit unserem Kooperations-
partner der Stadt Monheim am Rhein
entschieden, diesen Wettbewerb nun
auf das nachste Jahr zu verlegen. Der
Wettbewerb soll nun vom 31. Marz 2021
bis zum 03. April 2021 stattfinden, also in
der Zeit vor Ostern, die uns aus vielerlei
Grinden die beste Alternative schien.
In dieser Zeit sind in Monheim die Sale,
das Personal etc. entsprechend zu be-
kommen. Dardber hinaus ist im nachs-
ten Jahr wieder der Solo-Wettbewerb
von ,Jugend musiziert” fur Gitarre aus-
geschrieben. In der Osterwoche sind in
der Regel die Landeswettbewerbe vor-
bei. So kénnten diejenigen, die mit ihren
Programmen den Rahmenbedingungen
unseres internationalen Wettbewerbes
entsprechen, auch zusatzlich bei uns
mitmachen.
Wir haben unsere Rahmenbedingun-
gen dieser Verlegung angepasst, so z.B.:
die Altersgrenzen fir die Altersgruppen
erhéht. So kdnnen die bereits fur dieses
Jahr angemeldeten ca. 80 jungen Talen-
te aus 27 Landern ihre, zum Zeitpunkt
der jetzigen Anmeldung getroffene Ein-
gruppierung behalten.
Anmeldungen kénnen, mussen aber
nicht aufrecht erhalten werden. Bereits
gezahlte Anmeldegebiihren werden im
Fall einer Abmeldung selbstverstand-
lich zurlck erstattet. Die eingereichten
Programme durfen bis auf die Pflicht-
stlicke beibehalten aber auch verdndert
werden. Die Pflichtstiicke bleiben gleich.
Das gilt auch fir die Wahlpflichtstlcke
der AG Il fiir den EGTA Preis. Weitere In-

formationen hierzu finden Sie auf der
Website des Wettbewerbes

er Gitarrenbauer Thorsten Sven

Lietz hatte sich groRzugiger-

weise bereit erklart, eine Gitar-
re aus seiner Meisterwerkstatt flr den
nachsten Jugendwettbewerb zu spen-
den. Diese noble Geste bleibt auch fur
das Jahr 2021 bestehen.
Da wahrscheinlich auch im néchsten
Jahr vom Dienstag nach Ostern an, der
Anna Amalia Jugend-Wettbewerb in
Weimar stattfinden soll, gibt es auch
dazu entsprechende Absprachen. Nach
langerem Gedankenaustausch zwischen
Weimar und Monheim kamen wir Uber-
ein, dass eine so kurzfristige Aufeinan-
derfolge von zwei internationalen Ju-
gendwettbewerben nicht bedeuten
musse, dass sie konkurrieren, sondern
dass sie sich evtl. sogar erganzen kon-
nen, wenn sich namlich die Rahmen-
bedingungen anndhernd entsprechen
wirden. Auch wenn die Pflichtprogram-
me etwas unterschiedlich sind (zum ei-
nen mit Werken aus dem Repertoire von
Andrés Segovia zum anderen der Wei-
marer Tradition folgend, Werke aus der
Klassik und von Weimarer Komponis-
teninnen und Komponisten als Pflicht-
stlcke auszuwahlen), wirde das nach
unserer Einschatzung keine groRle Hiirde
flr unsere nationalen und internationa-

len Talente sein.

n Norddeutschland wurde mit Peter
Lohse ein neuer Vorsitzender des Lan-
desverbandes Schleswig-Holstein ge-
wahlt, der die Aufgabe von Uwe Eschner
Ubernommen hat. Uwe Eschner hat mit
seinem Vorstandsteam Uber viele Jah-

re den Verband, auch Uber die Grenzen


http://www.segovia-wettbewerb.de
http://www.segovia-wettbewerb.de

des Landesverbandes hinaus, gepragt.
Mit den ihnen zur Verfligung stehenden
schmalen Mitteln haben sie es geschafft,
wichtige und interessante Projekte zu
kreieren, und auch zahlreiche Partner-
schaften und Kooperationen auf den
Weg zu bringen.

So bestehen seit vielen Jahren Koopera-
tionen mit dem Hamburger Gitarrenfes-
tival oder auch dem BDZ LV Nord fiir das
alle zwei Jahre stattfindende Zupf-En-
semble Wochenende. Der Verband ist
Mitglied im Landesmusikrat, hat eine ei-
gene Website auf der auch Mitglieder, die
es mochten, als Lehrende fur die Gitarre
aufgefihrt sind, und ist Uber viele Jah-
re politisch und hochschulpolitisch sehr
aktiv gewesen, um beispielsweise den
Erhalt der Gitarrenprofessur in Libeck zu
erreichen. Daneben gab es Seminaran-
gebote mit unterschiedlichen Themen
zur Instrumentalpddagogik und mit ver-
schiedenen Gastreferenten/innen. Fir all
das und vieles mehr, nicht zuletzt auch
fur die kollegiale und kompetente Mitar-
beit im erweiterten Bundesvorstand sei
an dieser Stelle Uwe Eschner und seinen
Kolleginnen und Kollegen noch einmal

ganz besonders gedankt.

eter Lohse, der nun den Vorsitz
Ubernimmt, ist wahrlich kein

Unbekannter in Gitarrenkreisen.
Hat er doch jahrelang an der Lubecker
Musikhochschule, der pddagogischen
Hochschule in Kiel und der Kreismusik-
schule Plon gelehrt. Er hat Literatur fir
das Instrument herausgegeben, ist ein
erfolgreicher Gitarrenlehrer und Gastre-
ferent an weiteren Institutionen, hat sich
kunstlerisch nicht nur solistisch, sondern
besonders auch als Kammermusiker,
u.a. im Rotenbek Trio einen Namen ge-

macht. Mittlerweile ist er im Ruhestand

und wir freuen uns, dass er einen
Teil seiner Zeit der ehrenamtlichen
Tatigkeit in unserem Verband zur Ver-

flgung stellt.

nser EGTA Plakat wird gra-
phisch neu gestaltet und auch
inhaltlich etwas aktualisiert.
Hier besteht fur diejenigen, die sich ei-
ner solchen Aufgabe annehmen, immer
die Problematik der Auswahl derjeni-
gen Komponistinnen und Komponis-
ten, die dann auf einem solchen Pla-
kat ihren Platz finden werden. Da
einfach schon aus Grinden der gra-
phischen Gestaltung aber auch

ganz banal aus Platzgriinden Ein-
schrankungen  vorgenommen
werden mussen, wird eine solche
,undankbare” Aufgabe einer Aus-
wahl fast zwangslaufig auch mit Kri-

tik einhergehen. So wird es besonders
im 20./21. Jahrhundert natdrlich nur ei-
nen sehr rudimentdren Einblick in die so
reiche Kompositionskultur unseres Inst-
rumentes dieser Zeit geben kdnnen.
Unsere Motivation, dieses Plakat noch
einmal neu aufzulegen, war in erster Li-
nie die groRe positive Resonanz auf die
|dee, unser Instrument und seine ,Ver-
wandten” mit einigen zentralen Namen
auf einem Bild sozusagen ,historisch im
Uberblick” zu haben. Hier hatte uns der
damalige Graphiker Herr Hilk eine gra-
phische Umgestaltung einer besseren
Lesbarkeit wegen angeboten. Darauf
hat dann das dafiir zustandige Redakti-
onsteam eine, den erwahnten notwen-
digen Einschrankungen entsprechende

Aktualisierung vorgenommen.



b unser Gitarrenbauwettbe-

werb, der schon eine so lang-

jahrige Tradition (seit 1991))
hat, Anfang des kommenden Jahres
wieder durchgefihrt werden kann, steht
noch nicht endgiltig fest. Er erfreut sich
bei Industrie, Handwerk und Handel,
aber auch bei den Kunden, die ein Ins-
trument erwerben mochten, einer im-
mer grolSeren Beliebtheit. So hoffen wir,
dass es dem Team um Michael Koch und
Dr. Helmut Richter auch im kommen-
den Jahr gelingen wird, die Rahmenbe-
dingungen fur die sehr umfangreichen
Tests der Instrumente wieder herstellen

bzw. organisieren zu kénnen.

Ur das Jahr 2021 ist ein weiteres
Symposium geplant. Nach dem
erfolgreichen Symposium im ver-
gangenen Jahr in Oldenburg wird es si-
cher wieder ein musik- bzw. instrumen-
talpddagogisches Thema sein, mit dem
wir uns dann intensiv auseinanderset-
zen mochten. Die konkrete Thematik
und der Termin werden spatestens

auf der néchsten Mitglieder-
versammlung, die fur den
08. November 2020 ge-
plant ist, bekannt ge-

geben.

a die gesamten Landeswett-
bewerbe und damit auch der
Bundeswettbewerb ,Jugend
musiziert” in diesem Jahr wegen der Co-
rona-Krise ausfallen mussten, hoffen wir
zuversichtlich, dass der Wettbewerb ,Ju-
gend musiziert” mit allen Wettbewerb-
sebenen im néchsten Jahr wieder statt-
finden kann. Dann wére auch wieder die
Solowertung fir die Gitarre dabei, in der
wir ja seit einiger Zeit als Talentférderung
in der Altersstufe IV einen EGTA Sonder-
preis ausloben. Dieser wird von der fir
die AG IV zustandigen Jury ausgewahlt.
Die Preistrdgerinnen und Preistrager
werden auch immer auf unserer Website

vorgestellt.

eider geht mit diesen Nachrich-

ten Uber die Wettbewerbe auch

die schmerzvolle Botschaft einher,
dass der Heinrich-Albert-Wettbewerb in
Gauting wohl nicht wieder aufgelegt
werden kann. Dieser Wettbewerb, der
sein Augenmerk besonders auf Werke
von Komponistinnen und Komponisten
aus dem deutschsprachigen Raum ge-
legt hat, kann von der dortigen Musik-
schule bzw. der Gemeinde nicht mehr
finanziert werden. Derzeit werden aller-
dings auch Moglichkeiten gepruft, den

Wettbewerb andernorts fortzufihren.

ie Kooperationen und Mit-
gliedschaften mit und in den
verschiedenen  Institutionen
des Deutschen Musiklebens sollen er-
halten bleiben. Ubrigens wird der Lehr-
plan E-Gitarre des VdM zur Zeit neu
Uberarbeitet.

Unsere zahlreichen Kooperationspart-
ner wie die Festivals in Koblenz, Iserlohn,
Nurtingen, Hersbruck oder Remscheid
sind aufgrund der Corona-Pandemie da-
bei, die Termine ihrer Festivals und evtl.
notwendige weitere Veranderungen
noch einmal zu prifen. Das hangt na-
tUrlich in erster Linie von der weiteren
Entwicklung dieser Krise ab und den da-
raus resultierenden Entscheidungen von
Politik und Gesundheitsbehdrden. So ist
zum Beispiel das, 28th Koblenz Interna-
tional Guitar Festival & Academy” jetzt
auf den 10. bis zum 17. Oktober 2020

neu terminiert worden.

erade unser Beruf, unser Instru-

ment und seine Musik mit ihren

zahllosen, gleichermal3en kom-
plexen wie kreativen Facetten, die uns
doch tagtdglich ein so hohes Mal} an
Flexibilitat und Improvisationsvermogen
abverlangen, mag lhnen und uns allenin
dieser so belastenden Zeit auch die Kraft
und die Zuversicht geben, diese Krise fiir
sich, Ihre Angehorigen aber auch Ihre
Schilerinnen und Schiler zu meistern.
Das winsche ich Ihnen im Namen unse-

res Vorstandes von ganzem Herzen.

Ihr Alfred Eickholt
1.Vorsitzender der EGTA D e V.



Carlo Do iconi

Interview mit Carlo Domeniconi - Teil 4

Der deutsch-italienische Gitarrist und

Komponist Carlo Domeniconi gehort
zu den bekanntesten Gitarrenkompo-
nisten der Gegenwart. Seine Musik wird
weltweit aufgefiihrt und der Musiker
selbst ist oftmals zu Gast auf Festivals,
Masterclasses und Konzerten rund um
den Globus. Das ,EGTA-Journal” widmet
Domeniconi eine mehrteilige Intervie-
wreihe, in welcher der Komponist aus
seinem Leben berichtet, seinen musika-
lischen Werdegang schildert und nicht
zuletzt zu seinen Werken und seiner
Musikésthetik Stellung bezieht. Das In-
terview fuhrte Chefredakteur Dr. Fabian

Hinsche.

Marek Pasieczny spielt ein Stiick von mir
auf youtube und ich bin beeindruckt,
welche Klangeffekte er schafft, indem er
mit der rechten Hand das Schallloch teil-
weise bedeckt und wieder freildsst. Ich
meine, das ist doch eine gute Sache, so
etwas kann man machen.

Steid|

as macht Pavel auch

manchmal.

Ja eben, mir ist danach einge-
fallen, dass Pavel eigentlich der Erste war,
von dem ich das gesehen habe. Ich nen-
ne das jetzt das,Schallloch-Vibrato®, eine

sehr gute Idee.

[ ine andere Frage. Du kommst ge-

=== rade von einem grol3en Gitarren-

L. festival wieder. Erzdhle doch ein-
mal wie es war und viel wichtiger, wie ist
deine Einstellung zu Gitarrenfestivals in
Allgemeinen?

Das war ein Festival, bei dem auch Son-
derprogramme stattfanden. Da gab es
bspw. Tommy Emmanuel, der das Pu-
blikum 1 1/2 Stunden unglaublich auf-
geheizt hat, weil er einfach sehr profes-
sionell und witzig ist und auch wirklich
etwas kann. Das ist aber kein musika-
lisches Erlebnis fir mich, sondern ein
Show-Erlebnis. Dann gab es einen Fla-
menco-Abend mit einer Musik, die zwar
formal Flamenco war, aber sonst eine
vollig andere Harmonik hatte. Diese
Gruppe hatte einen fantastischen Gitar-
risten.

Und dann gab es eine griechische Grup-
pe, die hat mir am besten gefallen. Der
artistische Direktor dieses Festivals ist
Kostas Kotsiolis und er hatte diese grie-
chische Gruppe eingeladen. Der Front-
mann war ein Bousuki Spieler, es gab
auch eine Cura und andere griechische

Instrumente. Er war ein wahnsinniger

Musiker, technisch atemberaubend, pra-
zise und trotzdem in jedem Moment
absolut lebendig. Die Technik hat ihn
Uberhaupt nicht behindert, es war phé-
nomenal!

Wenn ein Gitarrenfestival mir solche Ne-
benprogramme wie das griechische lie-
fert, dann habe ich schon ein bisschen
mehr Ubrig fur Gitarrenfestivals. Ansons-
ten ist es nicht so interessant, meistens
sind das doch ziemlich langweilige Kon-
zerte, die man dann anhoren muss. Nur
selten gibt es einmal ein sehr gutes Kon-

zert.

iese Festivals basieren ja zu-

meist darauf, dass die Studen-

ten oder Schiler daftr bezah-
len, dass ihre Lehrer sich gegenseitig
einladen. Ist das dein Hauptkritikpunkt?
Genau, das ist so. Es ist eine Borse und
das fuhrt dazu, dass immer wieder die

gleichen Leute eingeladen werden.

eben diesem 06konomischen
Aspekt, dem Eventcharakter, ist
es ja so, dass die Gitarre heute
hauptsachlich innerhalb dieser Festi-
vals prasent ist, bei denen Gitarris-
ten vor und fUr Gitarristen oft-
mals dasselbe spielen. Oder
siehst du da noch andere
Entwicklungsstrange?
Das Repertoire hat sich
schon ein bisschen ge-
andert, d. h. es gibt
eine starke Tendenz,
dass die Gitarris-
ten sich prasentie-
ren, indem sie eine
besondere Art von
Programmen ge-
stalten. Diese Art der

Programmwahl  von

EGTA-Journal


https://www.youtube.com/watch?v=d7HHSYpYuaI

Renaissance bis Moder-

ne und am Schluss dann
Albeniz hat sich verandert.

Die Suche nach der Romantik

ist definitiv losgegangen, d. h.
die Leute entdecken Romanti-
ker, die etwas geschrieben haben.
Auch Uberlegen immer mehr
Leute, Komponisten zu fragen,
fur Gitarre zu schreiben. Es hat
sich schon ein bisschen gedn-
dert. Aber im Prinzip bleibt es
immer in dem Rahmen der,
sagen wir einmal, ,messba-

ren Musik”. Und das ist ei-
gentlich ein anti-musika-

lischer Begriff, ,messbare

Musik”
esshbar,  wie
meinst du
das?
Messbar bedeutet, dass die

technische Prdzision als ein mess-
bares Element viel zu sehr im Vorder-
grund steht. Ich glaube, da ist irgendet-
was grundsatzlich Verkehrtes in dieser
Art zu denken. Je weniger ein Mensch
musikalisch auszusagen hat, desto mehr
konzentriert er sich auf die Technik — was
natlrlich nicht bedeutet, dass es Musi-
ker gibt, die beides haben, Technik und
Musikalitét. Es sind aber nur sehr wenige
auf dieser Welt, die das erreicht haben.
Die Entwicklung der klassischen Gitar-
re liegt heute leider mehr in der Technik
statt in der Musikalitat.
Dazu folgendes Erlebnis: ich horte ein
Jugendgitarrenorchester, welches ein
Stlick spielte, was, wenn es perfekt ge-
spielt ware, eigentlich langweilig und
belanglos wadre. Sie hatten Spall am

Spielen (der Dirigent gar nicht) und wa-

ren aber trotz aller Begeisterung Uber-
fordert. Die Gitarren waren verstimmt,
rhythmisch war das Stlck auseinander
gebrochen und das Ganze hdtte man
ein Desaster nennen kénnen. Mir ging es
aber so, dass ich das, was ich horte, samt
Verstimmungen und samt Durcheinan-
der nicht als das Stlck, das notiert war,
horte, sondern als das, was tatsachlich
JETZT erklang. Und da habe ich mir ge-
dacht, es klingt super! Und was musste
ein Komponist alles tun, um etwas auf-
zuschreiben, was s o klingt!

Also kann man ein Stlick aus verschiede-
nen Perspektiven héren. Eine sehr wich-
tige Perspektive ist jedoch die Erkennt-
nis von dem, was man tut. Wenn ein
Musiker glaubt, sehr schlecht zu spie-
len, oder das Gegenteil, setzt er etwas in
den Raum, was die Perspektive des Ho-
rers beeinflusst. Diese Jugendlichen hat-
ten Spald an dem Stick und waren nicht
beeinflusst von der Ungenauigkeit des
Ganzen. Wenn sie aber gewusst hatten,
dass sie alles falsch spielten, dann waére
esmirauch nicht gelungen, das Stlick als
schon zu horen.

Es ist wie bei manchen Bildern, die man
so oder so betrachten kann. s gibt sogar
ganz grof3e Extreme, die man kaum ver-
steht, z. B. bei manchen Bildern von Dali,
WO man zuerst etwas sieht und dann
plotzlich das Bild umkippt und man z.B.
ein Portrdt von seiner Frau sieht. Dann
kann man das erste Bild nicht mehr se-
hen, und es ist trotzdem dasselbe Bild,
worauf du starrst.

Der eine tendiert dazu, zuerst das eine
Bild zu sehen und jemand anderes das
andere. An welches der innerlichen Bil-
der man heran kommt, ist abhdngig von

der personlichen Geschichte.

Carlo Domeniconi

ie paranoisch-kritische Metho-

de, wie er es nannte.

Wenn man das so sehen will.
Die Perspektive, aus der man hort, ist
schon sehr wichtig, unglaublich wichtig.
Bei bekannten Sticken haben wir uns
angewohnt, aus einer bestimmten Per-
spektive zu horen, die aber immer per-
sonlich ist. Ich kann mir nicht vorstellen,
dass du und ich ,Asturias” genau gleich
horen, das ist nicht moglich. Und was
hort wiederum der Interpret und was
hort wieder jemand ganz anderes, der
das Stick zum ersten Mal in seinem Le-

ben hort?

a, ich verstehe. Ich stelle mir vor, du

hast als Komponist irgendeine Art

von Idee, die du aufschreibst. Dieses
Notierte ist von vornherein unzulanglich
und es passt eigentlich vorne und hin-
ten nicht. Aber als Interpret nimmst du
diese Partitur und entwickelst daraus fur
dich ein Ideal, das gar nicht deckungs-
gleich sein muss mit deinem Ideal, das
du als Komponist hast. Diesem Ideal lau-
fe ich dann als Interpret sozusagen nach.
Deswegen glaube ich, dass die Partitur
nur vorgaukelt, dass es nur ein Stlck
gibt, wo eigentlich diese ganzen Idea-
le, ndmlich deine Vorstellung, die du als
Komponist in die Partitur gebracht hast
und die Vorstellung, die ich als Interpret
habe, die aus der Partitur erwdachst, ver-
schiedene sind.
Ja. Das konnte man so sehen. Es ist je-
doch so, dass die meisten Interpreten
sich an eine personliche Interpretation
heranmachen, eigentlich, bevor sie das
Stlick verstanden haben, bzw. sie glau-
ben, es durch die Interpretation von je-
mand anderem, den sie schatzen, ver-

standen zu haben.



Nein, ich war damals noch ein spief3i-
ger Pro-Amerikaner, wie man es mir zu
Hause beigebracht hatte. Amerika ist gut
und Russland ist schlecht. Rudi Dutsch-
ke, Hans Werner Henze und Fritz Teufel
und diese ganzen Typen, die waren alle
schwer links, was mich komischerweise
absolut nie interessierte, diese politische
Linke. Und als dann die ganze Jugend
anfing, fir Mao und Ho Chi Minh zu de-
monstrieren, da dachte ich mir, das geht
zu weit! Jetzt will keiner mehr etwas da-
von wissen. Ich habe mich sowieso von
Politik immer ziemlich ferngehalten, weil
ich diese Einteilungen in rechts und links
einfach nicht verstand und bis heute
nicht verstehe. Jede Denkart beinhaltet
eigentlich beides und es kommt immer
darauf an, wie vernlnftig man mit Ge-
setzen und Gedanken umgeht oder aus
welcher Perspektive man das Ganze be-
trachtet.

Ja, einer der wichtigen Abbriiche der
Konventionen war die Geschichte mit
den Drogen. Es gab einen Zeitpunkt, an

dem ich mit Drogen, wie viele andere, in

Berlihrung kam. Dabei musste ich fest-
stellen, dass es eine gefdhrliche Drogen-
welt gab, in der sich die Jugendlichen ei-
gentlich nur ruiniert haben..die andere
Seite hat sich nie mit suchtmachenden
Drogen eingelassen und hat stattdessen
die positiven Aspekte der Droge, ndm-
lich die der Bewusstseinserweiterung,
wahrgenommen.

Der Begriff ,bewusstseinserweitert” be-
deutet nichts anderes, als dass man z.B.
Tone viel leichter und ungezwungener
mit allen Sinnen wahrnehmen kann,
statt sie auf das rein akustische Horpha-
nomen zu begrenzen.

Ein gutes Beispiel gibt es hier bei der Ma-
lerei: stellen wir uns ein Bild von einer
Mauer vor, die sich in der Ferne verjingt
(Perspektivel). Das Bild bietet mir einen
hohen Maueranfang mit schlechtem
Wetter und ein weites kleines Ende mit
schénem Wetter. Jetzt hab ich die Mdg-
lichkeit, dieses Bild auf zwei verschiede-
ne Arten und Weisen zu betrachten. Die
eine Art ist die flache, grafische Wahr-
nehmung der Perspektive mit schlech-
tem Wetter hier und gutem Wetter dort.
Die andere Art ist das Hinein-Laufen
in das Bild, wobei die Perspektive sich
standig verandert und die Temperatur
sich allmahlich verandert und alle Sinne
wachsam dieses Erlebnis begleiten.
Diese Erfahrungen, die spater zum nor-
malen Handwerk in der Kunstbetrach-
tung wurden, waren das Ergebnis einer
Lebensweise von berihmten Kinstlern
in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts.
Kinstler wie Cocteau, Dali, Mallarme
usw. haben dieses Kénnen auf Grund
von Drogen entwickelt. Daraus entstan-
den mit der Zeit neue Kunstgesetze, die
dann, ohne diese Urerfahrung zu besit-
zen, angewandt wurden.

Die Drogenwelt ist eine besondere fir

mich, entweder steht man auf der einen
oder auf der anderen Seite. Es wird als
sehr asozial gesehen, wenn man Drogen
konsumiert. In meiner Generation war es
eben so, dass wir gekifft haben, fast je-
der, zumindest in meinen Kreisen. Und
davon hat 1/4 bestimmt auch hartere
Drogen genommen. Das war auch eine
Art Sozialisierung, man war sich dadurch
sehr viel mehr verbunden. Natdrlich wa-
ren wir auch gegen die andere Welt, weil
diese Geld und Macht, Ansehen und
SpieBertum wollte. So musst du dich
kleiden, so musst du reden, so musst
du auftreten. Und diese ganzen Sachen
wollten wir damals nicht. Wir wollten
einfach leben wie ein Mensch und nicht
wie ein Maschinchen, das funktioniert.
Und das war das Gute am Anfang dieser
Hippie-Bewegung!

Was ist die Hippie-Bewegung ohne ihre
Kunst, ohne ihre AuBerung? Diese Aufe-
rung war die Wende, z.B. dass der Schla-
ger, der in der Unterhaltungsmusik Gb-
lich war, eine starke Konkurrenz durch
Millionen von Jugendlichen, die eine
Musik machten und verlangten, be-
kam.

Eine Musik, die ein direkterer
Ausdruck der seelischen Si-

tuation war. Diese Ener-
gie, die in der Welt lebte,
wurde leider sehr bald
vermarktet und damit
kaputt gemacht.

Die LP's haben Na-

men bekommen,

bspw. die ,Q-Plat-

te” von Pink Flo-

yd oder ,The Wall”

und ,Sgt. Pepper”.

Jede Platte hatte

eine  Geschichte,

wie eine Art epi-



scher Erzahlung aus dieser
Zeit. Es war eine vollig neue
Ara, was das betrifft.
Es gab auch eine sehrinteressan-
te Zeit, in der man — aufgrund der
Drogen natirlich — die psychodeli-
sche Musik erfunden hat. In ihr hat
man den Menschen absichtlich in
Sphéren hineingebracht, die irrealer
Natur waren oder shocking. Und
damit ist auch der grof3e Trend zur
Improvisation entstanden.
In dieser Zeit hatte ich zwei
Freunde, Klaus Michael Krau-
se, auch Gitarrist, und Ger-
hard Kastner, Cembalist.
Wir hatten eine Improvi-
sationsgruppe, in der wir
keine Regeln, aul3er einer
einzigen hatten: wir durf-
ten niemals die Instrumente
spielen, die wir erlernt hatten.
Mein Freund Klaus und ich durften
keine Gitarren anfassen, Gerhard kein
Tasteninstrument.
Die ganze Improvisation hatte mit der
Hippie-Bewegung zu tun, obwohl wir
uns als Avantgarde-Musiker verstanden
und keinen Blues gespielt haben, wie es
damals Ublich war.
Wir hatten einmal, Anfang 70er Jahre,
ein Happening wahrend einer Silvester-
nacht: wir haben von 8 Uhr abends bis 8
Uhr morgens durchgehend gespielt, zu
dritt. Wir hatten einen Plan tber 12 Stun-
den, jede Stunde hatte eine bestimmte
Charakteristik. Ich kann mich erinnern,
es gab eine AlIm-Szene, dann gab es eine
Klchen-Szene — bei der wir selbstver-
standlich nur Haushaltsgerdte zum Klin-
gen brachten - dann gab es eine Wer-
bungs-Szene usw. In jeder Stunde hatte
man also einen Themenwechsel. Solche

Sachen sind eng verbunden mit dieser

Hippie-Bewegung. Denn diese fir den
normalen Musikverbraucher absurde
Musik wurde durch das erweiterte Hor-
vermogen, das durch die Drogen ent-
stand, damals ermoglicht.

Wir wohnten in einer WG und jeder der
anderen Mitbewohner, der nicht mitge-
macht hatte, musste sich unsere tagli-
chen Improvisationen anhdren, Stun-
den tierischen Larms aushalten und wer
weils was fir verrickte Musik. Diese Leu-
te haben eigentlich ,normale” Musik ge-
hort, von Mozart bis Rolling Stones. Aber
nein, wir drei Verrlickten haben den letz-
ten Wahnsinn veranstaltet, die schrills-
ten Tone mit zwei kaputten Blockfléten
erzeugt, die nur noch hoch gepiepst ha-
ben, der andere hatte mit einem Schlag-
zeug wer weils was fir einen Krawall ge-
macht. Wir waren harte Klnstler. Meine
Gute! Und unsere Mitbewohner muss-
ten sich an das Genre gewdhnen. Wir
waren absolute Vorreiter, was wir ge-
macht haben, geschieht jetzt...50 Jahre

spater, im offentlichen Raum.

Sicher!

Solange, wie es irgendwie ging. Dann
hatte der eine Probleme und horte auf,
Musik zu machen. Mit dem Anderen
habe ich mich immer wieder getroffen,
bis zu der Zeit, in der ich Sindbad ge-
schrieben habe, also in den 90ern. Bis
dahin haben wir uns regelmalig be-
sucht, haben auch Urlaube zusammen

gemacht. Aber irgendwann ist man dlter

geworden und wir haben seitdem weni-

ger Kontakt.

Erst einmal habe ich ange-
fangen, an Musikschulen zu unterrich-
ten, damit ich ein bisschen Geld habe.
Ich hatte auch ein Gitarrenduo mit Klaus
Michael Krause, mit dem ich damals die
erste Aufnahme einer LP in Hamburg
machen wollte. Das war genau die Wo-
che, in der die Amerikaner angeblich
auf den Mond geflogen sind, 1969. Auf
dem Programm hatten wir die Carulli
Serenade in A-Dur, Sor mit drei Stiicken,
ich erinnere mich nicht mehr welche,
und eben meine Hommage a Rodrigo.
Aber wegen ihrer damals avantgardisti-
schen Tendenz stiel3 sie beim Produzen-
ten auf grol3e Ablehnung und war damit
der Grund, weshalb die ganze CD nicht
entstand. Heute kann man sich so etwas

nicht mehr vorstellen.

Zuerst einmal hat man dazu das falsche
Instrument und wenn man das richtige
hat, kann man es nicht spielen. So eine
Sitar hast du nicht von heute auf morgen
gelernt. Man merkt mit der Zeit, was alles
hinter so einer Musik wie der indischen
und der arabischen steckt.

Das sind die zwei Kulturen, mit denen
ich mich am meisten beschaftigt habe.
Es ist jedoch nicht einfach nur Wissen,
dass z. B. ein Ganzton bei den Arabern

in neun Teile eingeteilt ist. Was nltzt mir



dieses Wissen, ich muss rauskriegen, was
ich empfinde, wenn sie dieses Intervall
so oder so intonieren.

Es gibt anfanglich ein Stadium, bei dem
man denkt:,das ist aber falsch jetzt’, weil
man einfach von einem normal tem-
periertem Klavier ausgeht. Wenn man
dann aber erféhrt, dass diese Intervalle
tatsachlich mit dem Leben dieser Men-
schen zu tun haben, ist das eine grof3e
Bereicherung.

Eine musikalische Kultur, die génzlich
auf die Harmonik verzichtet, drickt sich
im Intervallischen aus. Damit meine ich,
dass die Zwischenschritte vom Grund-
ton bis zur Oktave anders als bei uns
gestaltet werden, z. B. enger oder brei-
ter. Damit drlicken diese Intervalle etwas
aus, was in diesen Kulturen wichtig ist.
Bei uns wirde man die Bedeutung der
Intervalle durch die Harmonik darstel-
len. Ob ein Ton Grundton ist, Terz, Quin-
te, Septime usw. Im Mittelalter (bei den
Kirchentonarten) hat man die Intervalle
teilweise aus der Obertonskala heraus-
genommen und teilweise mathema-
tisch errechnet. Das war das Material
und damit haben die Menschen kom-

muniziert.

Natdrlich, die Komponisten haben ja so
komponiert. Jedoch wurde unser musi-

kalisches System immer symmetrischer.

Ja. Oder wenn in einer Kantate in einem
Rezitativ bestimmte Intervalle benutzt

wurden. Diese ganzen Intervalle wurden

ja zu einem bestimmten Zweck benutzt,
denn wenn man Téne und Worte nicht
richtig zusammenbringt, hat man grof3e
Schwierigkeiten, das Wort zu verstehen.
Nicht nur, dass der Gesang in manchen
Lagen schwierig ist fir die Wortverstan-
digung, die Musik geht gegen den Sinn
des Wortes. Du kannst ja nicht jeman-
dem sagen:,Geh raus” (singt kleine Sekun-
de). Das kannst du nicht machen: ,Geh
raus” (singt grof3e Terz). Was bedeutet das,
was du eben gesagt hast? Du sagst ein
Wort, aber du meinst was anderes: ,Geh
raus” (singt eine Quart)! Ja, jetzt sind wir
da. Verstehst du, es liegt am Intervall und

dieses muss man richtig verstehen.

Ja naturlich, sehr diffizile Intervalle ent-
stehen da.

Die Rhythmik, Intervallik und die Dyna-
mik, das sind die drei Sachen, mit de-
nen wir arbeiten. Wenn du alles, was du
sagst, immer in Tone, einfach in nackte
Tone Ubertragst, dann merkst du, dass
du mit deiner Melodie, mit deinem
Rhythmus und mit deiner Dynamik to-
tal unterstdtzt, was du sagst. Wenn man
genau hinhéren wiirde, wirden wir fest-
stellen, dass jeder Mensch - aber auch
jeder! — absolut meisterhaft Tone, Rhyth-
men und Dynamiken wahlt, um zu un-
terstltzen, was er sagen will. Damit ist

jeder ein Komponist mit seinen Worten.

Und das ist bei

Stlcken wie bei
Koyunbaba auch  wichtig,
deswegen musst du erst ein-
mal die Atmosphdre des StU-
ckes begreifen. Da Koyunbaba
ein turkisches Sttck ist, zwar von
einem italienischen Komponis-
ten in der Turkei komponiert,
wird dieses Stlck eben als,ori-
entalisch” bezeichnet.
Du kannst nicht mit einem
Grundfehler anfangen: ori-
entalisch sei das Stlck,
aber was bedeutet ,ori-
entalisch”? Eine Uber-
mallige Sekunde, das
ist der oberflachliche
Inbegriff von ,orienta-
lisch” fur Europder und
das gilt fir Koyunbaba gar
nicht. Ich gebe zu, Koyunbaba
ist ein orientalisches Stick, doch
ist das westliche Verstandnis von ,ori-
entalisch” nicht richtig.
Dieses Stlck — das war mir zuerst gar
nicht klar — entstand dadurch, dass ich,
da ich Taucher war und 8 Stunden oder
10 Stunden des Tages auf dem Boot war,
total versaute Hande hatte und kaum
noch spielen konnte. Deswegen war es
eben das, was ich spielen konnte.
Diese,Schmisstechnik” ist etwas anderes
als eine akkurate ,Greiftechnik’ bei der
keine Nebengerausche usw. sein durfen.
Das Leben auf dem Meer als Angler und
Taucher zwang mich dazu, mich auf das
Wesentliche zu konzentrieren und das
ist das Musikalische. Denn deine Seele ist
ja auch unter Wasser noch musikalisch.
Das, was bewegt werden muss, ist die
Vorstellungskraft. Die muss bewegt wer-

den!



In den Hochschulen bspw. lernen wir
quantitativ zu horen und nicht qualita-
tiv. Quantitativ heif3t, dass du lernst, erst
eine Stimme zu hoéren, dann zwei - das
konntest du vorher nicht héren. Dieser
Genuss, dass diese zwei melodischen
Linien sich manchmal gesellig, manch-
mal kontrar verhalten oder sich den Ball
zuwerfen, ist ein Genuss, den du lernen
musst, zu horen. Und wenn dann noch
eine dritte Stimme hinzukommt bzw.
eine vierte oder funfte Stimme, dann
machst du die Erfahrung, dass es immer
komplizierter wird, zu horen. Das muss
gelernt werden, und in diesem Sinne
sind wir eigentlich ganz gut geschult.
Ich will ja gar nicht sagen, dass da Uber-
haupt nichts passiert, aber das ist die
einzige Art, in der wir die Leute schulen.
Aber das qualitative Horen ist eine ganz

andere Sache.

a, von einem Intervall kann ich eine
Qualitdat horen oder nicht horen
und auch beim Spielen empfin-
den, gerade auf der Saite. Denn wenn
du auf einer Saite ein Intervall abmisst,
dann hast du ja eigentlich sehr deut-
lich die Abstande, die ein Ton vom
anderen hat und das hast du auf

dem Klavier auch relativ au-
genscheinlich. Wenn du jetzt

in der ersten Lage bist, ist

es schon abstrakter, wenn

man sich nicht die Ab-

stdande der Toéne zuei-

nander vorstellt. Und

das zu empfinden ist,

glaube ich, das, was

du meinst mit einem

qualitativen ~ Horen,

weil diese Verldufe auch in einem poly-
phonen Satz innerhalb eines Stimmver-
laufs enthalten sind.

Ja, du hast nicht unrecht, aber es trifft
den Nagel nicht auf den Kopf.

NatUrlich erlebt man Intervalle starker,
wenn sie auf derselben Saite gespielt
werden. Aber das ist nur der Anfang von
der Qualitat eines Intervalls. Ein Interva-
Il ist eine Wesenheit, die wir verstehen
mdssen und der wir in unserem Gehor
einen ganz bestimmten Platz einordnen
mussen.

Wenn wir den Abstand zwischen zwei
Tonen nehmen, z.B. zwischen A und C,
dann mdissen wir immer noch wissen,
ob wir auf dem Grundton starten, oder
nicht. Denn das andert die Qualitdt des
Intervalls, im Idealfall seine Intonation,
grundsatzlich.

Eine gute Intervallibung ist immer, ei-
nen Ton anzuspielen, in dem Fall Ton
A. Und den machst du jetzt erst zum
Grundton, indem du eine Kadenz darauf
spielst. Jetzt gibt es keinen Zweifel mehr,
du bist auf dem Grundton, d. h. die Ei-
genschaften, die ein Grundton haben
muss, Stabilitdt, Vertrauen erweckend
sein, Basis sein, sind da.

Jetzt kannst du den zweiten Ton, Ton C,
erst beurteilen, seinen Charakter bestim-
men und dich an seine Interpretation
machen. Du stellst dann fest, dass du mit
einem Vibrato das C expressiver machen
kannst. Entscheide genau, w i e schnell
dieses Vibrato sein muss. Was ware es fir
ein Vibrato, wenn es ein Cis statt C ware?
Jetzt machen wir ein Vibrato auf den
Grundton. Jetzt machen wir aus dem
Grundton etwas Instabiles. Diese Instabi-
litdt ist eine Qualitdt, die nur dann zum
Grundton passt, wenn wir ihn in Frage

stellen wollen.

Carlo Domeniconi

Is Stabilitdt, die dann schwan-

kend wird.

Instabilitat ist nichts Falsches,
aber am richtigen Platz, bitte. Das ist ein
sehr umfangreiches Thema, was ich hier

nur ganz kurz andeuten kann.

[~ ine gute Horlbung im Allgemei-

== nen finde ich 4'33”. Man sitzt und

b O, Mal eine Baustelle, mal ein
Flugzeug und nach einer Minute Stim-
men, ein Auto, Geschrei. Wenn man das
aufschreibt, graphisch visualisiert, dann
hat man gleichzeitig musikalische Para-
meter, hoch/tief, lang/kurz, Qualitét der
Klangfarbe etc. Es hat enge Verbindun-
gen mit dem alltaglichen Horen, das so-
wohl qualitativ als auch quantitativ ist.
Ich beschaftige mich im Moment lieber
mit Skrjabin.

arum gerade Skrjabin?

Erstens ist mir Skrjabin ein-

fach so ,in die Hande" gefal-
len, zweitens ist Skrjabin das totale Ge-
genteil von 433" Der eine ldsst einem
ganz viel Platz fir die eigene Vorstellung
und der andere hat den Anspruch, ein
Gesamtkunstwerk sondergleichen zu
schaffen unter Hinzunahme von Duften,
Farben etc. An sich ist Skrjabin ein filigra-
ner Komponist, der in manchen Sticken
mit wenig Tonen auskommt, doch fiel er
mit der Zeit in das totale Gegenteil. Wir
haben es wieder mit dem Kampf zwi-
schen Qualititdat und Quantitdt zu tun.
Denn wenige Tone sind nicht unbe-
dingt Qualitdt und viele nicht unbedingt
Quantitat.
Das ist fur mich im Moment eine wich-

tige Suche.



Ya'qub Yonas N. El-Khaled

Renaissancelaute, Instrumentalstil und die ,unspielbaren Stellen” -
Gedanken zu einem opaken Verhaltnis und mogliche Konsequenzen

fUr die Interpretation

Yaqub Yonas

. El-Khaled promoviert
und lehrt derzeit an der Kunstuniversi-
tdt Graz im Fachbereich historische Mu-
sikwissenschaft. Thema der Dissertation
sind Melchior Neusidlers Teutsch Lau-
tenbuch (1574) und seine Lautenfantasi-
en. El-Khaled studierte klassische Gitarre
und historische Zupfinstrumente an der
Hochschule fir Musik Wirzburg sowie
Philosophie und Musikwissenschaft an
der Julius-Maximilians-Universitat Wrz-

burg.

as Korpus der Renaissancelau-

tenmusik stellt das dlteste spiel-

bare und spezifisch fur Zupfin-
strumente ausgelegte Repertoire dar.
Zwar reicht die Verwendung von Lau-
teninstrumenten wesentlich weiter als
in die Zeit der Renaissance zuriick, doch
durch die neu einsetzende Tabulaturi-
berlieferung bekommt die Lautenmusik
ab 1500 eine neue Greifbarkeit, die sie
vorher entbehrte. Im Folgenden mdch-
te ich einige Uberlegungen zu gewissen
Problemen anstellen, die den Anspruch
und die Uberlieferung der Lautenmusik
der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts
betreffen. Diese Uberlegungen dienen
vornehmlich zur Aufkldrung der Frage,
wie mit Kompositionen umgegangen
werden kann, die die berUhmt-beriich-
tigten ,unspielbaren Stellen” aufweisen,
Passagen, die insbesondere durch die
Setzweise der linken Hand die Moglich-
keiten des Instruments Laute zu Uber-
steigen scheinen und die so zahlreich in
den Werken Valtentin Bakfarks, Melchi-
or Neusidlers, Vincenzo Galileis oder Gi-
ovanni Antonio Terzis — um nur wenige
von vielen Beispielen zu bemuhen - auf-
treten. Wussten die Lautenisten vergan-
gener Epochen ihr Instrument lediglich
virtuoser zu handhaben, als es heuti-
ge Lautenisten und Gitarristen vermo-
gen oder steckt etwas anderes hinter
den schier unrealisierbar scheinenden
Fingersdtzen ihrer Tabulaturen? Zur Be-
antwortung dieser Fragen scheint ein
kleiner historischer Exkurs angebracht,
der maglicherweise ein wenig Licht ins
Dunkel bringen kann. Dieser Exkurs flhrt
—ins 19. Jahrhundert!

Das 19. Jahrhundert ist fur die Wahr-

nehmung Klassischer Musik” im weites-
ten Sinne bis heute préagend. Nicht nur,
dass im Konzertprogramm der berihm-
ten Séle und Opernhauser die Werke der
Komponisten und in zunehmendem
Mal3e der Komponistinnen dieses Jahr-
hunderts bevorzugt aufgefuhrt werden,
auch die Musikgeschichtsschreibung
jener Zeit hat bestdndige Narrative for-
muliert, die wider besseren Wissens
hartndckig bis heute in populdren For-
mulierungen und Versionen kursieren
(man denke nur kurz an Beethoven, der
gleichsam notorisch ,mit dem Schicksal
ringt” oder an die Graphie des Namens
Wolfgang Amadeus Mozart, der doch
selbst mit Wolfgang Amadé Mozart un-
terschrieb, um sich die Bestandigkeit ein-
mal eingeblrgerter Ausdrucksformeln
vor Augen zu fuhren). Doch haben auch
subtilere Gedanken ihre Spuren hinter-
lassen. Insbesondere solche, die das Ver-
haltnis von Instrumental- und Vokalmu-
sik betreffen. So ist die urromantische
Proklamation der Instrumentalmusik als
hochste aller Kiinste eine der Vorstellun-
gen, deren Wirkmacht kaum Uberschatzt
werden kann. Nicht nur, dass die instru-
mentale Symphonie die Opera Seria im
19. Jahrhundert als reprasentative musi-
kalische Gattung abloste — auch im 20.
Jahrhundert wurden neue, gar avant-
gardistische Ideen héufig zundchst in
der Instrumentalmusik erprobt. Zur Auf-
wertung der Instrumentalmusik gesellte
sich eine weitere folgenreiche Verande-
rung: die Entdeckung des ,historischen
Bewusstseins” in der Musik. War es bis-
her Ublich aktuelle, d.h. neu komponier-
te Musik aufzufihren, begann mit der

Wiederauffihrung der Matthduspassion



J.S. Bachs durch F. Mendelssohn-Barthol-
dy der Prozess der Kanonisierung von
Repertoire. Dieser Prozess fihrte einer-
seits dazu altere Musik neu zu entdecken
und aufzufUhren, andererseits bot er die
historisch neue Mdglichkeit, Werke ,fir
die Ewigkeit” zu komponieren; Werke
also, die sich im Repertoire behaupten
sollten und ab der Urauffihrung nicht
mehr aus den Spielpldnen verschwin-
den wirden. Dabei standen die Wiede-
rentdeckungen und -auffiihrungen alte-
rer Musik natUrlich unter den Vorzeichen
der neuen Zeit und es war gerade die
Instrumentalmusik etwa eines J.S. Bachs
die besonderes Interesse erregte.!

Fir heutige Interessierte ergibt sich
demnach eine historisch bedingte pers-
pektivische Verzerrung, wenn es um die
Positionierung von Instrumentalmusik
geht. Es scheint selbstverstandlich, dass
Instrumentalwerke — etwa die Lauten-
fantasien John Dowlands - Vokalwerken
in Fragen der musikalischen Qualitét in
nichts nachstehen. Tatsachlich aber ist
das 16. Jahrhundert die Zeit, in der Ins-
trumentalisten erstmalig im grofen Stil
versuchten das Instrumentalspiel auf-
zuwerten und es offenbar keineswegs
selbstverstandlich war, dass Lautenmu-
sik sich kinstlerisch auf gleicher Augen-
hoéhe mit Vokalmusik bewegte.

In der vogelperspektivischen Uberschau
zeigt sich, dass im 16. Jahrhundert zwei
zusammenhangende  Emanzipations-
und Aufwertungsprozesse unter ge-

genseitiger Beeinflussung parallel verlie-

fen: zum einen der Aufwertungsprozess
weltlicher Gattungen gegenuber geistli-
cher Musik — hierflr ist die Gattung des
Madrigals paradigmatisch? -, zum ande-
ren die Aufwertung der Instrumental-
musik. Wahrend ersterer in diesem Kon-
text auBen vor bleiben mag, lasst sich
letztere anhand zweier Tatsachen ver-
deutlichen: erstens machen Intabulie-
rungen, d.h. Einrichtungen von vokaler
Musik fur Tasten- oder Zupfinstrumente,
welche sich der Notationsform der Ta-
bulatur bedienen, den groBten Teil des
Uberlieferten  Instrumentalrepertoires
aus. Und zweitens wird in der wichtigs-
ten Instrumentalgattung, der Fantasie
bzw. dem Ricercare, zunachst der poly-
phone Stil der Vokalmusik auf dem Inst-
rument umgesetzt. Erst spater, am Ende
des 16. und mit Beginn des folgenden
17. Jahrhunderts, wird ein zunehmend
auch instrumentalistischer Stil Einzug
in die Instrumentalmusik halten. Die
beiden Pole, zwischen denen sich die
wichtigsten Gattungen der Lautenmu-
sik bewegten, waren demnach imitatio
(Imitation/ Nachahmung) und aemula-
tio (Nacheiferung), wobei ein Kernanlie-
gen der aemulatio das Ubertreffen des
Vorbilds beinhaltet.

or diesem Hintergrund ist es

nicht verwunderlich, dass
Lautenisten bestandig geist-

liche und weltliche Werke der aner-

kanntesten Vokalkomponisten inta-

bulierten. Josquin des Prez, Adrian

1 Vgl. C. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, (=Neues Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 6),

Wiesbaden, 1980, S. 25 f/ 73 ff.

2 Zur Geschichte des Madrigals vgl. E. Schmierer, Geschichte der Musik der Renaissance: Die Musik des
16. Jahrhunderts, (=Handbuch der Musik der Renaissance Bd. 1/2), 0.0., 2016, S. 16 ff.

Willaert, Clemens non Papa, Ja-

cques Arcadelt, Cipriano de

Rore und Orlando di Lasso sind

nur wenige der prominenten
Beispiele, deren Werke fUr Lau-

te adaptiert wurden. Wenn sich

der Lautenist Melchior Neusid-

ler (ca. 1530-1591) in den 1570-

er Jahren also dazu entschloss,

die Intabulierung der berlhmten
sechsstimmigen (1) Motette Benedic-
ta es vom bereits 1521 verstorbenen
Josquin des Prez an den Beginn sei-
nes Teutsch Lautenbuchs (1574) zu stel-
len, so ist dies sicherlich ebenso sehr
Zeichen eines wachsenden kinstleri-
schen Selbstbewusstseins wie des
den

wachsenden  Anspruchs,

Instrumentalmusik  geltend

machte.
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ie Botschaft eines solchen Sta-

tements jedenfalls  scheint

unmissverstandlich: Die an-
erkanntermafen vorbildlichen Werke
kénnen auch — und zwar gut — auf ei-
nem Instrument umgesetzt werden!
Und kann nicht die Positionierung seiner
eigenen Lautenfantasien an den Schluss
des Lautenbuchs gleichsam als Zeichen
einer erreichten Gleichwertigkeit von
Vokal- und Instrumentalmusik gelesen
werden?

Im Ubrigen kann auch Vincenzo Galileis
Lehrdialog I Fronimo (1568; zweite, ver-
anderte Auflage 1584) ,Uber die Kunst
des guten Intabulierens” (sopra l'arte del
bene intavolare) als Dokument einer Auf-
wertung durch Aneignung gelesen wer-
den. FUr den Augenblick mégen diese
Ausfiihrungen zum Anspruch der Lau-
tenmusik genligen und einigen Beob-
achtungen zur Uberlieferung von Lau-
tenmusik weichen.
Zusammenfassend gesagt existieren
zwei Arten von Lautentabulaturquellen:
Tabulaturhandschriften und Tabulatur-
drucke?® (Gemalde, auf denen nach Ta-
bulaturen spielende Figuren abgebildet
sind, kdnnen in diesem Zusammenhang
aulleracht gelassen werden). Da Lauten-
tabulaturdrucke den mit Abstand grof-
ten Anteil der Instrumentaldrucke im 16.
Jahrhundert stellen, ist man leicht ver-
sucht, eine gleichsam moderne Verbrei-
tungsweise anzunehmen: was gedruckt
wurde, wurde verkauft und somit ver-
breitet. Dies ist zwar nicht grundsatzlich

falsch, jedoch haben Musikwissenschaft-

ler in den vergangenen Jahrzehnten
wiederholt auf die Bedeutung von hand-
schriftlichen Musiknotaten hingewiesen,
die keineswegs durch den Druck abge-
|6st oder verdrangt wurden. Auch fir die
Lautenmusik des 16. Jahrhunderts gilt:
primdres Verbreitungsmedium waren
handschriftliche Niederschriften. Dabei
sind Handschriften ihrer Art nach diver-
ser als Drucke und koénnen beispiels-
weise als einzelne Blatter, gebundene
Manuskriptbicher, prachtvoll verzierte
Dedikationsexemplare oder als Eintra-
gungen in andere Biicher auftreten. lhrer
ephemeren Natur nach sind Handschrif-
ten allerdings haufiger vom Quellen-
schwund betroffen als gedruckte Werke
und lassen aus der Retrospektive daher
leicht den Eindruck entstehen, kein we-
sentlicher Bestandteil einer Musikkultur
gewesen zu sein. Doch dieser Eindruck
tauscht. Handschriften waren die haupt-
sachliche Verbreitungsgrundlage der
Lautenmusik und vermitteln vermutlich
den unmittelbarsten Zugang zur Spiel-
praxis der heute Uberhaupt moglich ist*
Verdeutlicht werden muss auch, dass
das Gedrucktwerden fir Lautenisten
im 16. Jahrhundert nicht unbedingt ein
wulnschenswerter Zustand gewesen ist.
Durch einen Druck gab man seine Wer-
ke aus der Hand - im wortlichen wie
Ubertragenem Sinne - und verspiel-
te so die wirtschaftlichen Vorteile, die
sich aus ihnen ziehen lieBen und gab
sie moglichen Entstellungen preis. (Die
vielen Sammeldrucke die dezidiert an

Amateurlautenisten  gerichtet waren,

sind im Zusammenhang dieser Diskus-
sion selbstverstandlich nicht gemeint)
Die ,Kunst des guten Intabulierens” war
ein bestens gehitetes Berufsgeheimnis
der Lautenisten. Amateure bezahlten
fur Abschriften einzelner Stlcke oder
nahmen gleich Unterricht bei professio-
nellen Musikern, um Zugang zu diesem
Wissen zu erhalten. Die Beispiele Albert
de Rippes (ca. 1500-1551) und Valentin
Bakfarks (ca. 1507-1576) verdeutlichen
zudem anschaulich, dass die Angst vor
einer entstellten Darstellung der eige-
nen Werke keineswegs unbegriindet
war. Von Albert de Rippes Oeuvre sind
zu Lebzeiten des Komponisten ledig-
lich drei Kompositionen erschienen und
erst nach seinem Ableben Uberlie3 er
sein handschriftliches Lautenbuch sei-
nem Schdler Guillaume Morlaye (1510-
1558), welcher dann die Stlicke seines
Lehrers, eigenen Angaben zufolge, ge-
treulich und authentisch in Druck gab.
Nachdrucke erschienen bald, schlieBlich
war de Rippe der berlihmteste franzosi-
sche Hoflautenist des 16. Jahrhunderts.
Doch sind diese Nachdrucke gegenber
Morlayes Ausgaben stark verandert.
Einzelne Sticke wurden auf mehr

als das doppelte ihrer urspriing-

lichen Lénge erweitert, Ver-
zierungen wurden hinzu-

gefligt oder abgedndert,

Akkordgriffe  umgelegt.

Von einem Urheber-

recht, das die Werke

eines Kunstlers vor

solchen Entstellun-

3 Fur eine exzellente Ubersicht tiber die Musikdrucke des 16. Jahrhunderts s. H.M. Brown, Instrumental Music printed before 1600: A bib-

liography, Cambridge, 3. unver. Aufl, 1979. Fur Manuskriptquellen vgl. W. Boetticher, Handschriftlich (iberlieferte Lauten- und Gitarren-

tabulaturen des 15. bis 18. Jahrhunderts — Beschreibender Katalog, (= Répertoire International des Sources Musicales, B VII), Minchen,

1978.

4 Die Rolle der Handschriften bei der Verbreitung von Lautenmusik wird konzis dargestellt in: H. Minamino, The Dissemination Of Lute
Music in Renaissance Society: The Case Of Tablature Sheets, in:,Lute Society of America Quarterly’, Vol. 49 (2-3), 2014, S. 50-54.



gen bewahrte, war man
im 16. Jahrhundert noch
weit entfernt. Dies mag auch
einer der Grinde gewesen
sein, weshalb Valentin Bakfark
- nachdem er die Drucklegung
seiner beiden Tabulaturblcher
von 1553 und 1565 persdnlich
Uberwacht hatte - seine unge-
druckten Werke kurz vor sei-
nem Tod verbrannte und somit
unwiderruflich zerstérte. Ge-
nUtzt hat es wenig, denn die
zweifelhafte Ehre entstellter
Nachdrucke ist ihm ironi-
scherweise trotzdem zu-

teil geworden
Versucht man die bei-
den  angesprochenen
Aspekte — Anspruch und
Uberlieferungsform - zu-
sammenzudenken, ergeben
sich weitreichende Konsequen-
zen. Zundchst einmal stellte ein
Druck ein finanzielles sowie kinstle-
risches Risiko fir den Lautenisten dar.
Gleichzeitig besals er hierdurch aber
auch représentativen Charakter: im
Druck offerierten Lautenisten die BIU-
ten ihres Konnens, um sich als virtuose
Meister des Instruments und der musi-
kalischen Form zu présentieren. Manu-
skripte hingegen weisen, abgesehen
von Dedikationsexemplaren, in der Re-
gel Gebrauchsspuren - etwa Korrek-
turen oder Fingersatzbezeichnungen
- auf. Sie dienten ganz unpratentits als
Spiel- oder Unterrichtsvorlage, waren
gewissermallen notwendige Werkzeu-

ge zur Verrichtung der praktischen Musi-

ziertatigkeit. Pragnanter formuliert: wah-
rend Manuskripte in der Regel primar
Gebrauchscharakter besallen, besallen
Drucke - jedenfalls die Drucke, von de-
nen hier die Rede ist — primar Reprdsen-
tationscharakter.

Der hier postulierte Reprasentationscha-
rakter von Tabulaturdrucken schliel3t na-
tdrlich keineswegs aus, dass nicht auch
anhand von Drucken musiziert werden
konnte. Wahrscheinlicher aber scheint
zu sein, dass Drucke Ublicherweise als
Vorlage fur Abschriften dienten, aus de-
nen dann wiederum musiziert wurde.
FUr diese These sprechen zum einen
die wenigen Gebrauchsspuren, die er-
haltene Drucke im Gegensatz zu Ma-
nuskripten aufweisen, zum anderen die
Auflagenhohe von Musikdrucken im 16.
Jahrhundert, die 1500 Druckexemplare
in der Regel nicht Uberschritt.

Man koénnte nun einwenden, dass die
angestellten Uberlegungen doch gar
manche unbewiesene Behauptung auf-
stellen und letztlich, da viele handschrift-
liche Quellen schlieR3lich die Zeiten nicht
Uberdauert haben, unbeweisbar bleiben
mussen. Dem ist zu erwidern: ganz recht,
bisher ist die These vom Représentati-
onscharakter der Tabulaturdrucke nicht
eingehend untersucht worden. Aber es
gibt immerhin einige wenige Falle, in
denen aus des Komponisten ndchstem
Umfeld gedruckte und geschriebene
Fassungen der gleichen Sticke Uberlie-
fert sind. Fur viele Werke Melchior Neu-
sidlers® trifft dies beispielsweise zu. Flr
gewdhnlich werden nun die handschrift-
lichen Fassungen als Zwischenstadium

auf dem Weg zur Drucklegung oder als

Vorformen der gedruckten Endfassun-
gen beschrieben. Begrindet wird dies
gern mit Vereinfachungen, die in den
Manuskripten zu finden seien. Was aber
wenn die handschriftlichen Fassungen
nicht Vereinfachungen der Druckfassun-
gen darstellen, sondern umgekehrt die
Druckfassungen Verschwierigerungen”
der Manuskriptfassungen? Die Griinde
hierflir kdnnten im Reprasentationscha-
rakter gefunden werden: Um den hochs-
ten kunstlerisch-musikalischen Regeln
zu genlgen, kénnen in der Nieder-
schrift Klang- und Griffkombinationen
in idealisierter Form dargestellt sein. Die
praktische Ausfihrung hingegen, die
naturgemaf im hohen Mal3e von denin-
strumentalen Begebenheiten abhangt,
erfordert gewisse Zugestandnisse an die
spieltechnische Ausfuhrbarkeit der Mu-
sik. Solche Zugestandnisse beeinflussen
das horbare Klangergebnis oft weniger

als es eine Niederschrift vermuten l&sst.

M. Neusidler - Fantasia super Anchor che col
partire MN (Teutsch Lautenbuch (1574), Nr. 45,
Takt 22; von der deutschen in die italienische

Tabulatur Gbertragen + Transkription in,, E-Stim-
mung mit auf fis herabgestimmter g-Saite” im
oktavierenden Violinschlissel)

5  Gute einfuhrende Darstellungen zu de Rippe und Bakfark finden sich in dem exzellenten Uberblickswerk: D.A. Smith, A History of the Lute from Antiquity to the

Renaissance, 0.0., 2002, 170 ff./ 198 ff.

6 Eine einfiihrende Darstellung ist zu finden: ebd., S. 173 ff.
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Ein einziges Beispiel mag die hier be-
sprochenen Aspekte verdeutlichen:’

Dieser Takt aus der Druckfassung birgt
zwei spieltechnische Hurden: die Be-
wegung der Altstimme h-a-h in der ers-
ten Takthélfte, die das Weiterklingen der
drei AuBBenstimmen unmdglich macht,
da entweder der zweite Finger (Sopran-
stimme) oder der dritte Finger (Tenor-
stimme) geldst werden muss, um das a
zu greifen. Die zweite, groere Schwie-
rigkeit liegt indes in der zweiten Takt-
hélfte. Um den Cis-Durakkord zu greifen,
empfiehlt es sich, mit dem ersten Finger
einen kleinen Barrégriff auszufihren (gis-
cis' werden abgegriffen) und mit dem
zweiten und dritten Finger eis resp. cis
zu greifen. Um im Anschluss die Durch-
gangsnote dis der Tenorstimme zu errei-
chen, mussen erster und zweiter Finger
geldst werden. Nur der dritte Finger, der
cis im Bass halt, kann liegenbleiben — So-
pran und Alt mdssen zwangspausieren,
damit die Bewegung der Tenorstimme
spielbar ist. Nach Ausfihrung der klei-
nen Verzierungspassage kdnnen die Alt-
und Tenortdne a und fis auf Zahlzeit vier
mit dritten und vierten Finger gegriffen
werden. Das cis des Soprans verbleibt
hingegen weiterhin stumm. Eine Aus-
fihrung, bei der alle Stimmen so weiter-
klingen, wie in der NotenUbertragung
dargestellt, ist spieltechnisch daher
kaum maoglich. Auch andere Fingersatze
in der linken Hand bergen keine bessere
Umsetzbarkeit. Das klangliche Resultat,
bei dem Sopran- und Altstimme, eben

noch auf Zéhlzeit drei angeschlagen, auf

Zahlzeit drei-und bereits abbrechen, ist
wenig zufriedenstellend.
Zum Vergleich ist hier der gleiche Takt

noch einmal wiedergegeben. Diesmal

M. Neusidler — Fantasia super Anchor che col
partire (Version Ms. Mus. 1627, Nr. 12 (datiert
1572), Takt 22; Original in italienischer Tabula-
tur + Transkription in,E-Stimmung mit auf fis
herabgestimmter g-Saite” im oktavierenden
Violinschlissel)

aus einer den Herwarth-Manuskripten
zugehorigen Handschrift, die moglicher-
weise Melchior Neusidler selbst nieder-
schrieb:®

Die erste Takthélfte ist identisch. Auch
die zweite Takthalfte unterscheidet sich
lediglich in einem Detail: der Verlauf der
Tenorstimme, in der Druckfassung eis-
dis-eis-fis, erscheint in der Handschrift
Dies

wie ein offensichtlicher Satzfehler und

eis-disis-eis-fis. wirkt  zundchst
die resultierende Chromatik erscheint
stilfremd. Jedoch ergibt sich ein we-
sentlicher Vorteil: das disis kann durch
die mihelose Erweiterung des Barré-
griffs auf die 4. Saite durch den ersten
Finger mit abgegriffen werden. Somit

kann die Verzierung der Tenorstimme

ausgefthrt werden, ohne Alt- und So-
pranstimme aufgeben zu mussen. Auch
das cis im Bass kann weiterklingen. Die
Vierstimmigkeit des Satzes wird — wenn
auch in weniger vollkommener Form —
ohne grofle Mihen spieltechnisch und
klanglich am Instrument realisierbar! Die
blo3 ornamentale Durchgangsnote des
Tenors beeintrachtigt in dieser Fassung
also nicht die Wiedergabe der polypho-
nen Satzstruktur, wie dies in der Druck-
fassung der Fall ist.

Das Beispiel mag als ein erstes Indiz fir
die oben aufgestellte These von Ge-
brauchs- und Reprasentationscharakter
und ihrem sichtbaren Niederschlag in
Tabulaturen gelten. Eine grindliche Un-
tersuchung der Werke des Teutsch Lau-
tenbuchs und ihrer handschriftlichen
Fassungen unter diesem Gesichtspunkt
ist derzeit in Arbeit. Damit verbunden ist
auch eine kritische Edition des Teutsch
Lautenbuchs und fiir manche Stticke der
Variantfassungen, so dass Interpretinnen
und Interpreten zukinftig leichten Zu-
gang zu diesem lohnenswerten Reper-
toire erhalten.

Zuletzt mogen die im Titel angespro-
chenen Konsequenzen flr die Interpre-
tation von Lautenmusik zu ihrem Recht
kommen. Die doppelte Uberlieferung
der Werke Melchior Neusidlers in Druck
und Manuskript stellt sicherlich einen
GlUcksfall dar, der fUr viele andere Laute-
nisten des 16. Jahrhunderts nicht in ver-
gleichbarer Form vorzufinden ist. Trotz-
dem lassen sich Schlisse daraus ziehen,

die auf Werke anderer Komponisten mit

7 Eine grindliche Untersuchung mit zahlreichen weiteren Beispielen ist derzeit im Entstehen und wird als Teil meiner Dissertation Uber Melchior Neusidler zu-

kunftig dort zu finden sein.

8 Zur Frage der Autorschaft vgl. AJ. Ness, The Herwarth Lute Manuscripts at the Bavarian State Library, Munich - A Bibliographical Study with Emphasis on the

Works of Marco dallAquila and Melchior Newsidler, Dissertation, New York University, 1984 und vom gleichen Autor: A Letter from Melchior Newsidler, in:,Music

and Context — Essays for John M. Ward" hrsg. v. Shapiro, A.D., Benjamin, P, Cambridge, 1985, S. 352-369. Zwar kommt Ness zu dem Ergebnis, dass in den Her-

warth-Manuskripten Melchior Neusidlers autographe Werkniederschriften erhalten sind, allerdings ist die Beweismethode der Schriftanalyse fraglich, da die

nachweislich von Melchior Neusidler erhaltenen Schriftstlicke dauf3erst sparlich sind und nur wenig Vergleichsmaterial bieten.



extremen spieltechnischen Anforderun-
gen Ubertragbar sind. NatUrlich Idsst sich
kein Formelkatalog erstellen, bei dem
bestimmte musikalische Versatzstiicke
schematisch durch andere ausgetauscht
werden koénnen. Dies kann aber auch
kein ernsthaft angestrebtes Ziel sein.
Vielmehr geht es um einen bewussten
und kreativen Umgang mit spieltech-
nisch hochproblematischen Stellen, die
sich in den Werken mancher Lautenisten
so augenfallig haufen.

BerUcksichtigt man den Reprasentations-
charakter, den insbesondere Individual-
drucke berihmter Lautenisten haben,
kann es durchaus angebracht sein, sich
zu fragen, an welchen Stellen idealisie-
rende ,Verschwierigungen” vorgenom-
men wurden und ob sich mdéglicher-
weise besser realisierbare Alternativen
finden lassen. Dies soll selbstverstand-
lich weder ein Pladoyer zugunsten will-
kurlicher Eingriffe noch zugunsten ge-
dankenloser Simplifizierung sein, die
vermeintlich dazu berechtigen, alle He-
rausforderungen anspruchsvoller Stticke
auszumerzen. Denn es wére ein grofRer
Irrtum, zu glauben, die Sticke Melchior
Neusidlers seien in der handschriftlichen
Uberlieferung leichter oder einfacher zu
spielen — der hohe spieltechnische An-
spruch bleibt durchaus bestehen. Der
Unterschied liegt einzig darin, dass ge-
wisse der Idiomatik des Instruments ent-
gegenkommende Varianten verwendet
werden.

Konkret kdnnte man bei der Erarbeitung
eines Stlicks nun so vorgehen, wie der
Lautenist, Vihuelist, Theorbist und Ba-
rockgitarrist Xavier Diaz-Latorre es be-
schrieb: ,Wenn ich ein neues Stlck erar-
beite, versuche ich so lange wie moglich

den in der Tabulatur notierten Finger-

satz zu spielen. — Inzwischen spiele ich
schon so lange Laute und Vihuela, dass
ich viel Erfahrung und Vertrautheit mit
ihrer Musik habe. — Wenn ein notierter
Fingersatz auch nach einer gewissen
Ubezeit nicht funktioniert, weil3 ich, dass
es nicht an mir liegt, denn ich spiele ja
nicht schlecht. In solchen Fallen suche
ich dann nach einer besseren Alternati-
ve. Schlieflich soll Musik ja gut klingen
und nicht Fingersdtze moglichst gut

wiedergeben”

- Boetticher, Wolfgang, Handschriftlich
Uberlieferte Lauten- und Gitarrentabulaturen
des 15. bis 18. Jahrhunderts — Beschreiben-
der Katalog, (=Répertoire International des
Sources Musicales, BVII), Miinchen, 1978.
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derts, (=Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft Bd. 6), Wiesbaden, 1980.

- Minamino, Hiroyuki, The Dissemination
Of Lute Music in Renaissance Society: The
Case Of Tablature Sheets, in:,Lute Society
of America Quarterly’, Vol. 49 (2-3), 2014,
S.50-54.

- Schmierer, Elisabeth, Geschichte der Musik
der Renaissance: Die Musik des 16. Jahrhun-
derts, (=Handbuch der Musik der Renais-
sance Bd. 1/2), 0.0, 2016.

- Smith, Douglas Alton, A History of the Lute
from Antiquity to the Renaissance, 0.0., 2002.

- Ness, Arthur Joseph, The Herwarth Lute
Manuscripts at the Bavarian State Library,
Munich — A Bibliographical Study with
Emphasis on the Works of Marco dallAquila
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York University, 1984
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9 Xavier Diaz-Latorre, 5.12.2019, im personlichen Gesprach mit dem Autor.
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Stefan Nesyba

ie Redaktion des EGTA-Journals
freut sich, dass Stefan Nesyba

drei seiner Transkriptionen von
Musik aus der Renaissancezeit fir Vihue-
la und Laute fir die aktuelle Ausgabe zur
Verflgung stellt. Wer sich gerne vertieft
mit dieser wunderbaren Musik beschaf-
tigen mochte, findet bei der Edition HH
vom Autor ,Luys de Narvaez - Vihuela

music from Los seys libros del Delphin”

oder online beim IMSLP weitere Uber-
. ( tragungen Nesybas.
Stefan Nesyba”/ (geb. 1955) studierte
Schulmusik und Gitarre an der Musik-
hochschule Libeck. Er erhielt den Mu-
sikpreis der Possehlstiftung und legte in
den Jahren 1979-80 vier Examina ab, drei
davon ,mit Auszeichnung” Von 1977-86
hatte Nesyba selbst einen Lehrauftrag
fur Gitarre an der Musikhochschule Li-
beck. Seit 1984 spielte Nesyba in Solo-
konzerten oft auch Renaissancelaute
und zwischen 1987 und 2009 auch Ba-
rockgitarre. Die intensive Beschaftigung
mit historischen Tabulaturbtchern fihr-
te Nesyba dazu, eine Ubertragung samt-
licher Solowerke fur Vihuela aus den
,Sechs Blchern des Delfins” (1538) von
Luys de Narvaez fur Gitarre anzuferti-
gen. Diese Ausgabe erschien 2012 im
englischen Verlag Edition HH. Vor Coro-
na spielte der begeisterte Hobby-Geiger
im Freundeskreis zuletzt in den Klavier-
quintetten von Brahms und Franck die 1.

Violine.
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Romance: Paseava se el Rey moro

Quarto Tono
Paseabase el rey moro Spazieren ging der Maurenko6nig
por la ciudad de Granada; durch die Stadt Granada;
cartas le fueron venidas Briefe wurden ihm gebracht,
como Alhama era tomada. dass Alhama erobert sei.
Ay, mi Alhama! O weh, mein Alhama!

Luys de Narvaez
ed. Stefan Nesyba
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Villancico: La bella mal maridada

La bella mal maridada Ungliicklich verheiratete Schone,
de las mas lindas que yo vi: eine der hiibschesten, die ich sah:
Acuérdate cuan amada, besinnt Euch, Sefiora,

sefiora, fuiste de mi. wie sehr ihr von mir geliebt wurdet.

Luys de Narvaez

muy de espacio ed. Stefan Nesyba
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Dies FaBnacht sollt ich hoch aufspringen

Hans Neusidler 1536
ed. Stefan Nesyba

Sow T rrrrrrr rort
QﬁuzJ GJ . TR— i i | | | |
= S . O Gt o]

VS G g
pu e J o7 I oy
B, P giitidr o
8 L P FFrarT

CcV @ ..................
O | | &i P 4| 3 PR

ﬁt % thi—.; ” 17) 0~
A . 2 & =
. - 1P o 3 o o = —
8 ‘F- r -r O O



Olaf Tarenskeen

Olaf Tarenskeer, ausgebildeter Klassiker

sowie Jazz- und Improvisationsmusiker,
gewann den Wessel-llcken-Preis (ein
nationaler Jazzpreis) und vermischt auf
ganz natUrliche Weise die Techniken der
klassischen Musik und des Jazz.

Nach seinem Gitarrenstudium am Royal
Conservatory in Den Haag in Klassik und
Jazz nahm er an einem Jazz-Seminar am
Banff Institute of Arts in Kanada teil, wo
er speziell bei dem Gitarristen Kevin Eu-
banks studierte und Workshops besuch-
te mit den AACM-Legenden Dave Hol-
land, Steve Coleman und Kenny Wheeler.
Darlber hinaus spielt Olaf in verschie-
denen Ensembles flr zeitgenossische
Musik wie dem Schoénberg / Asko-En-
semble und in zahlreichen Jazzgrup-
pen, in denen er Spieltechniken des Fin-
gerstyle-Jazz auf klassischer Gitarre oder
Arch-Top-Jazzgitarre entwickelte.

Seine Solo-CDs werden von Acoustic Mu-
sic Records verdffentlicht und bis heute
ist er an vielen CD-Jazzproduktionen be-
teiligt. Als Gastlehrer wurde er eingeladen,
Improvisationskurse am Codarts Conser-
vatory Rotterdam und an der HKU Ut-
recht zu unterrichten. Seit 30 Jahren un-
terrichtet er in seiner Privatpraxis mit den

Schwerpunkten Jazz und Improvisation.

Jazz auf der klassischen Gitarre - Teil 2

Ist der musikalische Kontext, in dem sich der/die Gitarrenlehrer/-in mit seiner/
ihrer Unterrichtspraxis befindet, geeignet fiir Jazz auf der Klassischen Gitarre
und ist er eine Erweiterung fiir die Unterrichtspraxis?

Kann das bestehende Wissen von Jazz fiir die Klassische Gitarre in der regula-
ren Unterrichtspraxis umgesetzt werden?

s gibt eine gegenseitige Anzie-

=== hungskraft zwischen den Spielern

- beider Genres: Der Jazzgitarrist ist
vom Klang, der Technik und Gitarren-
komponisten angetan; der klassische Gi-
tarrist hort eine Erweiterung des Reper-
toires und erlebt das Abenteuer des
Jazzfeelings” auf dem Instrument. Beide

beschaftigen sich mit komplexer Musik.

Im ersten Artikel Uber Jazz auf der klas-
sischen Gitarre wurde eine Reihe von
Aspekten umrissen, in denen die klassi-
sche Gitarre und die Nylonsaitengitarre
im Verhaltnis zum Jazz stehen. Da sich
das Gewicht und der Einfluss der Gen-
res heute in den Niederlanden etwas an-
ders verhdlt als im Amerika der 50er und
60er Jahre, kdnnen auch folgende Positi-

onen'! beobachtet werden:

> 1. Pop-/ Rockmusiker beeinflusst
von klassischer Musik:
Symphonic Progressive Rock;
Beatles mit,Yesterday”;
Elvis Costello mit Streichquartett.

> 2. Popmusiker macht klassische
Musik: Frank Zappa

> 3.Klassischer Komponist beeinflusst
von Pop-/ Jazzmusik:
Andrew York (Solokompositionen),
Louis Andriessen, Rob Zuidam,
Ludovico Einaudi.

> 4. Klassischer Komponist macht
Popmusik: Steve Martland.

Aus der obigen Aufzahlung sind seit den
70er Jahren bis heute einige Beispiele
zu entnehmen, insbesondere von Gi-
tarristen der populdren und klassischen
Musik, in denen der Nylonsaitengitar-
ren-Fingerstyle horbar ist. Unter Punkt 1
sind dies die Gitarristen, die die Nylons-
aitengitarre in einem Welthit oder in ei-
ner erfolgreichen Rockband verwendet
haben. Mit Eric Clapton (Tears in Heaven,
Signe), Sting (Fragile), Jason Mraz (Be Ho-
nest) besteht eine Nahe zur Jazzmusik
(komplexes Akkordschema). Im Hip Hop
Genre?:Immortal Technique (Leaving the
Pastl). Unter den anderen Punkten sind
dies unter anderem Sharon Isbin in ei-
nem Duett mit Joan Baez en Eddie van
Halen, Roland Dyens, Matthew McAllis-
terund in den 70er Jahren John Williams
mit seinem Projekt Sky. Wiek Heijm-
ans und Patricio Wang sind eine
eigene Kategorie klassischer
Gitarristen  fur E-Gitarre
in der Kunstmusik, die
zeitgenossische no-
tierte Musik spie-

len und kom-

ponieren.

1 OU-Thema’s en Genres uit de Muziekgeschiedenis l.e 22

Burghoorn, Haneveer, Mutsaers (2002)

2 Andere aktuelle Genres sind Hip Hop und Dance, die aber fur

diesen Artikel nicht relevant sind.



Der unterrichtende Dozent /Musik-
lehrer in der heutigen Zeit kann sich
vielleicht in einem von diesen Punkten
wiedererkennen. Da viele Gitarristen an-
gefangen haben, Pop-/Rockmusik auf
einer Stahlsaitengitarre (oder elektrisch)
zu spielen, ist es wahrscheinlicher, dass
die nachfolgend beschriebenen Akti-
vitdten mit dieser Art von Gitarre(n) in
Verbindung gebracht werden. Die klas-
sische Gitarre wurde ein Exponent des

Jserioseren” Genres.

Nachfolgend werden Aktivitdten und
Materialien aus meiner privaten Unter-
richtspraxis fur Amateurmusiker und se-
miprofessionelle Spieler beschrieben.
Sie sind vielleicht als eine Einladung
zum ,Crossover” unter Beachtung des

,rhythm feel” zu sehen.

Einige Tipps aus der Praxis
Es gibt drei relevante Jazz Aktivitdten fur

die Zielgruppen:

Das Begleiten (intermediate):

Da die Jazzmusik durch eine

harmonische Struktur getra-
gen wird, an welche eine Melodie (und
Bassnoten) gebunden ist. Die Beglei-
tung muss spezifisches ,rhythym feel”
und spezifische ,chord voicings” haben
und so gespielt werden, dass, wenn die
Begleitung (fir eine Melodie) erklingt,
ein Basisklang des Jazz entsteht (siehe
vorheriger Artikel), der maglicherweise
ein improvisiertes Solo anregt und her-

vorruft.

Eine ,Modale Single Note” Im-

provisation (intermediate): Eine

Improvisation, die auf einem
Modus basiert. Das kann eine Blues-Ton-
leiter sein, aber auch eine Moll- oder
Dur-Tonleiter, mit der in solchen Kom-
positionen improvisiert werden kann
und bei der die kognitive Belastung der
Modulation oder das Andern des Modus’
innerhalb einer strukturierten Form mi-
nimal ist (eine Auswahl von instrumen-

talen Themen aus dem ASBook).

Das Chord Melody (CM) arran-
gement (Advanced): Ein notier-
tes Arrangement mit impro-
visierten Elementen, bei dem alle drei
Ebenen eine Rolle spielen. Bestehende
CM Arrangements sind ein gitarrentech-
nisch erreichbares Ziel fir den klassi-
schen Gitarristen. Dabei ist ,rhythm feel”
bei einem vorrangig ausgeschriebenen

Arrangement von grof3er Bedeutung.

Ich werde im Folgenden einige Facet-
ten Uber das Begleiten und Chord Melody
hervorheben und zwar fir semiprofessi-
onelle und professionelle Spieler mittels
des Fursprache eins Kursteilnehmers, der
eine abgeschlossenen Ausbildung in
klassischer Gitarre an einer Hochschule
hat (HermanT.).

Intermediate (Einstiegsphase fiir
Praktizierende der Amateurkunst)

s gibt eine Reihe von Stilen, die

mit der Jazzmusik verwandt sind,

wie Swing, Fusion und brasiliani-
sche Musik. Um hier einen Zugang zu
finden, ist der Punkt ,Rock / Pop und
Klassik” (in diesem Fall die klassische Gi-
tarrentechnik) am offensichtlichsten. Bei
Rock- / Popsongs als Referenz fir ,Be-
at"-Musik ist es das Gitarrenriff oder eine
kurze Akkordkombination, die die ,hook”
bildet. Das dazugehérige ,strumming”
kann mit einem Fingerstyle-Ansatz Gber-
setzt und als Etlde in einem ,loop” ge-
spielt werden. Der ,back beat” ist dann
ein Katalysator fur das feel’, welches den
Begriff ,groove” veranschaulicht. (Signe
von Eric Clapton als Beispiel fur einen
Bossa-Rhythmus oder Thinking out Loud

als Pop / Fusion Groove)

Nebenbemerkung: obwohl die ,Hook"
ein Meilenstein ist, geht es nicht mehr
darum, den Song so zu spielen, wie er

einmal gespielt wurde.

Popsongs basieren hdufig auf Common
Chord Progressions (CCP)*, das sind die
harmonischen Bausteine der populédren
Musik. Diese bestehen oft aus Kombina-
tionen von zwei Takten bis hin zu einem
ganzen Lied, wie z B. den Songs aus
dem ASB. Bei den Weiterentwicklungen,
wie in der Wiederholung, handelt es sich
um Bereiche, in denen musikalische Ele-
mente angewendet werden kdnnen
(rhythmische Variation, ,septime chord
voicings™, verschiedene Stile, 4/4- oder

3/4 Metren), fingerstyle patterns usw.).

3 Durch afroamerikanische Musik beeinflusst.
4 Chord Progression for Song Writers- R.Scott

5 6-saitige und DAGEC Akkorde, die nicht in den relevanten Stil passen.



Olaf Tarenskeen

Eine gute Methode zum Kennenlernen
der Jazz (septime) Chords und CCP in
kurzen (4 bis 8 taktigen) Etlden ist Pro-
gressive Jazz Guitar von Steve Sutton/
Gary Turner. Die Ettden sind schlicht no-
tiert, der Interpretation offen gelassen,
und zuvorderst zum Zweck der Forde-
rung (als ,Signal”) der motorischen Akti-

on.

Die 12 Easy Pieces for Brazilian Guitar So-
los and Duos von Ahmed el-Salamouny
ist eine gute Sammlung brasilianischer
Spielstiicke und Ubungen. Nicht in TABS
notiert und fur den gelibten Notenleser
mit der Mdoglichkeit zur Interpretation
von Akkordsymbole (NB der Vals Vene-
zolano Nr. 1 von Antonio Lauro® konnte
auf die gleiche Weise bearbeitet werden
und auch unter einen,Crossoverprozess”

fallen).

Darauf aufbauend kdnnen modale The-
men aus den Real Books wie So What
von Miles Davis als einfaches CM-Arran-
gement gespielt werden, bei dem sich
die Melodie und Akkorde abwechseln.
Siehe Abbildung 1 unten.

Abbildung 1: So What. Miles Davis. 1959.

Das ,feel” ist hier ,swing” mit leichten
,mutes” auf dem 2.und 4. Beat. Auf You-
Tube existiert eine Aufnahme von Ronny
Jordan mit einemstraight"” fusion funky

groove.

Advanced
(Einstiegsphase fiir Semi-Profis und
Profis)

Testimonial HT:

,Ich wurde jahrelang mit dem
Klangideal der klassischen
Gitarre (voll, rund, mit Nagel/
ohne Fleisch, laut) ,erzogen’,
so dass es auf die eine oder
andere Art keinen Raum und
keine Klangvorstellung in
meinem Kopf gab ftir einen
Gitarrenklang, der davon ab-
wich (zart, umflort/verschlei-
ert, ohne Betonung). ... .ich
assoziierte dies mit schlapp,
nicht prononciert, ,noch in
der Entwicklung”und nicht
verfeinert.

Hier geht es um typische Gi-
tarrennuancen in Kombinati-
® on mit bestimmten Rhythmen,

die einen bestimmten Effekt haben mus-
sen. Dieser Effekt wird als ,feel’, ,swing”
oder ,groove” bezeichnet. Nuancen von
,mutes’, perkussive Klange und ,slides’,
ein Markenzeichen der Jazzmusik im All-
gemeinen, findet man nicht direkt in der
klassischen Gitarrenliteratur (nicht im 19.
Jahrhundert, nattrlich aber im 20. Jahr-
hundert). Infolgedessen wird auf ein hi-
erarchisch niedrigeres Spielniveau hin-
gewiesen, wenn es um populdre Musik
geht. Im Kontext von Songs mit einem
Tonzentrum folgt der klassische Gitarrist
dem klassischen Tonideal.

Die Nuancen sind schwer zu

kategorisieren (man kann Un-

o terschiede horbar  machen,

aber welche werden wo gespielt?) und
bilden mit den Wiederholungen einen
Teil des gesamten Musikstlcks.
Ein Beispiel einer Tonaufnahme verdeut-
licht die Nuancen: ,musicians...share a
fine tuned familiarity with a large number
of recordings...they add comparison to in-
direct description” (Roholt 2009 -36).

Nuancen wie ,ghostnotes” und ,mute

6 Jazzgitarrist Axel Hagen kam mit der Idee auf, dieses als Duo zu spielen.

7 Jazzjargon: gleichmaRige 8tel (oder 16tel) Noten entgegen gesetzt dem,Triple Shuffle Feel”



notes” fiir den (straight 4/4),pop / fusion
groove” und das,swing feel” (in Vorberei-
tung auf das ASB) werden auch in klei-
nen Etdden’, Fragmenten von Songs, in
der Wiederholung (in the loop) gelbt,
zB. mit:

siehe Abbildung 2: pop / fusion groo-
ve in Killing Me Softly

Abbildung. 3: Jazz Triplet (Triolen)
swing feel

Hier gibt es einen Beginn im swing
feel ,comping ritme” (komplementa-
re Rhythmen fiir ein improvisiertes
Solo).

Nebenbemerkung: Jazzblaser / -sanger
verwenden haufig Vibrato. Archtop-Jazz-
gitarristen verwenden fast kein Vibrato
und somit wird es auch fast nie beim

Jazz auf der klassischen Gitarre verwen-

Dm7

det. Mit dem klassischen Vibrato kann
man sehr falsch liegen! Ebenso wie der
zwingende 1 & 3 beat aus der Rock /
Pop Musik oder den Ankern von schwe-
ren Taktteilen der Klassiker des 19. Jahr-
hunderts, die in der Jazzmusik eine ,stil-
le” Funktion haben. Im Crossoverprozess
werden somit tatsdchlich Elemente ent-

fernt.

HT:,... Obwohl es schwer zu
benennen ist, denke ich, dass
die ,Comping-Rhythmen’
das Timing, die Linien in Bass,
Melodie und Mittelstimmen
ebenso wichtig sind (wie
auch die Tonbildung) fir die
wahrgenommene ,Qualitét”
der Darbietung.”

Olaf Tarenskeen

In den verschiedenen Jazz-Komposi-

tionsrhythmen  werden  dynamische
Nuancen, Akzente, ,ghost notes” und
,mutes” angewendet. Die Rhythmen
werden dann zufdllig kombiniert. Es
kommt manchmal vor, dass eine ,ghost
note” einmal gespielt wird, eine ande-
re jedoch nicht. Die Fingerstyle-Technik
ermdglicht den Wechsel zwischen den
drei Ebenen pro gespielter Runde (das
Akkordschema des Songs, Riffs oder
Vamps, das,in the loop” gespielt wird).

Im Linienspiel zwischen Melodie, Mit-
telstimmen und Bass kann auch expe-
rimentiert werden, indem man ein Ak-
kordmelodie-Arrangement erstellt, d.h.
ein Lied aus dem ASB in ein autonomes
Gitarrenstick verandern, in dem Akkor-
de, Bass, Melodie (die 3 Ebenen) und
Rhythmus (wenn ,in time”) wie ein klas-

sisches Solo-Arrangement gespielt wer-
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Abbildung 3: I shot the sheriff. Bob Marley & The Wailers. 1973



Olaf Tarenskeen

Abbildung 4: Satin Doll. Duke Ellington and Billy Strayhorn. 1953.

den. Indem man es,in time” (mit einem
metronomischen Puls und den ,walkin
bass” suggerierend), oder rubato spielt
entsteht das Ratsel des Swinggefiihls.
Siehe Abb. 4 ,Satin Doll”

Andererseits kann es auch rubato ge-
spielt werden, wie zum Beispiel bei einer
Rhapsodie. Die rechte Hand wird hier ak-
tiver mit Arpeggio-Figuren. (Abb.5) Be-

gleitung von Autumn Leaves:

HT: ,Bevor ich mit dem Jazz
anfing, hatte ich das Gefiih|,
dass Improvisation haupt-
scchlich mit harmonischen
Strukturen verbunden war.
Ich habe jedoch den Eindruck,
dass Improvisation in rhyth-
mischer Hinsicht vielleicht ge-
nauso nachdrticklich vorhan-
den ist und dass Timing im
Jazz unglaublich wichtig ist”

Ein leicht zugénglicher Weg, um mit
dem Improvisieren zu beginnen, ist das
Begleiten, in dem so viele Rhythmus-
und Akkordvariationen wie méglich ge-
sucht werden, sowohl mit,jazzcomping”
Rhythmen (Abb.6) als auch mit fin-
gerstyle patterns”. Diese kdnnen dann
zufdllig kombiniert werden. Idealerweise
sind die Begleitfiguren vollautomatisch
(,motor memory”) und koénnen frei ge-
wahlt werden, um im Zusammenspiel
mit einem Mitspieler (z. B. im ,Hin- und
Herspielen” mit dem Lehrer) zu reagie-
ren: 4 Takte begleiten, 4 Takte Soloim-
provisation. Alle Etiden, Muster und Be-
gleitrhythmen koénnen gelbt werden,
indem das Metronom auf 2 & 4 gestellt

und die Etlden darauf gespielt werden.

HT:,Im Jazz habe ich oft das
Geflhl:,Es klingt nicht so, wie
es da steht.,

Abbildung 5: Autumn Leaves. Kosma/Mercer/ Prevert . 1946

Hier wird auf die Interpretation der,Ses-
sion“-Notation Bezug genommen, so
wie die Songs in den Real Books notiert
sind. Die vorbereitenden Etiden mus-
sen Ubertragbar sein: Obwohl sie nicht
im Detail notiert sind, mussen die In-
formationen (Rhythmen, Nuancen und
Voicings") in die folgenden Etliden ein-
bezogen werden (z. B. die Etlden aus
Progressive Jazz Guitar).

Anders als in einem Repertoire arran-
gierter Spielstlicke geht es hier um die

Schaffung des Notenmaterials selbst.

Die Gitarren

obald man mit dem Begleiten

vertraut ist, ist der ndchste Schritt

oft die Anwendung der Beglei-
tung in Kombination mit anderen Spie-
lern / Instrumenten. Das Verstarken der
Nylonsaitengitarre macht das Spielen
durch mehrere Vorteile angenehmer: die
Horbarkeit, die Kompatibilitdit mit den
Stahlsaiten, Erhéhung des Eingehens

fig.6 comping rhtyhm
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von Risiken, um zu variieren.

Es gibt eine Reihe von Arten von Nylons-
aitengitarren, die in der Praxis durch, pie-
zo Elemente” und ,fullrange speaker”/
Verstarkersystemen verstarkt werden:
die Fusionsnylonsaitengitarren mit ei-
nem ,Cutaway” fir den 14. Bund, einem
reduzierten Resonanzkorper, einem ge-
schmalerten Hals und einer Halsbreite
von 48/50 mm.

Heutzutage gibt es Gitarren der A-Klasse
von namhaften Gitarrenbauern, die man
verstarken kann. Wir finden diese unter
anderem bei den niederlandischen Gi-
tarrenbauern Heeres Guitars (die Gene-
va, mit und ohne ,Cutaway”) und Daniel
Slaman (mit dem kirzlich eingefiihrten
Archtop-Modell ,de Dome’, bei dem die
Saiten Uber eine ,schwebende Briicke”
(floating bridge) auf einer gestochenen

Oberseite gespannt sind).

In den USA gibt es das,Buscarino’s Caba-
ret”. Bei diesen Gitarren ist in der linken
Hand weniger Bewegung erforderlich.
Dies senkt die Schwelle fur das Zufalls-
spiel (,randomness playing” von Akkor-
den, ,scale” oder ,chord fills"), genauso
fur die RH, je nach Stil (Vorliebe) und
Einstellung (,setting”). In der Geschichte
der Archtop-Jazzgitarre ist ein Standard-
klang schwer zu deuten. Dieser ist, wie
auch bei der klassischen Gitarre, sowohl
,smooth” als auch ,harsh” (Siehe auch
HTs-Kommentar zum Ton*) Ein Klang,
der,smooth”ist, ldsst sich nicht leicht mit
der klassischen Spielstarke der rechten
Hand Ubersetzen. Auch hier muss eine
Auswahl getroffen und eine Balance ge-
funden werden, zwischen Ton (viel Akti-
on der Saite) und ,Flow" (wenig Aktion,
fast E-Gitarren-Spielbarkeit). Wenig Ak-

tion provoziert eher Kreativitat ,on the

spot”: ein Spiel mit mehr Risiken und
gleichzeitig einem leichteren Anschlag
mit der rechten Hand. Der starke An-
schlag hat auch weniger Funktion, da
die Saitenaktion kleiner ist. Der Ton und
derTyp der Gitarre hangen vom setting”
und dem Stil ab. Im Extremfall: der Un-
terschied zwischen Solo-Arrangement
oder einer Einzelton-Improvisation, be-
gleitet im ,up-tempo” von einem lauten
Rhythmus-Abschnitt.

Zum Schluss

ie Gegenwart bringtim Gegen-

satz zu den Jazzentwicklungen

aullerhalb Europas eine Reihe
von erkennbaren Genrepositionen mit
sich.
Unterschiedliche Perspektiven auf be-
stimmte Facetten der Popmusik in Eu-
ropa konnen zu einer Uberschneidung
von Genres fuhren, so dass ein ,Cros-
sover” stattfinden kann. Ein Austausch
zwischen einem Archtop-Jazzgitarristen
und dem klassischen Gitarristen wirde
dies fordern (oder mit jedem anderen
Jazzinstrumentalisten).
Der ,Crossover“-Bereich, in dem der klas-
sische Gitarrist an der Komplexitat des
Jazz teilnehmen kann, ist eine Fingersty-
le-Interpretation des populdren / ,Fusi-
on"-Stils, der sudamerikanischen Sam-
ba und Bossa und fur fortgeschrittene
Amateure eine Auswahl aus dem Pop /
Rock-Repertoire, die sich auf das,rhythm
feel” konzentriert. Dies und der aktive
Gebrauch von Harmonie- / Melodie-
kenntnissen, die am Konservatorium er-
lernt wurden, kénnten auf fortgeschrit-
tenem Niveau eine zusatzliche Option

flr den bestehenden Lehrpfad sein.

Jazz auf der klassischen Gitarre ist,weder
Fleisch noch Fisch” bestehend aus den
,Saulen” (Stilrichtungen) der afroameri-
kanischen Musik und der europdischen
Kunstmusik bis zum 20. Jahrhundert.
Aber es gibt eine gegenseitige Anzie-
hungskraft von Merkmalen zwischen
Jazz- und klassischen Gitarristen, die
zum ,Crossover” einladen. Aus der Sicht
des klassischen Gitarristen mit seiner/ih-
rer umfangreichen technischen Disposi-
tion ist Jazz auf der klassischen Gitarre:

1. eine Ubersetzung mittels des Nuan-
censpektrum und

2. eine andere Perspektive des Materials
fUr das Improvisationselement.

Aus der Sicht des Jazzgitarristen, der
Klang und Idiom erweitert, denkend an
zeitgenossische  Nylonstring-Jazzgitar-
risten ab den 70er Jahren. Verstarkung
und angepasste Gitarren sind zu bevor-
zugen, sind aber im Privat- / Studienum-
feld nicht erforderlich. Fir die 6ffentliche
Domane und in Kombination mit ande-
ren Instrumenten, sind sie allerdings er-

forderlich.
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Frank A. Wallace

Polyphone Ubungen und Beispiele

Wie Du vielstimmige Texturen ausbalancierst und mehr Tiefe in deiner musi-
kalischen Kunst erreichst

Niitzliche Hinweise
Wenn man die drei beschriebenen Kombinationanschldage verwendet,
konnen alle verschiedenen dynamischen Kombinationen durchgefihrt
o werden. Esist entscheidend, nur an jede einzelne individuelle Kombina-

tion zu denken, bevor man versucht, Musik zu machen.

Sei korperlich! Ein forte ist ein kraftvoller Anschlag, piano ist leicht. Forte
drickt die Saite und man sptrt ihre Spannung, piano ist wie ein Pinsel,
o derdie Saite Uberfliegt, auf und ab. Das Begreifen der kérperlichen Emp-
findung zwischen Daumen und Fingern ist wichtig fur das Verstandnis

und die Ausfihrung und um das tatsachliche Ergebnis zu horen. Kraft

hat sowohl Gro3e als auch Richtung, benutze sie.

Frank Wallace: “"Komponist, Gitarrist, Vi-

huelist, Lautenist, Bariton; geboren am Der Apoyando-Forte-Anschlag kommt aus der Basis der Fingerkndchel,
22.November 1952 der Piano-Tirando-Anschlag aus der Mitte des Gelenks mit sehr wenig
Als einer der produktivsten Gitarristen/ o Durchziehen.

Komponisten unserer Zeit wurden Frank

Wallaces Werke ,zeitgendssische musi- Nutze die natlrlich Position jedes Fingers — a ist getrennter und entfern-
kalische Emanzipationen” genannt (Ne- ter vom Daumen, also ist ponticello mdglich wahrend der Dauemn tasto
wMusicBox.org). Als Interpret ist Wallace o spielt.erforsche, wie dies die Dynamik unterstdtzt.

bekannt fur seine ,elegante Virtuositat”
(Classics Today) und tourt international
als Solist und mit der Mezzo-Sopranistin
Nancy Knowles als Duo LiveOak. Wallace
hat 25 CDs aufgenommen und ist zwei-
facher Gewinner des NH Individual Fel-
lowship Award. Er hat einen Abschluss
am San Francisco Conservatory und un-
terrichtete an vielen Institutionen wie
dem New England Conservatory und bei
der Guitar Foundation of America. Der
komplette Katalog seiner Werke ist un-
ter www.gyremusic.com erhdltlich, einer
Seite mit reichen Informationen, Noten-

ausgaben und Audio/Video Beispielen.

http://www.frankwallace.com/techand-

tone/polyphonic-technique-part1/
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http://NewMusicBox.org/
http://NewMusicBox.org/
http://www.gyremusic.com/
http://www.frankwallace.com/techandtone/polyphonic-technique-part1/
http://www.frankwallace.com/techandtone/polyphonic-technique-part1/
https://youtu.be/aTYLO1jKc1Q

Hintergrund

ch habe mehr als zwanzig Jahre da-

mit verbracht, mich der Musik der

spanischen Renaissance zu widmen.
Sieben Komponisten hinterlieSen rund
700 noch existente Werke fur die Vihue-
la de mano. Die meisten von ihnen sind
komplizierte polyphone Fantasien, inspi-
riert von Josquin und anderen bertihmte
Autoren der Zeit. Die klare Prasentation
dieser groRartigen Werke wurde meine
Leidenschaft.

Die Fahigkeiten, die fur diese Fantasien
erforderlich sind, und meine zwei vorlie-
genden Etlden sowie viele viele andere
Werke erfordern Kenntnisse der Imitati-
on. Musikalische Imitation ist gleich wie
jede andere, ein Motiv oder eine Phrase
wird in seiner identischen Form zu ei-
nem anderen Zeitpunkt und / oder ei-
ner anderen Tonhdhe wiederholt. Es ist
wichtig, dass die Nachahmung genau
ist im Ausdruck (dynamisch, die Farbe
betreffend) sowie in der Form. Wenn
sich diese Iterationen Uberschneiden,
dann beginnt der Spal? und der Gitarrist
braucht die in diesem Band beschriebe-
nen Techniken um Klarheit und Kontinu-
itdt zu erreichen. Bach erreichte den ulti-
mativen Ausdruck dieses Konzepts in Die

Kunst der Fuge.

Meine zwei am Ende dieses Beitrags vor-
gestellten ,einfachen” Etlden verwen-
den wiederholte Noten als Motive. Dies
erfordert wenig Beschaftigung mit der
linken Hand und vollsténdigen Fokus
auf die Kontrolle der rechten Hand: dy-
namisch, artikulatorisch und klangfarb-
lich. Die besonnene Verwendung von
apoyando und tirando mit einem kon-
tinuierlichen Fluss von Klangfarbenver-

anderungen verbessern den auditiven

Effekt. Mit anderen Worten, wenn Du
forte spielst, verwende apoyando und
sul ponticello, fir das piano: gebrauche
tirando und sul tasto. Es ist dann wich-
tig, nachdem Du die drei grundlegen-
de Kombinationsanschldage gemeistert
hast, dass subtilere Abstufungen mog-
lich und nutzlich werden. Spiele, als ob

du singst!

Jede Textur kann auf diese Weise ge-
farbt werden: Arpeggios, wiederhol-
te Akkorde, pointillistische Abschnitte.
In der Tat ist der Zweck des Arpeggios
oder des Tremolos das Erzeugen einer
tragenderen Textur, aber diese Textur
kann sich stdndig im Farbton ver-
schieben. Nutze den grundsatzlich
unterschiedlichen Ton jedes Nagels
oder die Nahe jedes Fingers zum Steg.
Wechsele nicht einfach i und m, weil es
das ist, was du tun sollst — erforsche lie-
ber nur einen Finger zu benutzen oder
wechsele nicht nur den Anschlag, son-
dern die Klangfarbe fiir eine akzentuier-
te Note. Die Beherrschung dieser Techni-
ken wird zu neuen Ausdrucksformen in
nicht-imitativer Musik fihren. Dissonanz
oder Konsonanz kénnen durch die Ver-
wendung von Farben stark bereichert
werden - versuche den Dominantak-
kord nasal und die Auflésung runder zu
spielen: oder verwende einen e Vokal auf
der Dissonanz und ein ah, um sie aufzu-

|6sen.

Finde Blogs, Tweets und Videos zur Technik

und zum Ton unter #techandtone



Polyphone Ubungen

Frank A. Wallace

Bsp. #1 f apoyando p tirando
N | | | | | J | | | |
i — 7, o) 7 E— . @ (7 S—) 7 S—
) : ¢
\E‘)’ — —— — — —
o
Yerrr F P FF Ff
P tirando J apoyando
Bsp.#2  fapoyando mf tirando p tirando mf tirando simile
A a| m| i| m| a a m m i i m m
. —o 7, 7, 7;

f F i F r
Pt S

irando mf tirando apoyando mf tirando

)
|
)
9
9
9
|

Bsp.#3 jf f mf mp P ’
e . ; S

N>

[ fan

g
=
S
§ﬂ
N

[y
~
§
3

Bsp.#d Jf —— pp—— ff — pp—

Nmummu Y Y Y Y I e
Yt ‘e

—

|

&
|

S
—|
—s|
=)

S
—|
—s|
|

&

Bsp. #5 — Hemiole (3 gegen 2)

Das Ziel dieser Ubung ist der gemeinsame Gebrauch von klangfarblichen und dynamischen Anderungen, um
mit ihrer Hilfe die rhythmische Struktur zu definieren. Betone den klangfarblichen Unterschied bei i, m und a, so
dass i fett und rund und nahe am Schallloch, m moderat und a mehr ponticello, diinner und schwécher ist.
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Vorbereitende Ubungen
Single String Studies aus Sketches |

Abwechselnd lautes apoyando bei der Melodie und weiches tirando bei der Begleitung
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Beispiele

aus Duo de Josquin - Fuenllana
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Bsp. #7 (aus Vlilla-Lobos Prelude #4)
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aus F. Sor Etide 1 (Segovia)
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aus Loor (Nuevas Cantigas) von FW
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aus Patron Etudes
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niert mit Anschlagsarten (apoyando oder tirando), um die Dynamik und oton Fats,

die Stimmtrennung zu bereichern.
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Wiederentdeckung

Marisa Minder gelingt die Ersteinspielung des Concertino per chitarra e
piccola orchestra von Hans Haug (1900 - 1967)

Als die Schweizer Gitarristin Marisa Min-
der 2018 das Projekt Concertino Hans
Haug lancierte, konnte sie wohl noch
nicht ahnen wie grof3 die Aufgabe und
wie Uberwaéltigend das Ergebnis werden
wirde. Nun ist es soweit. Nachdem zwi-
schen November 2018 und Februar 2019
mehrere Konzerte mit dem Hauptwerk
des Programms Concertino per chitarra e
piccola orchestra gespielt wurden und im
Mérz 2019 die CD-Aufnahmen in Arles-
heim folgten, erscheint die brandneue
CD mit der Ersteinspielung des Concer-
tinos des Schweizer Komponisten Hans
Haug am 8. Mai 2020 bei NAXOS. Eine
Aufnahme, die das bis heute kaum be-
kannte Werk von Hans Haug erstmalig
weltweit verfigbar macht.

Andrés Segovia, interessiert an an-
spruchsvoller  Literatur  fUr  Gitarre,
regte 1950 an, einen Kompositions-
wettbewerb am Konservatorium in Chi-
giana (Siena, ltalien) durchzufihren.
Unter anderen, spater bekannt gewor-
denen Komponisten, animierte Sego-
via auch Hans Haug, an diesem Wettbe-
werb teilzunehmen. Hans Haug, der bis

dato noch kein Werk fur klassische Gitar-

re veroffentlichte, komponierte das Con-
certino per chitarra e piccola orchestra. Er
erhielt von einer namhaften Jury den
ersten Preis flr diese geistreiche, witzige
und in jeder Hinsicht lobenswerte Kom-
position. Andrés Segovia selbst stellte in
Aussicht, die Preistragerwerke uraufzu-
fihren und zu verlegen. Er kam neben
seiner intensiven Konzerttatigkeit je-
doch nie dazu, dieses umfangreiche und
anspruchsvolle Werk in Angriff zu neh-
men. So lag Haugs wunderbares Con-
certino lange brach, und die erste - und
bis zu diesem Projekt einzige bekannte
- Auffihrung erfolgte erst im Jahr 1970
in Lausanne (Schweiz), drei Jahre nach
Haugs Tod. Die Solistin Marisa Minder
besticht bei dieser Aufnahme mit ihrem
EinfGhlungsvermdgen und ihren techni-
schen Moglichkeiten sowohl in den ro-
mantischen als auch in den komplexen
und virtuosen Passagen. Das vielschich-
tige Werk Uberzeugt dabei durch die raf-
finierte Instrumentierung, die sowohl
der Solistin als auch dem Orchester un-
ter der Leitung von Alexander Zemtsov

ausreichend Platz zur Entfaltung I&sst.

CD: Hans Haug - Concertino
Label: NAXOS Deutschland
Veréffentlichung: 08. Mai 2020
Horbeispiele: jocde

Link Streaming:  naxos.de

CD-Trailer: youtube.com

risa Minder studierte zu-

Die Gitarristin
erst in Sion, spater am Royal Conservatoi-
re in Den Haag (NL) und schloss ihre Stu-
dien mit dem Solistendiplom an der Musik
Akademie in Basel ab. Sie lebt heute in Ba-
sel. Seit ihrem Jugendalter beschaftigt sie
sich mit weniger bekannten Werken und
Komponisten der Literatur fur klassische
Gitarre. So lernte sie bereits als 15-jahri-
ge die Schonheit der Kompositionen von
Hans Haug kennen und beschéftigte sich
auch spater wahrend ihrem Studium mit
dessen Werken. Neben der Arbeit an den
Kompositionen von Hans Haug widmet
sie sich weiterer lohnenswerter Wiederent-
deckungen wie z.B.von S. L. Weiss und J. N.
de Bobrowicz. Mit groBer Freude arbeitet
sie an Interpretation und Ausdrucksstarke,
ohne dabei auf bisherige Aufnahmen und
andere Quellen angewiesen zu sein. Kon-
zertengagements brachten Marisa Minder
bereits nach Deutschland, Belgien, Frank-
reich, Indien, Italien, Kroatien, den Nie-
derlanden, Osterreich und in die Schweiz.
Zahlreiche Wettbewerbserfolge bestati-
gen ihre kinstlerische Reife. Mit der Er-
steinspielung des Concertinos per chitarra
e piccola orchestra gibt sie ihr CD-Debit.

Web:

YouTube: youtube.com/c/marisaminder

www.marisaminder.com



http://www.marisaminder.com
http://www.youtube.com/c/marisaminder
https://www.jpc.de/jpcng/classic/detail/-/art/hans-haug-concertino/hnum/9718758
https://naxos.lnk.to/8551426WE
https://youtu.be/MEqmQgMv5wA
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