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\Vorwort

Liebe Leserinnen,
liebe Leser,

ich freue mich, dass die Autoren unse-
res aktuellen Journals, das bereits die
10. Ausgabe ist, erneut Spannendes und
Wissenswertes rund um unser Instru-

ment zusammen getragen haben.

Stefan Hackl 6ffnet Karl Scheits Archiv
fir uns und stellt Preziosen eines der Pi-
oniere der Gitarristik im deutschsprachi-
gen Raum der Nachkriegszeit vor, dar-
unter Instrumente, Handschriften, Briefe

und Notenausgaben.

Yaqub Yonas N. El-Khaled entfihrt uns
in die Zeitenwende zwischen Renaissan-
ce und Barock zu Claudio Monteverdi,
der einige seiner Lieder zur Begleitung
der ,spanischen Gitarre’, der 5-chori-
gen Barockgitarre, verdffentlichen liel.
Das groftenteils noch unerschlossene
Repertoire der Alfabeto-Lieder wird auf
diese Weise in Verbindung mit einem
der ganz groBen Namen der Musikge-

schichte sicht- und horbarer werden.

Andreas Stevens ,pandemiologischer
Blick” auf Fernando Sors op. 60 verbin-
det Didaktisches mit Analytischem so-
wie Biographischem und entbirgt die 25
Etlden als vielschichtige ,CharakteretU-

den” Eine Entdeckung der Coronazeit!

Ausgabe 10« 6/2021

Michael Koch verdeutlicht in seinem
Artikel zur Vergleichsmensurldnge an-
schaulich und mit einem Augenzwin-
kern wie wichtig die Passung Mensur
und Korpergrol3e ist.

Pablo Sédinz-Villegas spielte vor kurzem
das Silvesterkonzert mit den Berliner Phil-
harmonikern. Eine Ehre flr den Kunstler,
die Gitarre und alle ihre Liebhaber, die er
sehr professionell [6ste. Im Interview ler-
nen wir Sainz-Villegas sowie seine Sicht
auf die Gitarre, die Musik und die Aufga-
ben des Kuinstlers kennen.

Berichte vom United Mandolin & Guitar
Orchestra sowie vom XI. Internationalen
Jugendwettbewerb Andrés Segovia und
eine Notenbeilage von Johannes Ollin-

ger runden unser Journal ab.

Ich verbleibe mit den besten Winschen

fir den Sommer,

Ihr Fabian Hinsche
Chefredakteur des EGTA-Journal -

Die neue Gitarrenzeitschrift

Fabian Hinsche
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Stefan Hackl

Stefan Hackl,

r. phil, geb. 1954, be-
schaftigte sich nach seiner Ausbildung
an Konservatorium und Universitdt Inns-
bruck besonders mit historischen Instru-
menten und Auffihrungspraxis, mit der
Kammermusik des 19. Jahrhunderts, mit
Volksmusik sowie mit Recherchen zur
Geschichte der Gitarre. Er veroffentlichte
zahlreiche Fachartikel in Bichern und in-
ternationalen Zeitschriften (Soundboard,
Classical Guitar Magazine, Gitarre & Laute,
Gitarre aktuell, Il Fronimo, Gendai Guitar
etc), Notenausgaben (u.a. bei Doblin-
ger, Edition Helbling, Chanterelle, DGA
Editions, Orphée), CDs (200 Jahre volks-
musikalisches Gitarrenspiel in Tirol) und
Blcher (Die Gitarre in Osterreich, Stauffer
& Co. - Die Wiener Gitarre des 19. Jahrhun-
derts, Guitaromanie — Kleines Panoptikum
der Gitarre von Allix bis Zappa). Die Ent-
deckung bisher verschollener Werke u.a.
von Giulio Regondi und Johann Pado-
vetz erregte internationales Aufsehen.
Stefan Hackl unterrichtet nach seiner
Pensionierung am Tiroler Landeskonser-
vatorium und am Mozarteum Salzburg/
Standort Innsbruck noch geringfiigig an
der Universitat fir Musik und darstellen-
de Kunst in Wien sowie bei internationa-
lenGitarrenfestivals.

2016 wurde ihm vom Bundesprasiden-

ten der Berufstitel ,Professor” verliehen.

Die Sammlung von Karl Scheit (1909-1993)

nser Musizieren, Lehren und

Forschen griindet wesentlich

auf den Ressourcen, die uns die
vergangenen Generationen hinterlassen
haben — historische Instrumente, Partitu-
ren, Literatur, Tontrdger, Dokumente aller
Art.
Nicht nur Institutionen wie die Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien und Ver-
eine wie die Gitarristische Vereinigung
Mdnchen, auch viele Privatpersonen —
professionelle  Musiker wie Amateure
- haben im Laufe ihres Lebens Samm-
lungen angelegt, die heute in Museen,
Bibliotheken und Archiven verwahrt
werden und zum Teil online zugénglich
sind: Josia Andrew Hudleston (1799-
1865, Dublin), Carl Oscar Boije af Gen-
nas (1849-1923, Stockholm), Thorvald Ri-
schel (1861-1939, Kopenhagen), Vahdah
Olcott-Bickford (1885-1980, USA) oder
Robert Spencer (1932-1997, London),
um nur die wichtigsten zu nennen. Sie
sind erfasst in Robert Coldwells Digital
Guitar Archive https://digitalguitararchi-

ve.com/archive/ .

Weitere Sammlungen wie jene von Ge-
org Meier (1865-1942, Hamburg) sind
noch zu erschlieSen, viele andere wur-
den nach dem Tode der Besitzer aufge-
|6st und leider oft in alle Winde verstreut.
Eine der umfangreichsten Sammlun-
gen der jingeren Zeit ist jene von Karl
Scheit (1909-1993, Wien), ihre wichtigs-
ten Objekte sind mittlerweile 6ffentlich

zuganglich.

Karl Scheit war fur die Gitarre in Oster-
reich eine der wichtigsten Personlich-
keiten im 20. Jahrhundert. Als Lehrer
begriindete er eine neue, auf dem Me-
lodiespiel aufgebaute Schule. An der
Wiener Akademie (spater Hochschule)
fr Musik und darstellende Kunst bildete

er zwischen 1933 und 1985 eine ganze
Reihe prominenter Gitarristen aus, die in
ganz Europa wirkten — Konrad Ragoss-
nig, Heinz Wallisch, Melitta Heinzmann,
Michael
wirth, Bernard Hebb, Maritta Kersting,

Buchrainer, Wolfgang Jung-

Sonja Prunnbauer, Mario Sicca, Richard
Pilkington, Reinbert Evers, Sonja Prunn-
bauer, Hans Michael Koch, Maria Kam-
merling, Reinbert Evers, Eugenia Kan-
thou, Christoph Jaggin, Per Olof Johnson
und Ralph Towner.

Von grol3er Bedeutung war Scheit als He-
rausgeber von Gitarrenmusik. Die Reihe
Musik fiir Gitarre bei der Universal-Edition
Wien umfasst an die 150 Werke, ebenso
viele die Reihe Gitarre-Kammermusik bei
Doblinger. Er erschloss damit Musik der
Laute fUr das Repertoire der klassischen
Gitarre, publizierte Studienmaterial und
zeitgenossische Musik.

Anstelle einer ausfihrlichen Wirdigung
verweise ich auf den Artikel von Gerd
Michael Dausend anlasslich Scheits 110.
Geburtstag im EGTA-Journal 3-2019,
eine kritische Betrachtung von Persdn-
lichkeit und Wirken findet sich in Jirgen
Libberts Buch Uber die Wiener Gitarristik
im 20. Jahrhundert.

Karl Scheit sammelte Zeit seines Lebens
alles, was mit der Gitarre zu tun hatte:
Instrumente, Noten, Tabulaturen, BU-
cher, Zeitschriften, Tontréger, Bilder und
Dokumente aller Art. Seine Witwe Lu-
ise Scheit, die heuer ihren 91. Geburts-
tag feiert, verwaltete seinen Nachlass
auf vorbildliche Weise. Die interessan-
testen historischen Instrumente werden
im  Kunsthistorischen Museum in Wien
ausgestellt. Einige seiner modernen Gi-
tarren, wurden zuerst an Studierende
verliehen und spater verkauft bzw. ver-

schenkt. Mit dem Erlés aus dem Ver-


https://digitalguitararchive.com/archive/
https://digitalguitararchive.com/archive/

kauf der wertvollen Gitarren finanzierte
Luise Scheit einen grollen Wettbewerb,
der zwischen 2002 und 2010 an Scheits
Wirkungstatte, der MdW (Universitdit fur
Musik und darstellende Kunst in Wien), alle
zwei Jahre abgehalten wurde (Interna-
tionaler Gitarrenwettbewerb Karl Scheit).
Der MdW UberlieR Luise Scheit auch den
grolten Teil seiner Sammlung von No-
ten, Bichern, Schallplatten und ande-
ren Musikalien, dort bildet er heute eine
erstklassige Fachbibliothek fir Studie-
rende und Lehrende (Karl-Scheit-Archiv).

Karl Scheits Instrumente

arl Scheits erste Gitarre war ein

einfaches Instrument des in sei-

ner Heimatstadt Linz ansassi-
gen Instrumentenbauers und -hand-
lers Anton Bauer. Oft musste er zum
Uben Spagatschnire aufziehen, denn
die Darmsaiten waren sehr kostspielig
und schnell abgenutzt. Nach und nach
konnte er sich Instrumente der Ober-
liga leisten, von Hermann Hauser und
Richard Jacob ,Weissgerber” — Gitarren
und auch Lauten, denn schon frih hat-
te sich Scheit mit historischen Instru-
menten befasst. Scheits Korrespondenz
mit Hauser und Weissgerber' vermittelt
ein eindruckvolles Bild von den schwieri-
gen Verhaltnissen, unter denen Musiker
und Instrumentenbauer in den Kriegs-
jahren und der Zeit davor und danach
arbeiten mussten. Weissgerber arbeitete
18 Stunden taglich sechsmal die Woche,
um sich im Konkurrenzfeld der vogtlan-
dischen Manufaktur behaupten zu kon-
nen und kam dann im DDR-Regime er-
neut unter die Rader. Auch Hauser litt

trotz groBer Nachfrage unter der allge-

Fragment eines Briefes von Alfred Uhl — es stammt aus den Trimmern des Bombenangriffs im

Frihjahr 1945, als Scheit gemeinsam mit seinem Freund, dem Komponisten Franz Burkhart, nur

noch einen kleinen Teil seines Besitzes sicherstellen konnte.

meinen Not, denn auch die prominente
Kundschaft hatte nicht viel Bares. So kam
es zu der kuriosen Situation, dass Scheits
letzte Hauser aus dem Jahre 1950 mit
Kartoffeln angezahlt wurde (s. Brief). Das
war Scheits Lieblingsgitarre — Julian Bre-
am hatte sie fUr ldngere Zeit ausgeliehen

und wollte sie unbedingt kaufen, aber

Scheit konnte sich nicht von ihr trennen.
Von Emil Winkler, einem Tiroler Lauten-
sanger, erwarb er nach dem Krieg eine
Francisco Simplicio — eine von funf, die
1929 Uber Miguel Llobet nach Tirol ge-
kommen waren?. Erst in den 1960er Jah-
ren konnte Scheit nach und nach Gi-

tarren bei den besten Gitarrenbauern

1 Siehe Christof Hanusch, Weissgerber - Gitarren von Richard Jacob, Markneukirchen 2011.

2 Diego Milanese und Umberto Piazza, Francisco Simplicio Luthier, Note di viaggio sulle tracce dei liutai Francisco e Miguel Simplicio nella Barcellona fra modernis-

mo e seconda Repubblica, Mailand 2010.




Brief von Hermann Hauser an Karl Scheit vom 15.10. 1947

http://www.gitarre-archiv.at/dokumente/hermann-hauser-an-karl-scheit/

Karl Scheit hatte mit Hermann Hauser als Anzahlung 500.- Reichsmark,

80 Stiick amerikanischer Zigaretten und zwei Kilo rohen Bohnenkaffees vereinbart.

seiner Zeit bestellen — Robert Bouchet
(eine zweite Bouchet stammte aus dem
Besitz von Konrad Ragossnig), Ignacio
Fleta, José Ramirez, Manuel Contreras,
Georg Bolin, Dieter Hense, Gerold K.
Hannabach und anderen.

Historische Gitarren waren damals kaum
in Verwendung und auch nicht im Han-
del. Scheit besall mehrere davon (u.a.
von Johann Anton Stauffer, Bernard En-
zensperger, Martin Stof3, Ludwig Reisin-
ger und eine aus der Panormo-Werk-
stdtte), betrachtete sie aber mehr als

Dokumente und spielte sie kaum. Wah-

re Kostbarkeiten sind seine Lauten: allein
drei aus der Tiefenbrucker-Dynastie, eine
davon mit Elfenbeinkorpus; eine Theo-
rbe von Mathias Alban, Mandoren von
Georg Aman und Mathdus Stautinger
sowie eine Renaissancelaute von Gen-
naro Fabricatore (Neapel 1807, ein sel-
tenes Beispiel eines Nachbaus aus dem
19. Jahrhundert). Zum Spielen waren
diese Lauten zu fragil und zu heikel, da
benutzte Scheit lieber Nachbauten von
Anton Guggenberger (Wien 1963) und
Bernd Holzgruber.

Der Karntner Bernd Holzgruber (geb.

1939) war Student in der Klasse von
Scheit und ein begabter Gitarrenbau-
er. Er wartete und restaurierte Scheits
Instrumente und hatte damit Gelegen-
heit, viele Meisterinstrumente zu studie-
ren. So baute er als einer der Ersten Lau-
ten exakt nach historischen Vorbildern,
zuvor hatte man Lauten hauptséchlich
fur die Erfordernisse gitarristischer Spiel-
technik gebaut, mit festen Biinden und
starken Decken. Fir Karl Scheit bau-
te Holzgruber zwei Renaissancelauten,
eine Barocklaute, eine Barockgitarre und

eine moderne Gitarre.


http://www.gitarre-archiv.at/dokumente/hermann-hauser-an-karl-scheit/

Ein Blick in Scheits Instrumentenzimmer (2014)

Die Instrumente im Kunsthistorischen Museum

Laute, 12-chérig,

mit Elfenbeinmuschel

Zettel: Magno Tiffenbrucker, Padua 1504;
Reparaturzettel Hagiopolita Renoni 1675
restauriert von Bernd Holzgruber 1983.

Laute, 7-chorig
Zettel: Magno dieffopruchar a venetia

restauriert v. Josef Krenn 1953

Laute, 13-chérig

Zettel: Jacob Ulrich Tieffenbrucker in Ve-
netia (1539):

Thomas Edlinger 1696 Lauten- und Gei-
genmacher in Prag zugericht

Decke von B. Holzgruber ersetzt (1983,
die Originaldecke ist erhalten)

Theorbe, 14-chérig
Zettel: Albanus 16.. (Mathias Alban, Bo-
zen um 1650)

restauriert von Josef Krenn 1959

Mandora, 6-chorig
Zettel: Stautinger Mathaus Wenceslaus,

me fecit Wirceburgis 1756

Mandora, 6-chérig
Zettel: Aman Georg, Augspurg 1735;
rep. Johannes Jeil3, Botzen 1775

Laute, 8-chorig
Zettel: Gennaro Fabricatore, Napoli
1807, Strada S. Giacomo 26

Chitarra spagnola, 5-chérig
anonym, um 1700
Zettel: restauriert v. Peter Kukelka 1970

Chitarra battente, 5-chorig

vermutlich Italien um 1730

Gitarre Panormo
Zettel: Panormo fecit 1827,
Nr. 894 London

mit originalem Holzkoffer

Terzgitarre Stoss
Zettel: Martin Stoss, Wien 1817

Terzgitarre von Martin Stoss (Wien 1817). Nach
Angaben der Vorbesitzerin Hilde Faltis, einer
Enkelin von Franz Liszt, stammt die Gitarre aus
dem Besitz der Tanzerin Fanny ElRler.




Ausschnitt aus dem Second Concertino von Johann Padowetz

Die Schlusstakte von Air variée de Bellini und der Beginn von
Solo on Don Giovannivon Giulio Regondi, (Hudleston Manuskript)

Karl Scheits Bibliothek
arl Scheit war immer bestrebt,
sein Wissen Uber sein Instrument
u vertiefen und hatte schon
seit seiner Studienzeit alles zusammen-
getragen, was mit Gitarre und Laute zu
tun hatte. Obwohl er durch einen Bom-
benangriff im letzten Kriegsjahr fast al-
les verlor und 1945 von vorne beginnen
musste, kam noch eine der weltweit be-
deutendsten Sammlungen zustande -
eine wichtige Quelle flr seine musika-
lische, padagogische und editorische
Arbeit.
Er kaufte alles was irgendwie greifbar
war, jede Neuerscheinung und viel An-
tiquarisches. Kaum ein relevantes Buch
und kaum eine Notenausgabe aus sei-
ner Wirkungszeit fehlt in seiner Biblio-
thek. DarUber hinaus bestellte er Kopien,
Mikrofilme und Fotografien in Bibliothe-
ken und Archiven aus aller Welt. Er war
geradezu besessen von Tabulaturen, de-
ren Entzifferung damals fUr viele noch
ein Buch mit sieben Siegeln war. Teil-
weise sind noch Materialien zu Scheits
Notenausgaben vorhanden - sie illust-
rieren die MUhen, die damals fur die
Publikation eines Werkes erfor-
derlich waren: Recherche der
Quellen aus Buchern, Briefe
an Bibliotheken und Ar-
chive, Abschriften von
Hand, Bearbeitung und
Einrichtung ... Scheits
Notenausgaben wur-
den vielerorts hoch
geschatzt, aber
auch oft kritisch be-
trachtet. Wenn man
sie aber im Kontext
der jeweiligen Edi-
tionspraxis und im

Vergleich mit ande-



ren Ausgaben aus dersel-

ben Zeit sieht, steigt der
Respekt vor Karl Scheit. Man
bedenke, dass die ersten Aus-
gaben von Bach bereits 1940
entstanden sind und Scheit spa-
ter einer der Ersten war, die den
praktischen Ausgaben Tabulatu-
ren und Informationsmaterial bei-

fugten.

1999 Ubergab Luise Scheit
der Universitdt fur Musik
und Darstellende  Kunst
den Grof3teil der Samm-
lung mit dem Ziel, eine
Fachbibliothek fur die Gi-
tarre aufzubauen. Die Aus-
wahl wurde gemeinsam
mit dem Musikwissenschaft-
ler Erich Wolfgang Partsch (1959-
2014) getroffen, wobei Scheits Ord-
nungssystem beibehalten wurde. 2005
wurde unter der Agide von Prof. Walter
Wardinger eine Datenbank mit Signatu-
ren angelegt.
Das Archiv wurde vorerst kaum wahr-
genommen, ich war der erste Besucher
und fUr langere Zeit der einzige (heute
kennt kaum jemand von den Studieren-
den den Namen Scheit). Bei der Sichtung
des Materials traten einige historische
Kostbarkeiten zutage, die fur internati-
onales Aufsehen sorgten. Darunter wa-
ren zwei bisher unbekannte Concertini
fur Terzgitarre und Streicher von Johann
Padowetz, unbekannte Lieder von Fern-
ando Sor und verschollene Kompositio-
nen von Giulio Regondi. All diese Werke
wurden mittlerweile in Neuausgaben

publiziert.

Ein Kasten im Scheit-Archiv mit Zeitschriften,
Noten und verschiedenen Dokumenten

Nach Wirdingers Emeritierung im Jahre
2015 wurde ich mit der Betreuung des
Archivs betraut. Inzwischen wurden die
wertvollen historischen Drucke von den
Ubrigen Notenausgaben getrennt, wis-
senschaftlich katalogisiert und die wich-
tigsten digitalisiert. Weitere Teilbestande
aus dem Besitz von Luise Scheit kamen
hinzu, Konrad Ragossnig (1932-2018,
Scheits Nachfolger and der MdW) Uber-
lieB dem Archiv eine umfangreiche Do-
kumentation seiner Laufbahn: Konzert-
programme, Kritiken, Fotos, Briefe u.a.
An einer Online-Prasentation der wich-
tigsten Archivalien wird gearbeitet, vor-
laufig sind Verzeichnisse und einzelne
Digitalisate auf

so-
wie in Robert Coldwells Digital Guitar
Archive

verflgbar. Ein kleiner Uberblick:

er Bestand umfasst

Notenausgaben aus

dem 20. Jahrhundert
(geordnet nach Gitarre solo, Gi-
tarre-Kammermusik und Gitarren-
schulen), Originaldrucke und Hand-
schriften aus dem 19. Jahrhundert,
Manuskripte zeitgendssischer Mu-
sik, Abschriften und handschrift-
liche Bearbeitungen von Karl
Scheit sowie Mikrofilme, Foto-
grafien und Fotokopien von
Lauten- und Gitarrentabula-
turen. Die Tabulaturen, die
zu Scheits Zeiten so schwer
zuganglich  waren, sind
heute von geringem Wert,
denn man findet mittler-
weile fast alles online, kos-
tenlos und in wesentlich
besserer Qualitat, als es Mikro-
filme und Xerox-Kopien damals
bieten konnten. Unter den histori-
schen Gitarrennoten aber sind einige
Raritdten und Unikate, und auch unter
den Neuausgaben findet sich so man-
ches, was heute schon vergriffen ist.
Scheit hatte einen Teil der Notensamm-
lung von Carl Dobrauz (1900-1963) nach
dessen Unfalltod gekauft und einen Teil
der Sammlung von Sepp Bacher (1900-
1978). Letztere enthielt ein groBes Kon-
volut seltener Gitarrenkammermusik aus

dem 19. Jahrhundert, angelegt vermut-

Von den Quatre Pieces Breves von Frank Martin
wurden zwischen 1959 und 1993
funf Auflagen gedruckt.


http://www.gitarre-archiv.at/verzeichnisse/scheit-archiv/
http://www.gitarre-archiv.at/verzeichnisse/scheit-archiv/
https://digitalguitararchive.com/archive/
https://digitalguitararchive.com/archive/

lich von einem Insider
der Wiener Gitarrensze-
ne’. Groll war die Freude
der kroatischen Gitarrenzunft,
als ich in diesem Konvolut die
beiden Concertini flr Terzgitar-
re und Streicher von Ivan Pado-
vec (Johann Padowetz) fand -
schlie8lich sind das (abgesehen
von einer Ausnahme) die einzi-
gen Instrumentalkonzerte von
kroatischen Komponisten vor
1900.
Mitten in einer Reihe von
Liederalben aus der Wan-
dervogelzeit entdeckte
ich einen Irrlaufer: ein
zweibandiges,
samt Uber 600 Seiten

insge-

starkes Manuskript, das
der englische Gitarrist Jo-
siah  Andrew Hudleston in
den 1860er Jahren fir Madame
Sidney Pratten (Catharina Josepha
Pratten, geb. Pelzer, 1821-1895) ange-
legt hatte. Neben eigenen Werken hatte
er Stlcke von Fernando Sor, Luigi Mo-
retti, Trinidad Huerta, José Maria Ciebra
und anderen abgeschrieben, und am
Ende des zweiten Bandes stand Musik
von Giulio Regondi, darunter eine frihe
Fassung der zu Regondis Lebzeiten nie
gedruckten EtGden und zwei weitere
unverdffentlichte Werke!
Wertvoll sind auch die Manuskripte zeit-
genossischer Komponisten, die fir Karl
Scheit geschrieben hatten. Bekannter-
malen hatte Scheit viele Hochschulkol-
legen und Komponisten aus Osterreich
fur die Gitarre motiviert (Alfred Uhl, Ernst
Krenek, Johann Nepomuk David, Tho-

mas Christian David, Roman Hauben-

Julian Bream zu Besuch bei Karl Scheit (1992)

stock-Ramati, Hans Erich Apostel, Jend
Takacs, Heinz Kratochwil, Paul Angerer
etc.), aber auch internationale Kontakte
gepflegt und wichtige Werke von Frank
Martin, Richard Rodney Bennett und
Cristobal Halffter seiner Reihe bei der
Universal Edition Wien veroffentlicht.
Nur ein Teil der Scheit gewidmeten Wer-
ke wurde gedruckt, und unter den un-
verdffentlichten wdre noch Einiges zu

entdecken.

as seinerzeit an deutschspra-

chigen Bichern zu Gitarre

verflgbar war, ist ziemlich
komplett vorhanden, auch viel fremd-
sprachige Literatur. Dazu gehoren wei-
tere nicht gitarrenspezifische MusikbU-
cher, die Gitarristen aber kennen sollten,
insbesondere Uber Auffihrungspraxis
Alter Musik.
Von groBem Wert sind die Gitarren-
zeitschriften: alle jemals erschienenen

deutschsprachigen und zahlreiche inter-

nationale von der argentinischen Revis-
ta de la Guitarra bis zum englischen Lute
Society Journal — nicht alle vollstandig,
aber doch in betréchtlichem Umfang.
Ich kenne keine grofRere Zeitschriften-
sammlung zur Gitarre und sie wird vielen
Forschern noch eine grof3e Hilfe sein. Die
alteren deutschen und Gsterreichischen
Zeitschriften sind bereits digitalisiert und
kdnnen in Coldwells Digital Guitar Archi-

ve mit Volltextsuche erschlossen werden.

Die Informatiker der MdW arbeiten noch
an der Vernetzung mit anderen Plattfor-
men wie GND, VIAF und Worldcat.

uch Scheits Schallplattensamm-
lung ist eine bedeutende Res-
source mit einigen Raritaten.
Tonbander, Audio-

ten enthalten Aufnahmen von diversen

und Videokasset-

Konzerten und Kursen an der Hochschu-

le und internationalen Veranstaltungen.

3 Siehe Stefan Hackl, Una collezione di musica da camera del Ottocento con chitarra, in: Il Fronimo Nr. 168 (2014), S. 15-23.


https://www.digitalguitararchive.com/journals/
https://www.digitalguitararchive.com/journals/

Luise Scheit und Eugenia Kanthou (Schilerin
und spéter Assistentin von Karl Scheit, 2020)

Dokumente
es Weiteren enthdlt das
Scheit-Archiv Dokumen-

te verschiedenster Art: Fotos,
Briefe, Konzertprogramme, Zeitungs-
ausschnitte, Materialien zu Scheits No-
tenausgaben und Unterlagen zum
Karl-Scheit-Wettbewerb. Manche dieser
Archivalien sind von grofitem Interesse
fur die Gitarre-Forschung weltweit. So
findet man zB. Informationen Uber die
Sonate von Alfred Uhl oder die Quatre
Piéces Bréves von Frank Martin, die sonst

nirgendwo verfligbar sind.

Karl Scheit, Robert Spencer, Vahdah Ol
cott-Bickford und alle anderen, deren
Sammlungen heute offentlich zugang-
lich sind, waren wohl glicklich gewesen,
hatten sie zu Beginn ihrer Karriere derar-

tige Ressourcen vorgefunden!

alle Bilder: Stefan Hackl

Notenausgaben von Werken aus dem

Scheit-Archiv:

- Giulio Regondi, Fantasie (iber Don Giovan-
ni (Doblinger, Wien 2010)

- Giulio Regondi, Air varié de Bellini I Mon-
tecchi e capuleti” (Editions Orphee, Colum-
bus USA 2009)

- lvan Padovec, Premier Concertino (DGA
Editions, San Antonio USA 2009)

- lvan Padovec, Second Concertino 2 (DGA
Editions, San Antonio USA 2009)

- Fernando Sor, Five Song Arrangements
from the Hudleston Manuscripts (Editions
Chanterelle, Heidelberg 2010)
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Buchanktndigung

The Renewed Guitar -
The Instrument’s Evolution Seen
Through Period Pictures (1775-1925)

" in ikonografisches Projekt zur Ent-

=== wicklung der Gitarre von c. 1775-

e 1925, vom Ubergang des post-
barocken flnchorigen Instruments zur
Jklassischen” Gitarre mit sechs Einzelsai-
ten bis zum Beginn einer neuen techni-
schen und musikalischen Ara, die durch
die Erfindung der elektromagnetischen

Verstarkung eingeleitet wurde.

Mehr als nur eine Geschichte in Bildern
— historische Darstellungen vermitteln
eine neue Perspektive zu technischen
Neuerungen, Spieltechnik, musikali-
schem Kontext, sozialem und kulturel-

lem Hintergrund.

560 Bilder in Topqualitat, ausfuhrlich do-
kumentiert und kommentiert - Portrats,
Genreszenen, Allegorien, Karikaturen;
Olgemaélde, Zeichnungen, Stiche, Foto-
grafien und andere Medien; Postkar-
ten, Poster, Cover und Illustrationen von
Lehrwerken und Partituren, Werbung,

Gitarrenlabels.

Die ersten 150 Exempla-
re konnen im Rahmen ei-
ner Subskription zum Preis
von 125.- statt 150.- erwor-
ben werden, die Namen
der Subskribenten werden
im Buch verdffentlicht. Die
Aktion gilt bis 27. Juni 2021

ephofmann@wanadoo.fr

stefan@qitarre-archiv.at

https://erik-pierre-hof-

mann.webnode.fr/edi-

tions-des-robins-en/
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Claudio Monteverdi und die,spanische Gitarre'

laudio Monteverdi (1567-1643)

zahlt zweifellos zu den bedeu-

tendsten Komponisten der eu-
ropdischen Musikgeschichte. Als pro-
minentester Vertreter der um 1600
entstehenden seconda prattica, als Kom-
ponist zahlreicher Madrigale, geistlicher
Werke und der ersten bedeutenden
Opern der Musikgeschichte ist er seit
seiner breitenwirksamen Wiederentde-
ckung ab den 1960er Jahren aus den
Konzertprogrammen heutiger Spiel-
und Auffiihrungsstatten nicht mehr
wegzudenken. Bei vielen Menschen
dirfte der Name Monteverdis daher
vielféltige Assoziationen hervorrufen —
Orfeo, Lamento della Ninfa, Marienves-
per, Monodie, Generalbass und anderes
mehr. Den wenigsten dirfte allerdings
der Begriff ,Gitarre”, oder genauer gesagt
,Spanische Gitarre’, im Zusammenhang
mit Monteverdi einfallen. Und doch ist
diese Verbindung - Monteverdi und
die chitarra spganola — durchaus statt-
haft. Um dies zu verdeutlichen, mochte
ich im Folgenden die Aufmerksamkeit
auf einige Kompositionen Monteverdis
richten, die in der bisherigen Montever-
di-Forschung als sog. Nebenwerke eher
am Rande Erwdhnung fanden. Um diese
Kompositionen besser verorten zu koén-
nen, ist es sinnvoll, die Geschichte der
Gitarre(n) des 16. und frihen 17. Jahr-
hunderts mit Blick auf Italien in groben
ZUgen zu skizzieren. Da es sich bei Mon-
teverdis Kompositionen um Lieder mit
alfabeto-Begleitung handelt, ist es dar-
Uber hinaus sinnvoll, spezifische Charak-
teristika speziell dieses Liedrepertoires in
den Fokus zu ricken (1). Im Anschluss
gehe ich der Frage nach, ob und wenn
ja welche Berlihrungspunkte zwischen

Monteverdi und der chitarra spagnola

bestehen (2), ehe ich mich ausfihrlicher
den Publikationsorganen der angespro-
chenen Kompositionen zuwenden wer-
de (3). Sodann werden einzelne Aspek-
te verschiedener Kompositionen und
Fragen der praktischen Ausfuhrung ge-
nauer unter die Lupe genommen (4).
Ein kurzes Fazit (5) sowie Transkriptionen
dreier Lieder mdgen den Artikel abrun-
den (6).

(1) Chitarra spagnola: alfabeto, battu-
to und pizzicato

ie Vorfahren der modernen klas-

sischen Gitarre erlebten in den

Jahren vor und nach 1600 ei-
nen enormen Aufschwung, der sie erst-
mals deutlich aus dem Schatten ihrer
Verwandten — den anderen Lauteninstru-
menten — heraustreten liel3. Zwar bietet
bereits das 16. Jahrhundert erstaunlich
viel Uberlebendes Quellen- und Spielm-
aterial - groBtenteils fur 4-chorige Gitar-
re - doch erreichte die Breitenwirksamkeit
der Gitarren erst mit der Einflihrung einer
spezifisch-gitarristischen Notationsform,
dem alfabeto (s. u), und dem allge-
meinen musikalischen  Stilwech-

sel um 1600 neue und bis dahin
ungekannte  Dimensionen.
Unabhdngig von der je-

weils geforderten Instru-
mentenstimmung  war

der Gitarrenstil des 16.

Jahrhunderts grund-

satzlich dem Lau-

tenstil dieser Zeit

vergleichbar.  Mit

anderen Worten: Gi-

tarristen versuchten

weitestgehend den

polyphonen Stil der

Vokalmusik auf ihrem

STA



Instrument zu adaptieren,

um sich kinstlerisch sozu-

sagen ,auf der Hohe der Zeit'

zu bewegen. Wie eindrucks-
voll dies bei einem verhaltnisma-
Big limitierten Instrument wie der
4-chorigen Gitarre gelingen konnte,
belegen erhaltene Fantasien Albert
de Rippes oder Gregor Brayssings.!
Auch als Begleitinstrument zum
Gesang ist die Gitarre im 16. Jh.
bereits nachweisbar, doch hier
orientierten sich die Kompo-
nisten und Arrangeure eben-

falls am Lautenstil. Die Gitar-
renlieder bestehen zumeist

aus einer Gesangsstimme

mit ausgesetztem und in
Tabulatur notiertem  Gi-
tarrenpart?  Geschlagene
Akkorde finden zumindest

in den schriftlich erhaltenen
Zeugnissen keine Verwendung.

Doch ldsst sich aus Traktaten ablei-
ten, dass zumindest in Spanien bereits
seit den 1550er Jahren das Akkordschla-
gen zur Begleitung des Gesangs Ublich

gewesen sein muss; es existierte also

gleitens dann zum ersten Mal schriftlich
nieder: erste italienische Manuskripte, in
der die Akkordkurzschrift alfabeto Ver-
wendung findet, sind bis heute erhalten
geblieben. Im alfabeto wurden Akkord-
griffe mit den Buchstaben des Alphabets
verknlpft, die nun Uber einen Liedtext
oder eine notierte Liedmelodie geschrie-
ben werden konnten* (s. Abb. 1); dhnlich
wie in der heutigen Pop- und Rockmusik
Gitarrenakkorde Uber die Texte und/oder
Melodien berlihmter Hits notiert werden.
Nach den ersten Verwendungen in Ma-
nuskripten dauerte es nicht lange, bis das
alfabeto auch in gedruckten Liedsamm-
lungen angewandt wurde’® Wie schnell

und erfolgreich sich das alfabeto etablier-
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te, belegt die eindrickliche Zahl der er-
haltenen italienischen Quellen mit Vokal-
musik und alfabeto-Begleitung: mehr als
250 Bicher sind aus dem 17. und frihen
18. Jahrhundert belegt®

Die Verbreitung des alfabetos wurde
durch zwei zeitlich parallele Entwicklun-
gen beginstigt. Zum einen setzte sich
die zundchst aus Spanien und Suditali-
en stammende 5-chorige Variante der
Gitarre in verschiedenen Stimmungen’
zunehmend auch in den nérdlicher ge-
legenen Musikzentren Italiens — Rom,
Florenz, und Venedig - durch. Die neue,
nun chitarra spagnola® genannte 5-cho-
rige Gitarre verdréangte die altere 4-cho-

rige Gitarre im 17. Jahrhundert beinahe

Abbildung 1: Alfabetotabelle aus C. Milanuzzis Secondo scherzo delle ariose Vaghezze (Venedig,
1625). Wie ersichtlich, stimmen die Griffe der chitarra spagnola — bis auf das Fehlen der sechsten
Saite — mit den Griffen auf modernen Gitarren Gberein.

eine muindliche Tradition des rasguea-
do-Spiels2 Etwa ab Mitte der 1580er Jah-

re schlagt sich diese andere Art des Be-

De Rippes Fantasien sind zu finden in Guillaume Morlayes (ca. 1510 — nach 1558) Quatriesme livre [....] (1552), Brayssings Fantasien sind in seinem Quart Livre
de tabulature de Guiterre [....] (1553) enthalten. Die vollstandigen Inhaltsverzeichnisse dieser Blicher sind zu finden in Brown, 1979, 138f, 148. Grindliche Aus-
kunft Uber die Gitarrenquellen des 16. Jahrhunderts liefern Tyler/ Sparks, 2002, 5-45.

Vgl. z. B. die Lieder in Adrain Le Roys Second livre de guiterre, contenant plusieurs chansons [...] (1556). Ein Inhaltsverzeichnis ist zu finden in Brown, 1979, 172f;
kurze einfUhrende Informationen zu diesem Buch bieten Tyler/ Sparks, 2002, 18f.

Vgl. Eisenhardt, 2015, 12.

In Spanien wurde eine &hnliche Akkordschrift verwendet, die cifras, in der anstelle von Buchstaben Zahlen verwendet wurden.

Einen guten ersten, nicht ganz vollstandigen, Uberblick tiber erhaltene Manuskripte und Drucke mit alfabeto liefern Tyler/ Sparks, 2002, 85-99. Eine umfang-
reichere Ubersicht fiir gedruckte alfabeto-Liederblcher findet sich bei Gavito, 2006, 176-185.

6 Vgl.Tyler/ Sparks, 2002, 49.

Kennzeichnend waren sog. re-entrant Stimmungen. Als re-entrant werden Stimmungen bezeichnet, bei denen die Saiten eines Instruments nicht sukzessive
von hoch nach tief oder umgekehrt gestimmt werden (wie beispielsweise bei einer modernen Gitarre), sondern bei denen Spriinge diese RegelmaRigkeit
durchbrechen. Anders als bei der Renaissancelaute im Jahrhundert zuvor, setzte sich bei der chitarra spagnola allerdings keine vereinheitlichte Standardstim-
mung durch, sondern Stimmungen konnten je nach Region und Zeitpunkt variieren. Die vermutlich verbreitetsten Stimmungen dhnelten einander stark und
unterschieden sich lediglich in der Stimmung des vierten und flnften Chors: a/a d’/d’ g/g h/h e’ bzw. a/a d/d" g/g h/h €' bzw. A/a d/d" g/g h/h e’ Detaillierte
Informationen zur Stimmung der chitarra spagnola und Uber den aktuellen Forschungsstand hierzu liefert Eisenhardt, 2015, 124-149.

Der heute gebrauchliche Name lautet Barockgitarre. Im Folgenden verwende ich die Begriffe chitarra spagnola und Barockgitarre synonym.
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vollstdndig. Zum anderen passte die ak-
kordische Spielweise (span. rasgueado,
ital. battuto), die grundlegend mit der
chitarra spagnola verbunden war, her-
vorragend zu den neu formulierten &s-
thetischen Ideen, die die Musik um 1600
nachhaltig verandern sollten. Schauplatz
dieserVerdnderungen waren genau jene
Musikzentren, in denen die chitarra spa-
gnola heimisch geworden war: Rom, Flo-
renz und Venedig.

Worin bestanden nun die Veranderun-
gen in der Musik und wie hdngen sie
mit der Barockgitarre zusammen? Ver-
einfacht gesagt wurde die polyphone
Satzkunst des 16. Jahrhunderts ab den
1580er Jahren zunehmend als in be-
stimmter Hinsicht unzureichend erlebt:
sangen vier oder mehr nahezu gleichbe-
rechtigte Stimmen einen Text, war dieser
haufig nicht mehr zu verstehen. Auch
konnten kontrapunktisch komponierte
Werke nur sehr bedingt auf den emo-
tionalen Gehalt eines Texts eingehen,
ohne daflr groBBere Regelverletzungen
in Kauf zu nehmen. Hinzu kam die An-
tikenbegeisterung vieler Gebildeter, die
in alten Texten von der Uberwaltigenden
Wirkung der antiken Musik lasen und

diese in der gegenwartigen Musik nicht

wiederfanden. Die antike Musik stellte
man sich als einstimmigen Gesang zur
Begleitung einer Lyra oder Kithara vor,
dessen Rhythmus und Melodie auf die
gesprochene Rezitation des Texts zu-
rickfUhrbar seien. Sollte die neuere Mu-
sik eine vergleichbare Wirkung austiben
wie die antike, sollte sie auch auf den
gleichen Prinzipien beruhen, so die Ar-
gumentation. Nicht zuféllig forderte mit
Vincenzo Galilei (ca. 1520-1591) — Vater
des berhmten Astronomen und selbst
bedeutender Lautenist, Komponist und
Musiktheoretiker — ein Zupfinstrumenta-
list in seinem Dialogo della musica antica
et della moderna (1581) die Rickkehr zu
einer Musik gemal? dieser antiken Idea-
le. SchlieBlich galten neuere Zupfinstru-
mente als Nachfahren der antiken Lyra
und Kithara.

Sowohl der neue Stil selbst — ausdrucks-
voller einstimmiger Gesang mit hoher
Textverstandlichkeit und akkordischer
Begleitung in Generalbassnotation -
als auch die einzelnen Stlcke in diesem
Stil werden in der Musikwissenschaft als
Monodie? bezeichnet und erlebten ihre
Blute von ca. 1600-1640. Die Hochzeit
der alfabeto-Lieder fallt genau in dieses

Zeitfenster und gerade in den 1620er

Jahren erlebte man eine regelrechte
Veroffentlichungswelle mit bis zu zehn
alfabeto-Liederblchern pro Jahr.'®Im 20.
Jahrhundert wurde die Verbreitung der
chitarra spagnola haufig als Folge die-
ses Stilwandels interpretiert und wie-
derholt als Symptom der Kommerziali-
sierung und geminderten Qualitdt der
Musik gedeutet." In den vergangenen
Jahren hingegen wurde in verschiede-
nen Forschungsbeitrdgen tberzeugend
nachgewiesen, dass die Barockgitar-
re bei der Entwicklung der Monodie, ja
selbst bei dem Ubergang vom horizon-
tal-melodischen zum vertikal-harmoni-
schen Musikverstandnis, eine tragende
Rolle gespielt hat, von den berihmtes-
ten Sangerinnen und Sangern der Zeit
sowie zahlreichen Komponisten gespielt
wurde und also kein eindeutiges Sym-
ptom einer musikalischen Dekadenz
war.”? Die Wahrheit liegt vermutlich, wie
so oft, irgendwo in der Mitte: natdrlich
ermdoglichte das alfabeto-System einen
niederschwelligen Zugang zur Musik
auch fir musikalische Laien und Ama-
teure — die diesen offenbar gerne
nutzten — und natUrlich spiel-

ten auch wirtschaftliche Inte-

ressen von Verlegern eine

9 In neuerer Zeit ist dieser Begriff ob seiner Ungenauigkeit zunehmend in die Kritik geraten (vgl. z. B. Leopold, 1995, 4-17). In dlterer mu-

sikwissenschaftlicher Literatur werden namlich sehr unterschiedliche Musikwerke unter diesem Namen subsumiert. Obwohl nicht ein-

heitlich definiert findet sich die,Monodie’ trotzdem immer wieder in Texten Gber Musik des 17. Jahrhunderts.

10 Vgl. hierzu Gavito, 2006, 64-70.

11 Exemplarisch sei an dieser Stelle an Fortunes Ausfihrungen erinnert:,The Spanish guitar was becoming more and more popular in

[taly, and this led to a new practice favoured by music-publishers, especially by the commercially-minded [Alessandro] Vincenti:
the practice of providing every song with letters [d. h. mit alfabeto, Anm. d. Verf] for the guitar, even when, as in more serious
songs, they were wildly inappropriate [...]" (Fortune, 1953, 136f.). Noch rund drei3ig Jahre spater bekraftigte Fortune diese
Ansicht im heute nicht mehr ganz so neuen New Monteverdi Companion und erkldrte gleich noch Monteverdis vermeintliche
Abneigung gegen Lieder im monodischen Stil:,Hundreds of canzonettas, most of them in triple time, poured from the Vene-
tian printing-presses in cheap books from 1618 onwards, and so popular were they that Monteverdi, the greatest musician in
Venice, could hardly avoid writing a few, even if he rather despised them” (Fortune, 1985, 186).

Treadwell fUhrt dartber hinaus eine Reihe von Publikationen an, die davon ausgehen, dass die Barockgitarre erst nach Etablie-
rung der Monodie Verbreitung fand (vgl. Treadwell, 1995, 1).

Zur Rolle der Barockgitarre bei der Entstehung der Monodie vgl. grundlegend Tyler/ Sparks, 2002, 37-45; dartber hinaus Tread-
well, 1995, 1-6; Tyler, 2003; Dean, 2009, 17-36; auch Eisenhardt, 2015, 15-23. Zur Rolle der Barockgitarre in der Harmonielehre vgl.
Christensen, 1992, 1-42; Dean, 2009, 220-222. Dass zahlreiche Komponisten und Sanger entweder selbst Gitarre spielten oder
mit Gitarristen in Kontakt standen ist nachzulesen bei Treadwell, 1995, 35-38 und Tyler/ Sparks, 2002, 37f.



Rolle; schlieSlich und endlich

sollen bis heute die meisten
verlegten Blcher ihre Abnehmer
finden und es ware absurd, anderes

zu unterstellen. Und naturlich sind
zahlreiche arias, villanellen, canzonet-
tas etc. mit alfabeto eher von Uber-
sichtlicher formaler Gestaltung. Vieles
deutet also daraufhin, dass die chitar-
ra spagnola zunachst vor allem ein
Instrument der Dilettanten und we-
niger der professionellen Musiker
war." Dies alles schlief3t aber eine
Handhabung der

Barockgitarre durch Einzelne

virtuosere

bzw. eine kunstvolle Umset-

zung von Liedern insgesamt
keineswegs aus.

In den bisherigen Ausfuh-

rungen wurde bisher beina-

he ausschlielSlich der battu-

to-Stil bertcksichtigt, der durch

die alfabeto-Notation schriftlichen

Ausdruck findet. Dies liegt schlicht und

ergreifend daran, dass bis zum Jahr 1630

keinerlei gezupfte chitarra spagnola-Mu-

sik — zumindest in gedruckten Werken

— Uberliefert ist und die meisten musik-

historischen Arbeiten eher gedruckte als

handschriftliche Quellen berlcksichti-

gen. Samtliche gedruckten Werke, d. h.

auch die Solomusik, waren bis zu diesem

Zeitpunkt ausschliel3lich im battuto-Stil

und sind somit eigentlich rein rhyth-

misch-harmonischer Natur, ohne jegli-

ches niedergeschriebenes Melodiespiel.

Erst ab den 1630er Jahren erschien Solo-

musik, in der akkordische (battuto) und

gezupfte (pizzicato) Passagen enthalten
sind, im Druck.™ BerUcksichtigt man hin-
gegen theoretische Ausfiihrungen und
vor allem Manuskriptquellen, wird deut-
lich, dass die Barockgitarre bereits vor
1630 auch zum Melodiespiel verwendet
wurde und Akkorde nicht ausschliel3-
lich in ihren alfabeto-Grundstellungen
angewandt wurden — im Druck fehlten
lediglich die technischen Moglichkei-
ten diese Spielpraktiken angemessen zu
notieren.” Die scheinbaren spieltechni-
schen Neuerungen der Drucke in den
1630er Jahre — gemischter battuto-pizzi-
cato-Stil und die Bereicherung des alfa-
betos durch neue Akkordvarianten und
erweitertes Lagenspiel - waren also
weniger spieltechnische, als drucktech-
nische Veranderungen. Darlber hinaus
ist von vielen Gitarristen des frihen 17.
Jahrhunderts bekannt, dass sie neben
der Gitarre auch Theorie oder (Erz-)Laute
spielten; Instrumente, die Uberwiegend,
wenn nicht sogar ausschlieSlich, gezupft
wurden. Es ist daher nur schwer vorstell-
bar, dass die Barockgitarre vor 1630 nicht
gezupft worden ist.'® Dies ist nicht un-
wichtig, denn fUr die Interpretation des
alfabeto-Repertoires vor 1630 hat dies

weitreichende Implikationen.

(2) Monteverdi und die chitarra
spagnola
onteverdi selbst hat das Spiel
der Barockgitarre nicht be-
herrscht.  Seines Zeichens
Sanger, Streicher (Viola und viola da

braccio) und Komponist ddrfte ihm das
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Gitarrenspiel wohl

eher fern gelegen
haben. Trotzdem gibt

es Uber seine mit alfabe-

to versehenen Stiicke hi-
naus klare Anhaltspunkte,
dass er zumindest als Horer
die Barockgitarre recht gut
gekannt haben muss. Der
deutlichste dieser Anhalts-
punkte ist, dass Monte-
verdi mit Andreana Basi-
le-Baroni (ca. 1580 - ca.
1640/2), der

scheinlich  beriihm-

wahr-

testen Sangerin ih-
rer Zeit, bekannt
war!”  Andreana
Basile-Baroni wur-

de bereits in jun-

gen Jahren von zahl-
Bewunderern
Ganze Gedich-

te und Hymnen wurden ihr

reichen

verehrt.

aufgrund ihrer Musikalitdt und
Schonheit zugeeignet. Von den
zahlreichen bewundernswerten Eigen-
schaften Basiles — sie arbeitete als Mu-
sikerin, komponierte und war zudem
Mutter von mindestens sieben Kindern
—sind an dieser Stelle vor allem zwei von
Interesse: erstens begleitete sie ihren
Gesang auf der chitarra spagnola, Harfe
oder Lira da braccio (einem geigenahn-
lichen Streichinstrument) hdufig selbst.
Zweitens soll sie Uber ein phdnomenales
Gedachtnis verfugt haben, welches es

ihr ermdglichte, mehr als 300 Lieder aus-

13 Vgl. hierzu auch Eisenhardt, 2015, 27-29. Wahrend Eisenhardt das,,Habitat” der Barockgitarre im beginnenden 17. Jahrhundert eher im Liebhabermilieu und

bei der Jugend sieht, betont Russell, dass sehr bald ein sozialer Aufstieg stattfand:,The guitar is one of the few instruments that saw itself climb up the social

ladder, from a relatively low stature in the early Baroque to acceptance in high society by the late years of that epoch” (Russell, 2003, 171).

14 Vgl. Eisenhardt, 2015, 22f.
15 Vgl. hierzu Miles, 2013, 68-78.
16 Vgl. auch Treadwell, 1995, 71-74.

17 Fur genauere Informationen zu Basile-Baroni vgl. Steinheuer, 1999/2016.



wendig singen und begleiten zu kon-
nen. lhr erkldrtes Lieblingsinstrument
war dabei kein anderes als die Barockgi-
tarre. Am Ende ihres Lebens soll sie sogar
ausschlieBlich dieses Instrument gespielt
haben. Es ist wohl keine allzu gewagte
Vermutung, dass Basile ihre Instrumen-
te — und insbesondere die chitarra — auf
auBergewdhnliche Weise zu handhaben
verstand, denn eine herausragende san-
gerische Leistung bendtigt auf Dauer
natlrlich eine instrumentale Begleitung,
die diese Leistung mittragt.

Dass Monteverdi und Basile-Baroni sich
gekannt haben ist unstrittig, da beide
zeitgleich am Hof in Mantua arbeiteten.
Drei Jahre ehe Monteverdi 1613 Man-
tua in Richtung Venedig verliels, trat Ba-
sile-Baroni ihren Dienst in Mantua an.
Ihre Konzerttatigkeit am Hof ist gut be-
legt und es steht wohl aul3er Frage, dass
sie sich teilweise auch auf der chitarra
spagnola begleitete. Monteverdi muss
also ihr Gitarrenspiel gehort haben. Die
Beziehungen zwischen den beiden be-
standen auch nach Monteverdis Umzug
nach Venedig weiter. Es war beispiels-
weise geplant, dass Basile die Rolle in-
nerhalb einer Monteverdi Oper, die sie
selbst sang, auch selbst komponieren
sollte. Nachweislich fihrte Basile zudem
nach 1613 Kompositionen Monteverdis
in ihrem Repertoire. Nichts deutet dar-
auf hin, dass Monteverdi sich am chitar-
ra-Spiel Basiles storte oder es in irgend-
einer Form als unangemessen empfand.
Auch in Venedig, einem der Zentren der
chitarra spagnola Publikationen, wird
Monteverdi wohl zwangsweise mit der
Barockgitarre in Berlihrung gekommen

sein, denn spatestens ab den 1620er

Jahren war sie dort in weitem Gebrauch.
Da verschiedene seiner Werke beim Ver-
leger Alessandro Vincenti, einem der
Hauptverleger des alfabeto-Repertoires,
erschienen — inklusive zwei seiner eige-
nen alfabeto begleiten Lieder (s. (3)) — ist
auch anzunehmen, dass er allgemein
Kenntnis hierlber besals. So lasst sich
insgesamt zwar keine besondere Vor-
liebe Monteverdis fir die chitarra spa-
gnola ausmachen, aber — und dies ist
ausdrucklich festzuhalten, da es im 20.
Jahrhundert wiederholt unterstellt wur-

de'® - auch keine besondere Abneigung.

ie finf Kompositionen Monte-
verdis mit alfabeto-Begleitung
finden sich in zwei veneziani-
schen LiederbUchern. Drei sind in Car-
lo Milanuzzis Quarto scherzo delle ariose
vaghezze von 1624 enthalten, zwei wei-
tere in der zehn Jahre spater erschiene-
nen Sammlung Arie di diversi von Ales-

sandro Vincenti.

Quarto scherzo delle ariose vaghezze, 1624
1. Ohime ch’io cado, ohime (SV 316)

2. Lamia turca che damor (SV 310)

3. Sidolce é/tormento (SV 332)

Arie de diversi, 1634

4. Perché, se modiavi (SV 320)

5. Pitlieto il guardo (SV 321)

Carlo Milanuzzi (ca. 1590 — ca. 1647), heu-

te ein nur wenig bekannter Name auRer-

halb von musikwissenschaftlichen Fach-
kreisen, war ein Komponist, Organist,
Barockgitarrist, Literat und zu Lebzeiten
ein berlihmter Musiker.” Obwohl kein
gebdrtiger Venezianer, verbrachte er die
meiste Zeit seines Lebens dort. Ab 1619
begann er damit, seine Kompositionen
zu verdffentlichen; zunachst erschienen
geistliche Werke, ab 1622 auch weltli-
che. Zwischen 1622 und 1643 brach-
te er neun Liedersammlungen heraus,
die Scherzi delle ariose vaghezze, die den
wichtigsten Teil seines weltlich-musika-
lischen (Euvres ausmachen. Alle neun
Sammlungen erschienen beim Verleger
Alessandro Vincenti. Fur die Entwicklung
des alfabetos im Druck ist vor allem der
erste Teil der Sammlungen bedeutsam -
Milanuzzi figte hier eine alfabeto-Tabelle
bei (vgl. Abb. 1), die die Standardakkord-
tabelle in den zahlreichen Publikationen
verschiedener Komponisten im Verlage
Vincentis werden sollte. Darlber hinaus
schuf er eine ebenso einfache wie geni-
ale —und zugleich doch hochproblema-
tische — Losung fur das Generalbassspiel
auf der Barockgitarre. Stand kein alfa-
beto Uber einer Komposition, muss-

te anhand einer (manchmal
bezifferten) Bassstimme be-
gleitet werden — eine Praxis,

die auch viele heutige Gi-
tarristinnen und Gitar-

risten vor Schwierig-

keiten stellen durfte.

Milanuzzis  Ldsung
bietet Abhilfe, er
versah zwei Sca-
le di musica mit
den entsprechen-

den Akkorden, so

18 Vgl. FuBBnote 11.

19 Informationen zu Milanuzzis Leben kénnen nachgelesen werden in Bartocci, 2008, XV-XIX.



dass jeder Basston mit ei-

nem passenden Akkord ver-

knUpft wurde (vgl. Abb. 2).%

Tritt einer dieser Bassténe in ei-

nem Stick auf, kann der passende

Akkord einfach gegriffen und ge-

spielt werden.

Auch dieses System wurde (inklu-

sive des Druckfehlers beim F-Dur

Akkord ,G' in der oberen Zeile)

nachfolgend in alle alfabeto-Pu-

blikationen Vincentis bernom-

men. Natdrlich konnten die

Werke nicht nur auf der Ba-

rockgitarre begleitet wer-

den, aber schon die immer

gleichbleibenden Unterti-

tel der Scherzi heben die

Gitarre deutlich  hervor:

Commode da Cantarsi a

Voce Sola nel Clavicembalo

Chitarrone, Arpa doppia, & altro

simile stromento Con le Littere dell’

Alfabetto con l'Intavolatura, e con la

Scale di musica per la Chitarra alla Spag-

nola. Es ist davon auszugehen, dass Mi-

lanuzzi die alfabetos den Liedern beiflig-

te?! und es ist ebenso wahrscheinlich,

dass die mitverdffentlichten Kollegen
Kenntnis hierliber hatten.

Der Quarto scherzo sticht aus den neun

Sammlungen Milanuzzis hervor. Unter

den gut 30 Kompositionen befinden

sich Werke weiterer Komponisten, na-

mentlich von Pietro Berti, Guglielmo Mi-

niscalchi, Claudio Monteverdi und des-

sen Sohn Francesco Monteverdi. Zieht

man das Werkverzeichnis Monteverdis*

Ya'qub Yonas N. El-Khaled

Abbildung 2: Hilfestellung zur Harmonisierung einer Basslinie aus

C. Milanuzzis Secondo scherzo delle arioso vaghezze (Venedig, 1625)

zur Rate, wird deutlich, warum das Vor-
kommen von Monteverdis Kompositio-
nen im Quarto Scherzo bemerkenswert
ist: die meisten seiner Kompositionen
wurden unter eigenem Namen in Indi-
vidualdrucken ver6ffentlicht. Nur aus-
nahmsweise erschienen Kompositionen
Monteverdis in Sammlungen anderer
Herausgeber. Da Milanuzzi und Monte-
verdi zeitgleich als Musikerkollegen in
Venedig aktiv waren, kann davon ausge-
gangen werden, dass Monteverdi diese
Veroffentlichung seiner Werke bekannt
gewesen ist.

(1591 - 1667)

Ubernahm 1619 das Verlagsgeschdft von

Alessandro Vincenti®®

seinem Vater, der es bereits zu einem der
fihrenden Musikverlage in Norditalien
aufgebaut hatte. Neben den bereits an-
gesprochenen alfabeto-Bichern verleg-

te er u. a. das achte und neunte Madri-

galbuch von Monteverdi, verschiedene
Werke Frescobaldis, Merulas und Caval-
lis sowie musiktheoretische Schriften. In
ihm den Prototypen des von Profitgier
getriebenen Verlegers zu sehen, wird
ihm vermutlich nicht gerecht.

Vincentis Arie di diversi unterscheidet
sich in mancherlei Hinsicht von Milanuz-
zis Scherzi. Wéhrend es im Falle von Mila-
nuzzis Sammlungen relativ klar ist, dass
Milanuzzi die meisten Lieder selbst kom-
poniert hat oder andernfalls die Namen
der verantwortlichen Komponistenkolle-
gen angibt und somit als ,musikalischer
Hauptverantwortlicher’ ausgemacht
werden kann, Ubernimmt Vincenti eine
rein kompilative Tatigkeit. Er versam-
melte und verlegte in dieser Sammlung
Werke von Monteverdi, Milanuzzi, Berti,
Cavalliund anderen, aber keine eigenen.

Wer fiir die musikalische Redaktion und

20 Die Methode, eine Basslinie mit alfabetos zu harmonisieren, findet sich in Manuskriptquellen bereits friiher als im Druck. Ein handschriftliches Beispiel ist

bereits auf das Jahr 1613 zu datieren (vgl. Miles, 2013, 105-108). Milanuzzis knapp zehn Jahre spater gedruckte Variante aus dem Primo scherzo (1622) ist ledig-

lich die erste gedruckte Variante.
21 Vgl. das Zitat in (4).

22 Verwendet wurde das Werkverzeichnis von Whenham im Cambridge Companion to Monteverdi, S. 314-338.

23 Mehr Informationen zu Alessandro Vincenti sind nachzulesen in Bridges, 2001/2001.

24 Vgl. einmal mehr FuBnote 11.
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auch die alfabetos verantwortlich zeich-
nete, muss Gegenstand der Spekulation
bleiben. Mdglich, dass es Vincenti selbst
erledigte, ebenso gut kdnnte es jemand
anderes erledigt haben.

In beiden Fallen kann man davon ausge-
hen, dass die Gitarrenparts nicht direkt
auf Monteverdi zurlickgehen. Einmal
scheinen sie mit einiger Wahrscheinlich-
keit von Milanuzzi angefertigt zu sein, im
zweiten Falle kann kein Verantwortlicher
ausgemacht werden. In beiden Fallen ist
weiterhin davon auszugehen, dass Mon-
teverdi keine schwerwiegenden Ein-
wande gegen die Veroffentlichung und
die alfabetos erhoben haben kann; als
einflussreicher Musiker in Venedig hatte
er dies sicherlich zu verhindern gewusst
und im zweiten Fall wohl die Zusam-

menarbeit mit Vincenti nicht fortgesetzt.

(4) Ohime ch’io cado, ohime, La mia
turca che d’amor und Sidolce e |
tormento

n diesem Kapitel beschranke ich mich

auf die Besprechung der drei Kompo-

sitionen Monteverdis, die in Milanuz-
zis Sammlung mitveroffentlicht wurden.
Diese drei Beitrdage im Quarto scherzo
sind von auBergewdhnlicher formaler
Vielfalt und, soviel Subjektivitat sei ge-
stattet, Schonheit? In jedem Lied wird
das Strophenprinzip auf unterschiedli-
che Art angewandst, so dass sie trotz der
vermeintlichen Einfachheit deutlich indi-
viduelle Zige tragen. Zudem sind sie re-
lativ untypisch im CEuvre des Komponis-
ten, der ansonsten nur wenige Werke fur

eine Stimme und Generalbass hinterlas-

Abbildung 3: C. Monteverdi: Ohime ch’io cado, Anfang,
aus C. Milanuzzis Quart scherzo delle arioso vaghezze (Venedig, 1624)

sen hat® Er bevorzugte aullerhalb des
theatralischen Kontexts offensichtlich
Gesangskompositionen fur mehr als nur
eine Stimme.

Der Reihenfolge ihres Auftretens im
Quarto scherzo entsprechend, mochte
ich mit der Besprechung von Ohime chiio
cado (nachfolgend: Ohime) beginnen.
Bei dem Stiick Ohime handelt es sich um
eine soq. strophische Basskantate, beider
sich instrumentale Vor- und Zwischen-

spiele, Ritornelli genannt, und die sechs

gesungenen Strophen abwechseln. Der
formale Aufbau der strophischen Bass-
kantate ist schnell erklért: Vor jeder Stro-
phe erklingt ein Ritornello, dann folgt die
gesungene Strophe, woran sich wieder
ein Ritornello anschlie3t usw. Der beson-
dere Reiz liegt darin, dass sich die Bass-
stimme von Strophe zu Strophe nicht
verandert, wahrend die Gesangsstimme
variiert wird. Typischerweise bewegt sich
die Bassstimme von Basskantaten Uber-

wiegend in regelmaBigen Viertelnoten,?”

25 1962 erschien eine verdienstvolle Bearbeitung fir moderne klassische Gitarre und Gesang herausgegeben von Siegfried Behrend. Leider werden die Bearbei-

tungen diesen Stlicken nach heutigem Wissensstand nicht gerecht. 2004 hat der Sikorski Verlag die Ausgabe als Tre Madrigali per voce sola e chitarra/ 3 Madri-

gale fir Sologesang und Gitarre neuaufgelegt, die bis heute erhaltlich ist.

26 Vgl. Carter, 2007, 187f.
27 Vgl. Fortune, 1985, 188f.



was durchaus an Walking-Bass-Parts von
Jazz-Standards erinnern kann.? Gitarren-
alfabeto wird interessanterweise nur in
den Strophen abgedruckt, nicht aber in
den Ritornellen. Anders als es die gleich-
bleibende Bassstimme vermuten l&sst,
verdndern sich die Gitarrenakkorde aber
mit der Gesangsstimme von Strophe zu
Strophe.®® Wie unterschiedlich die Ge-
staltung des Gesangs und der Gitarren-
begleitung im Einzelnen aussehen kann,
zeigt Notenbeispiel 1 exemplarisch. Hier
wurden jeweils die ersten vier Takte je-
der der sechs Strophen untereinander
gesetzt. Die Gitarrenalfabetos wurden
an den Originalpositionen gelassen, der
besseren Lesbarkeit halber aber in die
moderne Akkordschreibweise Ubertra-
gen - ein,C"ist als C-Dur zu lesen, nicht
als D-Dur wie im alfabeto.

Natdrlich sind innerhalb der melodi-
schen Varianten Bezlige zu erkennen.
So bilden beispielsweise die vierten Tak-
te (Z&hlung nach Notenbeispiel 1) der
Strophen 1, 2, 5 und 6 ebenso wie die
der Strophen 3 und 4 eine verwandte
Gruppe. In Takt 1 sind es die Strophen
1,4 und 5 sowie die Strophen 3 und 6,
die jeweils verwandte Fassungen pra-
sentieren. Einzig Strophe 2 fallt ein we-
nig aus dem Rahmen, wobei auch hier
eine Ahnlichkeit zu Strophe 3 durchaus
vorhanden ist. Ungeachtet dieser Ahn-
lichkeiten ist die melodische Bandbreite
in so engem Rahmen enorm und jeder
einzelnen Strophe wurde ein eigenes
und dennoch dem Grundcharakter des
Stlicks verpflichtetes Profil verliehen.

Wirde man noch die Verse berlcksichti-

Ya'qub Yonas N. El-Khaled

Notenbeispiel 1: C. Monteverdi — Ohime chi'io cado, Strophenanfang aller sechs Strophen zum

Vergleich untereinander. Die jeweiligen Versanfange wurden der besseren lesbarkeit halber nicht

gen, kdnnte man an diesen Beispielstel-
len noch allerlei Aufregendes entdecken
(z. B. ist es sicherlich kein Zufall, dass die
sog. tirata, die schnell aufsteigenden 16-
tel Noten, Strophe 4, ZZ 1-2, am Ende der
Worte campion immortal/ ,unsterblicher
Meister angebracht ist).

Noch aufschlussreicher als die melodi-
schen Varianten allein sind die Begleitak-
korde der Gitarre und ihre Implikationen
fur die Gesangsstimme. Zundchst einmal
fallt auf, dass sich die alfabetos spirbar
nach der Gesangs- und nicht nach der
Bassstimme richten. Dies belegen allein
die unterschiedlichen Varianten ebenso
wie die Stellen, in denen alfabeto und
Bassstimme kollidieren’ bzw. recht un-
gewdhnliche Reibungen ergeben.® Dies
ist z. B.in Strophe 1, Takt 2 der Fall, in der
ein C-Dur Akkord Uber den Basston F ge-

setzt ist oder in der sechsten Strophe,

ebenfalls Takt 2, wo ein F-Dur Akkord
gleichzeitig mit dem Basston E gefordert
ist. Sicherlich kénnte man dies mit aus-
gefuchsten harmonischen Theorien ei-
nigermafen plausibel erkldren. Nahelie-
gender ist es aber die Gesangsstimme zu
berlcksichtigen und festzustellen, dass
vergleichbare Kollisionen hiermit augen-
scheinlich vermieden sind.

Ganz deutlich zeigt sich der Zusam-
menhang von Barockgitarrenstimme
und Gesang auch in Takt 1. Die Akkorde
werden nur dann gewechselt, wenn die
Gesangsstimme dies erforderlich macht
(Strophen 4-6). Halt der Gesang die Ak-
kordtone von C-Dur, bleibt auch der
chitarra Part auf C-Dur (Strophen 1-3).
Diese Beobachtungen bestétigen Mila-
nuzzis eigene Aussagen, die er seinem
Primo Scherzo - sozusagen als Benutzer-

hinweis - voranstellte:

28 Zweifellos findet sich hier die Begriindung, dass manche Alte Musik-Ensembles Ohime beinahe als Swing-Nummer interpretieren. Man hére sich beispiels-

weise die Aufnahme von [Arpeggiata unter Leitung von Christina Pluhar mit Counter-Tenor Philippe Jaroussky an, die auf YouTube und Spotify leicht nachzu-

horen ist.

29 Fragen nach den Anschlagsrhythmen behandle ich in diesem Artikel nicht. Genauere Informationen hierzu kénnen z. B. nachgelesen werden im konzisen

Artikel Baroque guitar accompaniment: where is the bass? von Eisenhardt, 2014.

30 Besonders deutlich auch z B. auch in Takt 104 (s. Transkription im Anhang), wo auf ZZ 2 im Bass ein fis notiert ist, das alfabeto aber einen F-Dur Akkord vorsieht.
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,Be advised that in order to
have the varied effect that
renders the chitarrone or spi-
net [different] from the Spa-
nish guitar in playing these
little arias, in many cases |
have varied the note of the
guitar [d. h. alfabeto, Anm. d.
Verf] from that assigned to
the fundamental bass, provi-
ded for the other instruments,
all made to give [the arias]
their greatest beauty. Likewi-
se, | have not given sharps or
figures their proper places in
the basso continuo, presup-
posing the cleverness and
virtuoso manner of those
who play [the accompani-
ment], having one eye on the
vocal part’®

Doch ergeben sich Reibungen anderer
Art durch die chitarre spagnola-Beglei-
tung. Man beachte hierfir ZZ 2 des zwei-
ten Takts in den Strophen 2-5. In der drit-
ten Strophe ist ein e-Mollakkord gesetzt,
der stimmig zum E des Basses und g’ des
Gesangs passt. In der zweiten, vierten
und finften Strophe aber ist ein E-Dur
gesetzt. Die Terz des Akkords, gis (gegrif-
fen im 1. Bund der g-Saite), ergibt zum
Gesang eine scharfe Reibung, besonders
deutlich horbar in der finften Strophe.
Ob ein Sénger hier zum gis' bzw. gis”
ausweichen sollte, ist vielleicht abhangig
vom jeweiligen Strophenkontext. In der
zweiten Strophe ist dies ohne weiteres

maoglich. In der vierten und flnften Stro-

phe ergdben sich indes Intervallbewe-

gungen, die recht ungewdhnlich waren:

Notenbeispiel 2: Melodieanfang von 4. und 5,
Strophe, mit den den Gitarrenakkorden
entsprechenden Akzidentien.

In Strophe 4, ZZ 2-3 sind dies der Uber-
mallige Sekundschritt f*-gis’, dann die
Ubermalige Quarte gis"-d' — ein Trito-
nus — abwarts, die beide zu jener Zeit
wohl nicht gesungen worden waéren.
Auch der verminderte Septimsprung ab-
warts (f"-gis’) in der flnften Strophe ist
wohl eher ausgefallen, auch wenn sich
das Ohr diesen Sprung als grof3e Sex-
te gewissermafien noch enharmonisch
,zurecht horen’ kann. Da Milanuzzi die
alfabetos augenscheinlich nicht einfach
schematisch Strophe fir Strophe wie-
derholt hat, ist es durchaus im Bereich
des Mdglichen, dass Reibungen wie die
beschriebenen zur greatest beauty’ der
Lieder beitragen sollen.*

Sind die Strophenanfange zwar durch-
aus verschieden gestaltet, so sind die
Schlusstakte der Strophen, abgesehen
vom Text, identisch. Allein die sechste
Strophe wird durch ein gleichsam aus-
komponiertes Ritardando um vier zu-
satzliche Takte verlangert. Erneut sind es
die alfabetos, die an diesen Stellen Ratsel
aufgeben kénnen. Beispielhaft sei dies
anhand der Schlusstakte der ersten Stro-
phe verdeutlicht:

Notenbeispiel 3: C. Monteverdi —
Ohime chi'io cado, T: 21-23

InTakt 22 istim alfabeto ein E-Dur Akkord
notiert, der ganz offensichtlich im Wi-
derstreit zur Sopranklausel a*-gis-a" des
Gesangs steht. Moderner ausgedriickt
bildet der Gesang auf den ZZ 1-3 einen
Quartvorhalt zur Bassstimme, wahrend
im alfabeto weder Vorhalt noch Auflo-
sung notiert ist. Dieser Widerstreit |asst
sich leicht dadurch erklaren, dass zum
Erscheinungszeitpunkt der Quarto scher-
zo musikalische,Feinheiten’ wie Vorhalte,
Akkordumkehrungen oder Dissonanzen
im gedruckten alfabeto schlicht nicht
richtig abgebildet werden konnten. Dies
bedeutete aber nicht, dass sie nicht aus-
geflhrt werden konnten oder nicht aus-
gefihrt wurden.® Auch war man sich
der notationspraktischen Probleme
des alfabatos durchaus bewusst.
Bereits 1622 verdffentlichte Bia-

gio Marini in seinen Scher-

zi e Canzonetti eine Uber-

sicht mit Kadenzen und

ihren  gebrauchlichen
Vorhaltsgriffen in den
typischen  Gitarren-
tonarten (s. Abb. 4).
Marini hielt dies fur
molto necessarie (dt.

dringend  nétig);

31 Zit. n. Treadwell, 1995, 39f; Bei Eisenhardt findet sich eine andere englischsprachige Ubersetzung dieses urspriinglich italienischen

Zitats, vgl. Eisenhardt, 2015, 56f.

32 Auch durch die Textbedeutung lasst sich die Reibung in der vierten Strophe an dieser Stelle Ubrigens nicht erklaren.

33 Vgl. Miles, 2013, 115-120.



durchgesetzt hat sich sei-
ne Notation in anderen
Drucken der 1620er Jahre al-

lerdings nicht.

Im oberen System findet sich als
zweites Beispiel von rechts auch
die Kadenz von E-Dur nach A-Dur,
die fur a-Moll ebenso ihre Gultig-
keit besitzt. Zunachst fallt auf, dass

Marini den E-Dur Akkord (Buch-

stabe F der alfabeto-Notation)

um eine Septime bereichert

(offener 4. Saitenchor). So-

dann findet sich ein Vorhalt

eingebaut, genauer gesagt

ein Quartvorhalt, gegrif-

fen im zweiten und auf-

geldst im ersten Bund

des dritten Saitenchors.

Durch das Einfugen der

Septime als ungegriffene

Saite ist der E-Dur Septakkord

mit Quartvorhalt leicht durch

den zweiten und dritten Finger der

linken Hand zu greifen, wéhrend die

Auflésung des Vorhalts muhelos mit

dem ersten Finger bewerkstelligt wer-

den kann. Rein spieltechnisch ist diese

Variante nicht wesentlich anspruchsvol-

ler als nur das Greifen eines E-Dur Ak-

kords, drucktechnisch hingegen ist ein
deutlicher Mehraufwand nétig.

Bezieht man diese Informationen auf die

angesprochene Passage in T. 22 von Ohi-

me, so ist klar, dass natUrlich ein Quart-

vorhalt auszufthren ist, auch wenn die-

ser nicht notiert ist bzw. notiert werden

konnte. Ob der E-Dur Akkord dabei als

Dominantseptakkord oder als einfacher

E-Dur Griff gespielt wird, fallt nicht so

Ya'qub Yonas N. El-Khaled

Abbildung 4: B. Marinis typische Kadenzwendungen auf der Barockgitarre aus den Scherzi e Canzo-
netti (1622).

sehr ins Gewicht, denn beide Varianten
sind mdglich und kdénnten als Variatio-
nen in den unterschiedlichen Strophen
zur Anwendung kommen. Die Uber die-
se Stelle hinausgehende Erkenntnis ist
folgende: aus rudimentér notierten Be-
gleitungen, speziell der vor 1630 ge-
druckten alfabeto-Bucher, ist nicht auto-
matisch auf nur rudimentare Begleitskills
friiherer Gitarristinnen und Gitarristen zu
schlieBen.

Bleiben zuletzt noch zwei wichtige Fra-
gen zu kldren: wovon handelt die can-
tata eigentlich? Und was bedeutet es,
dass die alfabetos nur in den Strophen
stehen, die Ritornelli aber keine haben?
Ganz allgemein gesprochen beklagt ein
lyrisches Ich in Ohime ch’io cado (dt.,Ach,
ich falle, ach’) seine stete Anfalligkeit fir
subtile Blicke und Gesten eines nicht na-
her charakterisierten GegenuUbers, die

das eigene ,freie Herz leicht einfangen

[konnen]?> Personliche Informationen
Uber das lyrische Ich wie auch Uber das
verfUhrende Gegentiber werden so gut
wie vollkommen verschwiegen; ledig-
lich die stilisierte Situation eines nicht
erwiderten (weil unbeabsichtigten oder
gar verbotenen?) Flirts wird dem Leser
vor Augen geflihrt. Recht passend er-
scheint hierzu die Tatsache, dass der Au-
tor des Gedichts (wie Ubrigens auch die
Textdichter der beiden anderen Mon-
teverdi-Lieder der Milanuzzi Samm-
lung) unbekannt ist und genauso ano-
nym bleibt wie seine Figuren. Der Clou
des Gedichts sitzt in den letzten Versen
der letzten Strophe. Hier erfahrt die ver-
meintlich quélende Lage des unerwider-
ten Begehrens unvermittelt eine Uberra-
schende kathartische Wendung, in der
— in leicht masochistischer Manier - Leid
kurzerhand in Lust umgedeutet wird:

,Was mein Gefangnis ist, wird aus solch’

34 Interessanterweise ist der E-Dur Akkord in Milanuzzis alfabeto-Tabelle ohne Septime abgebildet - ein weiterer Hinweis darauf, dass Akkorde auch in abge-

wandelter Form gegriffen wurden.

35 Eine vollstandige Ubersetzung des Texts von Ohime, der auch meine Zitate entnommen sind, findet sich im Booklet zur CD Claudio Monteverdi — Scherzi Mu-

sicali des Ensembles La Venexiana unter Leitung von Claudio Cavina aus dem Jahre 2009. Auch die Texte von Si dolce é | tormento und La mia turca (ohne 4.

Strophe) sind dort Ubersetzt. Alle nachfolgenden Liedtextzitate sind diesem Booklet entnommen und werden nicht jedes Mal eigens nachgewiesen.



schonem Grund [Anblick und Lacheln
der schonen Augen des Gegenubers,
Anm. d. Verf] zum Paradies." Mit einem
Wort: der Text ist vermutlich nicht der
primare Grund, warum dieses Lied auch
rund 400 Jahre nach seinem Entstehen
noch von Interesse sein kann.

Bleibt die Frage nach dem fehlenden
alfabeto im instrumentalen Ritornello.
Die Barockgitarre kann bekanntermal3en
trotz ihrer Stimmungsvarianten Basslini-
en nur sehr eingeschrankt wiedergeben.
Viele Tone der Basslage missen hoch-
oktaviert werden, so dass von einer ech-
ten Basslinie kaum die Rede sein kann.
Treadwell hat daher vorgeschlagen, dass
das Fehlen des alfabetos in Ritornelli als
Hinweis darauf gedeutet werden kann,
dass mindestens ein weiteres Instru-
ment zur Barockgitarre hinzutreten soll-
te, um die Bassstimme auszufiihren.®®
Dies konnte beispielsweise ein tiefes
Streichinstrument, eine Laute oder The-
orbe sein. Ob die Ritornelli dann allein
aus dem Spielen der Bassstimme beste-
hen sollen oder auch mit Gitarrenakkor-
den begleitet werden, lasst Treadwell of-
fen. Sie scheint aber davon auszugehen,
dass Gitarre und das Zusatzinstrument
sowohl Ritornelli als auch Strophen be-
gleiten. Eisenhardt wiederum hegt Zwei-
fel an dieser Hypothese. Er vermutet,
dass damalige Gitarristen zum Begleiten
ohne alfabeto nicht in der Lage gewe-
sen seien:, It is doubtful, however, if the
guitarist, who always had to rely on the
simplified harmony of alfabeto, would
have been able to find the proper chords

here [in den Ritornelli, Anm. d. Verf]?” Er

schlagt stattdessen zwei andere Deu-
tungsmaoglichkeiten vor: entweder die
Gitarre schweigt wahrend der Ritornel-
li und begleitet allein die Strophen, was
nattrlich wiederum mindestens ein wei-
teres Instrument zur Ausfliihrung der Ri-
tornelli voraussetzt. Oder aber die No-
tation Ubermittelt zwei Versionen des
Stlicks, eine fur Experten und eine flr
Amateure. In der Amateurversion, d. h.
in der Version Gesang mit chitarra spag-
nola, kénnten die Ritornelli schlicht weg-
gelassen und nur die Strophen gespielt
werden, wahrend in der Expertenversion
mit mehreren Instrumenten alles ausge-
fuhrt werden kann.®®

Ich selbst tendiere zu der Auffassung,
dass ein paar Takte ohne alfabeto kein so
unlberwindbares Hindernis darstellen,
dass man nicht - moglicherweise mit ei-
ner Gitarre in der Hand und durch mehr-
maliges ausprobieren — eine annehmbar
klingende Losung finden konnte. Dies
durfte auch friher schon so gewesen
sein, zumal Charakter, Tonart und da-
mit auch die hauptsachlichen Akkord-
griffe von Ritornello und Strophen nicht
diametral entgegengesetzt sind, son-
dern enge Bezlige zueinander aufwei-
sen. Berlcksichtigt man weiterhin, dass
die Akkorddarstellung in den Drucken
der 1620er Jahre sehr limitiert war (s.
0.), kénnte die Abwesenheit der alfaba-
tos im Ritornello auch darauf hindeuten,
dass hier ein Wechsel vom battuto zum
pizzicato angedacht war. Da in den Ritor-
nelli die Gesangsstimme schweigt, ware
das zarte pizzicato-Spiel gut vernehmbar,

wohingegen zum kraftigen Begleiten ei-

ner Stimme das rustikalere battuto-Spiel
angebracht schien. Je nach Talent und
Fahigkeit des Gitarristen waren diese
Solo-Ritornelli nattrlich von sehr unter-
schiedlicher Qualitat; die Basslinie und
der Gesamtcharakter des Stlicks stecken
aber doch den Rahmen fir solche Zwi-
schenspiele sehr deutlich ab. Somit er-
scheint es mir keineswegs ausgeschlos-
sen, dass ein Stlck wie Ohime auf einer
chitarra spagnola allein begleitet wur-
de, was nattrlich Auffhrungsmaoglich-
keiten mit weiteren Instrumenten oder
auch ganz ohne die Barockgitarre kei-
Wahrscheinlich

wurden die Auffihrungsmaoglichkeiten

neswegs ausschlief3t.
letztendlich am starksten dadurch be-
stimmt, welche Instrumente vorhanden
waren und wer sie wie spielen konnte.
Die zahllosen Titelblatter der damaligen
Editionen bezeugen es schlie3lich: fast
alle Instrumentenkombinationen waren

mehr oder weniger zuldssig.

Nach diesen doch recht ausfihrlichen
Ausflhrungen zu Ohime méchte ich
noch einige knappere Bemerkun-
gen zu La mia turca che d'amor
(nachfolgend La mia turca)

und Si dolce é | tormento
(nachfolgend Si dolce)

beifligen. Beide kon-

nen erneut als Lie-

beslieder charak-

terisiert werden,

zumindest bei

reiner Betrach-

tung der ver-

tonten Texte.

36 Vgl. Treadwell, 1995, 81f. Treadwell weist auch darauf hin, dass sehr unterschiedliche alfabeto-Schreibkonventionen in stro-

phischen Basskantaten bestanden: in manchen Quellen findet sich alfabeto in Strophen und Ritornelli, andere Quellen notie-

ren jeweils nur fUr die erste Strophe alfabeto, nicht aber fir darauf folgende; wieder andere kommen ganz ohne alfabetos aus

usw. (vgl. ebd.).
37 Eisenhardt, 2015, 61.
38 Vgl. Eisenhardt, 2015, 60f.



Wahrend Si dolce erneut unter
volligem Verzicht auf individuel-
le oder personliche Eigenschaften

|//

die ,sulle Qual” beschwért, die eine
,grausame Schoéne” bereitet, ist in La
mia turca zumindest eine Eigenschaft
der Angebeteten benannt: sie ist Tur-
kin, sogar,meine Turkin" Man kann sich
des Eindrucks nur schwerlich erweh-
ren, dass auch diese beiden anonymen
Texte — mit Ausnahme des Motivs der
Turkin — derart hochgradig stilisiert
sind, dass sie zumindest aus heu-
tiger Perspektive durchaus kli-
schiert wirken. Glucklicherweise
trifft dies auf die Vertonungen
dieser Texte durch Monteverdi

nicht zul
In La mia turca wéhlt Monte-
verdi eine Modifikation des
nicht variierten Strophenlieds.
Die ersten vier Strophen wer-
den zu dem gleichen musikali-
schen Material gesungen, erst die
fUnfte und letzte Strophe — die ei-
gens auf einer neuen Seite abgedruckt
ist — erhalt einen kontrastierenden Ref-
rain. Diese Form ist eindeutig aus der
textlichen Vorlage abgeleitet, in der die
letzten beiden Verse — der Refrain — am
Ende jeder Strophe wiederholt werden
(ond‘al doppio mio martoro, / languendo,
moro.; 50 verdoppelt sich mein Leiden,
/ und klagend sterbe ich!), ehe in der
funften Strophe eine Abwandlung des
Refrains auftritt, die die Erlésung bereit
halt (ondal doppio mio martoro, / io pit
non moro.; ,damit ich an meinem ver-
doppelten Leiden / nicht langer sterbe”).
Musikalisch wird diese Leidenserlésung
durch einen Taktwechsel vom Zweier-in

ein Dreiermetrum bei gleichzeitiger Aus-

dehnung des letzten Refrains markiert.
Auf zwei Auffalligkeiten seian dieser Stel-
le knapp hingewiesen. Zum ersten auf
die Ausgestaltung des Refrains der ers-
ten vier Strophen. Hier fallt sofort das in
die Ladnge gezogene languendo (dt. kla-
gen’ oder auch schmachten’) ins Auge,
dass mit seiner Chromatik vielleicht als
friihes Beispiel eines alla turcas gelten
kann. Es ist das einzige melismatisch
vertonte Wort der ersten vier Strophen
und entbehrt — mdaglicherweise durch
die unvermittelten Dur-Moll Wechsel der
Begleitung®® - nicht eines gewissen pa-
rodistischen Elements. Zum Charakter
des Klagens und Schmachtens scheint
eine battuto-Begleitung nicht recht zu
passen. Denkbar ware daher, dass an
dieser Stelle eine Arpeggiobegleitung
eine gute Losung darstellt.

Zum zweiten ist die alfabeto Begleitung
von La mia turca durchaus problema-
tisch. Beinahe auf jedem Schlag ist ein
Griffwechsel erforderlich, was weder auf
der Barock- noch auf der modernen klas-
sischen Gitarre eine besonders idioma-
tische Art des akkordeschen Begleitens
ist.

per accompaniment

for the guitar with re-

spect to both the treble

and the bass In einigen
Féllen durfte er damit na-
turlich recht haben. Trotz-
dem mochte ich eine weite-
re Moglichkeit, sozusagen als
Ehrverteidigung Milanuzzis,
zumindest flr die hier be-
sprochene Stelle zur Dis-
kussion stellen. Warum

nicht einfach ein paar

Akkorde weglassen

und so die Akkord-

wechsel reduzieren?

Berlicksichtigt man

beispielsweise  nur

Akkorde der Zahl-

zeiten 1 und 3 ist die

Begleitung spurbar ru-

higer und das klangliche

Ergebnis relativ einwandfrei

— auch wenn natdrlich kleine-

re Reibungen mit der Bassstimme
entstehen. Das alfabeto préasentiertin
dieser Deutung eine Art Uberangebot,

von dem sich ein Interpret nach Mal3-

Notenbeispiel 4: C. Monteverdi — La mia turca, T. 1-6;

das alfabeto wurde in moderne Akkordschrift Gbertragen.

Was tun mit einer solch widersinnig be-
gleiteten Passage? Eisenhardt schliel3t
aus solchen und vergleichbaren Stellen,
dass ,whoever edited the alfabeto (the
composer, the compiler, or the printer)

often was not able to work out a pro-

gabe des eigenen Kénnens und des ge-
wahlten Tempos nur die Teile auswah-
len muss, die im konkreten Fall benétigt
werden.

Zu guter Letzt noch einige kurze Bemer-

kungen zu Si dolce. ,Durch den melan-

39 Auch das Ubrigens typische Elemente des alla turcas der Mozart und Beethoven Zeit.

40 Eisenhardt, 2015, 57.



cholischen Tonfall und die eingdngige
Melodie wurde Si dolce [sic] il tormento
in letzter Zeit zu einer Art Superhit un-
ter den Werken Monteverdis.“' Dem ist
eigentlich kaum noch etwas hinzuzuf-
gen. Hochstens vielleicht, dass Si dolce
im klassischen Gewand der canzonetta
der 1620er Jahre daherkommt; mit an-
deren Worten: es handelt sich um ein
zweiteiliges Strophenlied im Dreiermet-
rum, wie es noch zahlreiche weitere aus
dieser Zeit gibt. Da die zurlickgenom-
mene, fldchige Bassstimme, die sich fast
ausschlieBlich in punktierten Ganzen be-
wegt und somit ein wirkliches harmoni-
sches Fundament bildet, welches kaum
melodische Anteile besitzt, kommt es zu
keinerlei Konflikt zwischen alfabeto, Ge-
sangspart und Bassstimme. Selbst bei ei-
ner Ausfihrung von Gesang und chitarra
spagnola ohne zusatzliches bassfahiges
Instrument entsteht nicht der Eindruck,
dass etwas fehlt. Im Gegenteil Gben sol-
che intimeren Interpretationen doch
einen ganz eigenen Reiz aus. Die Uber-
schaubare Struktur, die (barock-) gitar-
renfreundliche Tonart, die wunderbar
vertraut-unvertrauten harmonischen
Wendungen und nicht zuletzt die ,ein-
gangige Melodie’ laden heutige Gitarris-
tinnen und Gitarristen dazu ein, ein ech-
tes Juwel des friihen Gitarrenrepertoires

neu zu entdecken.

onteverdis (Euvre flr die
chitarra spagnola st der
Quantitdt nach Uberschau-
bar und sehr wahrscheinlich hat er die
Lieder

nicht einmal selbst geschrieben. Zu al-

chitarra spagnola-Parts seiner

lem Uberfluss sind viele Aspekte dieser

Parts auch noch in mancherlei Hinsicht

ratselhaft, ja problematisch. Wieso also
sich mit diesem Repertoire befassen?

Die naheliegende Antwort lautet: weil
nur die wenigsten Komponisten von der
Bedeutung und dem musikgeschicht-
lichen Rang eines Monteverdis Uber-
haupt Werke mit Gitarrenbeteiligung
komponiert haben. Die etwas differen-
zierte Antwort konnte lauten: weil das
Repertoire, so gering es dem ersten
Anblick nach in vielerlei Hinsicht auch
scheinen mag, es wert ist, wiederent-
deckt zu werden — und das nicht nur
von spezialisierten Alte-Musik-Ensem-
bles, sondern auch von klassischen Gi-
tarristinnen und Gitarristen. Denn auch
wenn viele Aufnahmen der letzten rund
20, 30 Jahre suggerieren, das in Frage
stehende Repertoire des friihen 17. Jahr-
hunderts sei gleichsam immer schon in
grofRen Ensembles mit ausgefeilten und
hochvirtuosen Arrangements gespielt
und aufgefihrt worden, dirfte die da-
malige Realitdt weit weniger spektakular
gewesen sein. Eine Gitarre, eine schone
Stimme — mehr brauchte es haufig nicht.
Auch heute braucht es nicht viel mehr. Si
dolce beispielsweise Ubt seinen Zauber
alfabeto-Akkordbeglei-

tung genauso aus wie im Arrangement

mit  schlichter

far mehrere Instrumente. Und wer bei
den ersten Takten von Ohime nicht das
rhythmische Fingerschnipsen anféngt,
der ist fur einen guten Barockgroove
wohl auch sonst nicht besonders emp-
fanglich.

Wichtig ist auch, die musikwissenschaft-
lichen Vorstellungen des battuto-pizzi-
cato-Dualismus und des alfabeto-Primi-
tivismus fur die Barockgitarrenquellen
vor 1630 ganz allgemein in Frage zu stel-
len. Sollten Barockgitarristen vor 1630

wirklich nicht auf die Idee gekommen

sein ihre Instrumente zupfend zu spie-
len und haben sie wirklich nur die alfa-
beto-Blockakkorde gegriffen? Ich halte
es fur nur schwer vorstellbar und man-
che handschriftlichen und gedruckten
Quellen belegen das Gegenteil. Chitarra
spagnola-Begleitungen zu Sticken, die
vor 1630 erschienen sind, durften also
sehr wahrscheinlich — davon bin ich bis
zum eindeutigen Beweis des Gegenteils
Uberzeugt — Passagen im gezupften piz-
Zicato-Stil enthalten haben und werden
auch von Vorhalten, dissonanten Akkor-
den und ahnlichem Gebrauch gemacht
haben. In allen drei angesprochenen
Stucken jedenfalls kdnnen und missen
an manchen Stellen derartige Dinge in
die Begleitungen integriert werden.

Abschlieend mdchte ich noch einige
allgemeine Uberlegungen zur heutigen
praktischen Interpretation der Lieder an-
stellen. Grundlegend existiert eine inst-
rumental bedingte Zweiteilung: die Wer-
ke kénnen auf einer chitarra spagnola
oder einer modernen Konzertgitarre ge-
spielt werden. Hinweise zur Ausflihrung
mit der Barockgitarre wurden in den bis-
herigen Erdrterungen reichlich gegeben,
weshalb ich mich jetzt auf die Ausfiih-
rung auf der Konzertgitarre beschranken
mochte. Vermutlich kdnnen die Monte-
verdi-Lieder trotz der hier beigefligten
Transkriptionen von den wenigsten ein-
fach gespielt’ werden, wie dies etwa bei
Giulianis Arietten, Sors Seguidillas oder
Transkriptionen von Schubert Liedern
maoglich ist. Grindlich ausgeschriebe-
ne Begleitungen, die fir die Zeit nach
dem Barock gebrauchlich wurden, sucht
man bei Monteverdi und seinen Zeitge-
nossen vergeblich. Dies kann im ersten
Moment zugegebenermalien durchaus

abschreckend wirken. Andererseits er-

41 Russomanno, 2009, CD Booklet zu Claudio Monteverdi — Scherzi Musicali, Ensemble La Venexiana.



geben sich interpretatorische Freirdu-
me, die ein grofSer Vorzug sein kdnnen.
Vor- und Zwischenspiele kénnen (rela-
tiv) frei ersonnen oder an den Liedme-
lodien entlang komponiert werden und
es kdnnen nach eigenem Ermessen und
Geschmack Arpeggio-, Akkord- oder
mehrstimmig ausgesetzte Begleitun-
gen geschaffen werden. Dies setzt na-
tirlich ein gewisses Mal} an Kreativitat
voraus und erfordert ein hohes Maf3 an
Bereitschaft sich Mihen zu unterziehen,
die beim ,herkémmlichen’ Liedrepertoi-
re wegfallen. Abwechslungsreiche und
wohlklingende Gitarrenfassungen mus-
sen selbst ausgearbeitet werden. Es ist
vielleicht ganz sachdienlich an dieser
Stelle noch einmal zu betonen, dass
bei solchen Gitarrenfassungen der Bass
nicht immer prasent zu sein hat, wie es
wahrscheinlich vielen im Zusammen-
hang mit Barockmusik im Gitarrenun-
terricht immer wieder eingescharft wor-
den ist. Eine Bassstimme kann und darf
weggelassen werden, wenn Gitarre und
Gesang trotzdem eine Uberzeugende
Variante ausflhren. Auch kdnnen alfabe-
to-Harmonien bedenkenlos umgewan-
delt bzw. erweitert werden - sie sind als
Annaherungen, nicht aber Vorschriften
zu verstehen. Es gilt (und galt vermutlich
auch vor 400 Jahren schon) der Grund-
satz: erlaubt ist, was gut klingt! Auch Alte
Musik Spezialisten spielen haufig nur
sehr bedingt ,historisch korrekt”. Man
hore zB. die angesprochene Aufnahme
von Ohime oder andere Kompositionen
in der Interpretation von Larpeggiata an
oder die ein oder andere CD-Einspielung
von Barockgitarrist und Theorbist Rolf
Lislevand. Dafur erreichen diese Aufnah-
men heute lebende Menschen, was mir
als Qualitdt weit wertvoller scheint als

eine wie auch immer geartete ,historical

correctness”.

Verstandliche Grundlagen, auf denen
moderne Gitarrenfassungen basieren
kénnen, sind im Anhang zu diesem Ar-
tikel zu finden. Diese Transkriptionen
verstehen sich als Einladung, den gitar-
ristischen Monteverdi neu zu entdecken.
Frei nach Mozart richten sich Montever-
dis Lieder (und ihre Transkriptionen) als
Mittelding zwischen zu schwer und zu
leicht ndmlich an alle Kenner und Nicht-
kenner, auf dass sie Satisfaktion erhalten

mogen.
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La speme fallace
Rivolgam' il pie
Diletto ne pace

Non scendano a me.
E I'empia ch'adoro
Mi nieghi ristoro
Di buona merce:
Tra doglia infinita,
Tra speme tradita
Vivra la mia fe.

Per foco e per gelo
Riposo non ho

Nel porto del Cielo
Riposo havero.

Se colpo mortale
Con rigido strale

Il cor m'impiago,
Cangiando mia sorte
Col dardo di morte
Il cor sanero.

Y.Y.N. El-Khaled

Se fiamma d'amore
Gia mai non senti.
Quel riggido core
Ch'il cor mi rapi.
Se nega pietate
La cruda beltate
Che I'alma invaghi
Ben fia che dolente
Pentita e languente
Sospirimi un di.




Andreas Stevens

Andreas Stevensfokussiert seine Forschun-

gen auf die Geschichte der Gitarre und ihr
Repertoire im deutschsprachigen Raum. Er
veroffentlichte Blicher und Artikel in deut-
schen und internationalen Magazinen.
Er ist verantwortlich fur die Wiederentde-
ckung der langverlorenen Sammlung der
Gitarristischen Vereinigung, welche nun
in der Bayerischen Staatsbibliothek Mun-
chen unter dem Namen Gitarristische
Sammlung Fritz Walter und Gabriele Wie-
demann liegt. 2012 erhielt er in Alessand-
ria den Preis Chitarra d'oro in der Kategorie
,Musikforschung". Seit 2007 veranstaltet er
gemeinsam mit Dr. Gerhard Penn das Lake
Konstanz Guitar Research Meeting. Er hielt
Vortrage in Osterreich, England, Deutsch-
land, [talien und der Schweiz. In seiner Rei-
he Alla tedesca: Guitar music of the Ger-
man-speaking countries hat er 2 CDs mit
ausgewadhlten Kompositionen von H. Al-
bert und A. Stingl aufgenommen. Ausga-
ben der Werke Albert wurden bei Trekel
und Zimmermann, sein neu entdecktes
Werk von Regondi bei Chanterelle/Alle-
gra verdffentlicht. Stevens ist Fachleiter
fur ,Zupfinstrumente” an der Clara-Schu-
mann Musikschule in Dusseldorf.
www.stevens-gitarre.de
https.//youtu.be/Z23Nsgi603s
https.//youtu.be/DSoNgmRgOEk

Die Grillen des Don Fernando-
Ein pandemiologischer Blick
auf Fernando Sors op. 60

Als im Mdrz des Jahres 2020 der Présen-
zunterricht an meiner Musikschule nicht
mehr moglich war, stellte sich unver-
hofft die Frage nach geeignetem Unter-
richtsmaterial, das sofort online beidsei-
tig der Bildschirme zur Verfigung stand.
Dabei kam mir Fernando Sors op. 60 in
den Sinn, das einen niederschwelligen
Ansatz in die Klangwelt des 19. Jahrhun-
derts ermdglicht, dabei auch anspruchs-
vollere Ansatze und weiterfiihrende mu-
sikalische Perspektiven bereithalt.

Bei der nachfolgenden Arbeit mit mei-
nen Schiler*innen stiel$ ich immer wie-
der auf besondere Passagen, die im
Kontext des jeweiligen Stlckes unge-
wohnliche Hurden darstellten. Hatte der
Meister hier seine Sorgfaltsanspriiche,
die er auf dem Titelblatt so hervorgeho-
ben hatte, vergessen?

L,EinfUhrung in das Studium der Gitarre
in 25 fortschreitenden Lektionen” noch
deutlicher als der Hinweis, dass er sie
komponiert hat, ist der Zusatz auf dem
Titelblatt zu sehen, dass er sie ,sorgfaltig
mit Fingersdtzen versehen” hat. Allein
der Umstand, dass Sor mit der letzten
seiner zahlreichen Kompositionen fir
Gitarre solo noch einmal an den ersten

Anfang des Gitarrenspiels

zungen, die erste, dass,derjenige, der im
Blick hatte, nur fur das Erreichen eines
mittleren Kénnens das Gitarrenspiel zu
erlernen, dies bereits ohne groBen Auf-
wand (mithilfe dieser Lektionen) erreicht
hat

Sors zweites Ziel sieht vor, dass der/die
Schiler*in sich mit diesen Lektionen
auf sicherem Geldnde bewegt, fern da-
von sich auf einem Weg zu befinden,
der dem entgegen gesetzt ist, dem man
hatte folgen sollen, um ein grof3es Kon-
nen zu erreichen. Ich habe Sorgfalt dar-
auf verwandt, dass trotz der Leichtigkeit

der Sticke, ihre Textur die Ausfiihrungs-

zurlckkehrt, verdeutlicht,
dass er eine Notwendig-
keit zu diesem Werk spr-
te, weil er noch nicht alles,
was ihm auf diesem Gebiet
maoglich war, gesagt hatte.
Wie lautete Sors Ansatz fur
dieses Werk, dem nach ei-
gener Aussage eine ,gro-
Re Bedeutung” zukommt?
Es selber formuliert in sei-

nem Vorwort zwei Zielset-
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prinzipien umfasst, die die Grundlage
der komplizierteren bilden. Und er wére
in der Lage weiterzumachen, wenn er
wollte, ohne die (leider allzu haufige)
Notwendigkeit, umzulernen, um einen
anderen Ausgangspunkt zu finden."!

Far die ersten 6 Lektionen sieht er vor,
dass das Auffinden der Noten alleiniges
Ziel sei. Dann folgt noch der Hinweis,
dass der Greiffinger solange die Note
festhalten solle, bis der Finger an ande-
rer Stelle gebraucht werden wirde, oder
die leere Saite gespielt werden musse.
Die Musik ist zwar in Tonhdhen notiert,
de facto funktioniert sie weitgehend als
Tabulatur, da weder Tonldngen noch
Stimmfihrungen genau notiert werden.
Werfen wir nun einen Blick auf die be-

reits erwdhnten , Auffalligkeiten”.

1 Mein Dank fur die
Unterstltzung bei der
Ubersetzung von Sors
franzosischem Originaltext
geht an Laurence Maufroy und
Cecile Jarrousse-Vens.

2 Ich erhebe nicht den Anspruch,
alle aufgespurt zu haben und
mochte dazu anregen, sich
selber auf die Spur zu begeben.
Eine anschlieBende Diskussion
ware ein erfreuliches Ergebnis
dieses Artikels.

Andreas Stevens

In der No.1 der Sammlung geht es um einstimmiges Melodiespiel, vorwiegend auf
den Diskantsaiten. Folgt man Sors Ausfiihrungsanweisungen, so ergeben sich in den
Schlusstakten der beiden Teile jeweils die Akkordpositionen D7, G-Dur und G-Dur
C-Dur.

Schon in der Lektion No.2 taucht vollig unvermittelt eine zweistimmige Passage in
Gegenbewegung auf, wieder in den letzten Takten vor dem Schluss. Im ansonsten
streng einstimmig gehaltenen Stick ist das ein Sprung auf ein anderes Niveau und
das genau im Moment, in dem die Ziellinie schon erreicht scheint. Bemerkenswert
ist der innige Ausdruck seiner Melodie etwa ab Takt 33 (mit Auftakt). Schubert grifst
aus der Ferne.



Andreas Stevens

No.3 erfordert eine hohe Wachsamkeit
in der linken Hand. Zum ersten Mal ver-
lasst die Greifhand ihre homebase in der
ersten Lage und macht einen Ausflug in
die benachbarte Il Lage. Zwei Arten von
Lagenwechseln begegnet man hier: in
Takt 13 durch Zusammenziehen der lin-
ken Hand und auf gleiche Weise in Takt
14. Ein Ublicherer Lagenwechsel mit
dem Gleiten auf dem 1.Finger findet sich
in Takt 20 auf 21.

No.4 stellt hohe Anforderungen an das
Lesen der Noten. C-Moll ist nicht gera-
de eine pradestinierte Tonart fur den
Beginn des Gitarrenunterrichts und
gleichzeitig auch noch punktierte Noten
einzufihren, ist bereits verwegen. Ganz
im VorUbergehen wird der Rhythmus
der Mazurka vorgestellt! Deshalb ist Sor
bei anderen Parametern zurlckhaltend
und beldsst das Stlck einstimmig, ob-
wohl sich durch die Beachtung der An-
weisungen — Uber das Liegenlassen der
Greiffinger in der Vorbemerkung — Mehr-
klange ergeben.

Lektion No.5 hat zum ersten Mal eine
selbstandig geflihrte Basslinie, die weit-
gehend auf leeren Saiten steht, Uber-
gebundene Noten in beiden Stimmen.
Zum ersten Mal verwendet Sor Bindun-
gen, abwarts zuerst von Finger 4 auf 1
(Takt 4), dann spater Finger 1 auf die lee-
re Saite (Takt 20). Ein Mittelteil steht in
Dur als Kontrast zum A-Moll des Haupt-
teils, Lagenspiel und eine komplexere
Struktur sind festzustellen. Die Dauer der
Bassnoten wird konkret angegeben und
ist nicht mehr grifftechnisch, sondern
musikalisch begriindet.

Mit No.6 ist das letzte Stlick erreicht, fur
das die Vorbemerkung gilt, dass es nur
um das Auffinden der Noten geht. Zum
ersten Mal erscheinen notierte Pausen,

die die Dauer der Bassnoten beschran-



ken, punktierte Sechzehntel und Bin-
dungen abwarts zwischen zwei gegrif-
fenen Noten (Finger 4 und 1 auf Saiten
1 und 2), gegriffene Bésse sind deutlich
haufiger anzutreffen. Bei den Bindungen
gilt es genau hinzuschauen, sie werden
nicht konsequent eingesetzt, das heilt
bei wiederkehrenden, éhnlichen Stellen
- es handelt sich durchweg um Seufzer-
motive — werden die Tone normal ange-
schlagen, obwohl die Bindungen mog-
lich und musikalisch sinnvoll sind. Ist
dieses ,Mal-so-mal-so” eine Unachtsam-
keit, die Nachldssigkeit des Notenset-
zers, oder eine Laune des Komponisten?
Im vorletzten Takt 31 verlangt er in der
Oberstimme einen Abzug des ersten Fin-
gers auf die leere Saite, in der Unterstim-
me eine gegriffene Bassnote. Eine etwas
hinterhaltige Aufgabenstellung wieder
einmal kurz vor dem Schluss. Sors Schalk
bricht sich die Bahn und schaut man auf
sein Portrét, so traut man ihm diese Gril-
len durchaus zu.

No.7 startet mit Arpeggien und melo-
dischen Zwischenteilen, in Takt 12 fuhrt
Sor zum ersten Mal eine Verzierungsno-
te ein. Ab Takt 13 steht zum ersten Mal
eine Basslinie im Mittelpunkt. Der in der
Subdominante stehende  Zwischen-
teil hat technisch die Bewegung p i im
Fokus. Melodisch pendelt es zwischen
dem Fixton ¢ und den anderen Melo-
diebestandteilen. Ab Takt 25 treffen wir
auf Tonwiederholungen auf a, die einen
kurzen Antritt der abwechselnden An-
schlagsfinger verlangen. Speedbursts
ist der Terminus, der aktuell diese Kurz-
spurts bezeichnet. Die Pendelbewe-
gung p i, die dann wieder aufgegriffen
wird, verfihrt dazu, in einen ,Jetzt-weil3-
ich-was-kommt” Modus zu verfallen. Sor
gratscht aber genau in diesen Moment

und dndert sowohl das Anschlagsmus-

ter als auch den Fixton c. Um hier das
Tempo nicht zu verlieren, ist grofte Auf-
merksamkeit vonnoten.

No.8 ist als Vorstudie zu No.9 gedacht.
Sor hat dies hier meines Wissens erst-
malig eingesetzt, war aber nicht der ers-
te, der diese Vorgehensweise benutz-
te. Schon 1814 hatte Anton Diabelli mit
seinem op. 39 die XXX sehr leichte Ue-
bungs-Stticke fiir die Guitare verfasst und
den Anfdngern auf diesem Instrumente
gewidmet, jedes Mal, wenn Diabelli eine
neue Tonart einflhrte, stellte er eine Ak-
kordfolge vor, die er im Anschluss figu-
rierte. Sor hatte moglicherweise Ahnli-
ches im Sinn, aber langer als 2 Takte halt
er es kaum aus, eine Synkope taucht im
Diskant schon im dritten Takt auf und
dann wird das Geschehen ab Takt 4 zu-

sehends lebendiger. Im zweiten Teil
scheint er sich zunéchst an seine guten
Vorsatze zurlick zu erinnern und beginnt
drei Takte konsequent in einer Bewe-
gung; doch diese Ruhe trigt und wird
bitter bezahlt: ab Takt 13 ist der Seelen-
frieden wieder perdu und Sor gibt den
Pfundnoten des Basses eine eigene Li-
nie, deren Lebendigkeit auch die ande-
ren Stimmen ansteckt.

Eine Akkordfolge ein ganzes Stlck
durchgehend gleichméBig zu figurie-
ren, Uberschreitet Sors Geduldspoten-
tial. Da nutzen auch die selbstauferleg-
ten Absichtserkldarungen nichts. Giuliani,
Aguado, Carcassi mit ihren zahlreichen
Arpeggioetlden; nur schwer vorstellbar

fur Sor.



Andreas Stevens

In No.9 zeigt sich dieses sehr klar. Kaum
begonnen just im Moment, in dem sich
der Ausflhrende der lllusion hingibt
Jetzt weild ich, wie es weitergeht’, an-
dert Sor das Anschlagsmuster, stellt es
zunachst um, um dann eine melodische
Uberleitung (Takt 4) zu bringen. Takte
9-13 sind dann das AuBerste, zu dem
sich unser compositeur hinreiflen lasst,
ganze 4 Takte lang ldsst er seine Lekti-
on in einer Anschlagsart laufen (fast),
es ist die Ruhe vor dem Sturm: ab Takt
13 erinnert nichts mehr an das harmlo-
se Zerlegungsmuster. Es herrscht jetzt
Aufruhr in allen Stimmen. Synkopen in
der Oberstimme, eine Bassstimme, die
gefihrt und beachtet werden will, Mit-
telstimmen, die auf einmal sich zu Wort
melden. Eruptionen, fir die man schon
einen Vergleich mit Beethoven bemu-
hen darf (Warum muss ich an Gernot
Hassknecht denken, der auch immer so
behutsam beginnt?). Vielleicht waren es
Passagen wie diese, die Coste dazu ver-
anlassten, Sor als den ,Beethoven der
Gitarre” zu bezeichnen? Eine Zuschrei-
bung, die immer wieder félschlicherwei-
se Francois-Joseph Fétis zugeschrieben
worden ist.

No.10 beginnt sehr leichtfiiig, ohne
Bass auf der ersten Zahlzeit, mit abstei-
genden Intervallen, die sich zu einem
Arpeggio in Wellenbewegung zusam-
mensetzen und in einem ruhigen, un-
aufgeregten Fluss daher kommen. In
Takt 7 setzt eine aufsteigende Basslinie
ein. In Takt 9 und 10 verdichtet sich das
Geschehen, Tone aus entfernteren Ton-
arten, eine Abwaértsbindung, eine Uber-
bindung von Takt 9 in Takt 10 vermitteln
eine Unruhe, die sich auch fortsetzt, als
zum Takt 11 hin der Bass sich in das Ge-
schehen einmischt. Eine kurze General-

pause in Takt 12 bricht diese Entwick-



lung ab und in den letzten vier Takten
kehrt wieder Ruhe ein, der Bass, der im
ersten Teil eine sehr untergeordnete Rol-
le spielte, hat nun das letzte Wort.

Der Sechsachteltakt in No.11 scheint
eine geradezu therapeutische Wirkung
auf Sor zu haben. Das erste Stick in
der nachsten Tonart des Quintenzirkels,
G-Dur, wie zu erwarten. Wie ein Augen-
zwinkern erscheint in Takt 16 ein Flageo-
lett. Eine Melodie in Terzen, meist auf der
zweiten und dritten Saite, gefuhrt un-
terstltzt vom leeren d der vierten Saite,
schafft eine versdhnliche Klanglichkeit.
No.12 legt ihren Schwerpunkt auf eine
chromatische Melodiefiihrung, die Stim-
men werden zweistimmig zundchst ver-

setzt, dann in Gegenbewegung geflhrt.

Im zweiten Teil ab Takt 9 wird die V Lage
erstmalig erreicht. Ab Takt 13 ist die Bass-
linie nahezu durchgangig chromatisch
geflhrt, ein Liegeton auf der zweiten
Saite sorgt fur klangliche Kontinuitat. In
Takt 17 wird scheinbar die Reprise der
ersten Zeile eingeleitet; doch hier gehen
Sor die Pferde durch, er kombiniert alle
bisher vorgestellten Elemente: Lagen-
wechsel, chromatische Linienfiihrung
und zweistimmige MelodiefUhrung in
Gegenbewegung. Das Ergebnis ist, das
der/die Ausfiihrende Uber das Griffbrett
gejagt wird und bis zum erldsenden
Schlusstakt im Dauerstress ist.

Ob Sor anschlieBend das schlechte Ge-

wissen plagte?

Andreas Stevens

Lektion No.13 enthdlt Terzen, Sexten,
Dezimen, alles bewegt sich in C-Dur in
der ersten Lage. Das Dutzend ist bei den
Lektionen erreicht, es geht zurlick zum
Ausgangspunkt C-Dur. Im vorletzten Takt
23 steht die Ausflihrung einer Bindung
abwarts auf Saite 1, bei einer gleichzeitig
gedrlckten Terz, die Finger 2 und 3 auf

den Saiten 3 und 4 fixiert, an.
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In No.14 verwendet Sor zum ersten Mal
eine Tempobezeichnung, in diesem Fall
Andante. Das Stlck steht in e-Moll, es ist
dreistimmig gesetzt und sehr kantabel,
fast lasst sich ein Text darauf vorstellen,
ein Lied ohne Worte. Warum in Takt 10
der 2 Finger das Gis im Bass spielt, ob-
wohl ein Lagenwechsel nicht zwingend
erforderlich ist, erklart sich aus der sechs-
ten Regel in Sors Guitarre-Schule:

6tens Nie die schwdcheren Finger zu be-
schdftigen, wdhrend die stdrksten unbe-
schdftigt bleiben.

No.15 E-Dur, Tempo/Vortragsbezeich-
nung Allegro. Eine viertaktige Kadenz,
zuerst akkordisch, dann arpeggiert. Im
Mittelteil ist das fis auf der vierten Saite
als Liegeton fixiert, Uber dem sich die
Melodie auf den Diskantsaiten erhebt.
Die Textur Liegeton und Bindungen, auf-
und abwarts, wird hier vorgestellt und
in spateren Lektionen in den Fokus ge-

ruckt.



Das Andantino No.16 ist das bis-
her langste Stlick dieser Sammlung
und die Textur ist ebenfalls anspruchs-
voller als bisher. Die absteigende Melo-
dielinie, die mit einer charakteristischen
Synkope einsetzt, wird mehrfach wie-
derholt. Hier zeigt Sor mdgliche Aus-
schmuckungen in den Wiederholungen,
die er ausschreibt und die schnelle Kom-
binationen von Bindungen aufwarts
und abwadrts verlangen. Hier erschei-
nen zum ersten Mal Mehrfachbindun-
gen auf einer Saite und das gleich in
Sechzehntel und Zweiunddreif3igs-
tel Noten. Die Zurlckhaltung bei
den letzten Lektionen wird hier
sehr schnell wieder vergessen. Der
hochste Ton, der auf der ersten
Saite erreicht wird, ist das hohe d

im X Bund (Takt 34).

Lektion No.17, Allegro moderato, legt
einen Schwerpunkt auf das Akkordspiel
im vierstimmigen Satz, das ,pianistisch”
arpeggiert wird, an einer Stelle finden
sich Bindungen abwarts (Takt 4). Die Tak-
te 10 und 12 bieten eine wunderbare
Gelegenheit, ein Echo zu realisieren. Lei-
der verweigert Sor jederlei dynamische
Hilfestellung und Uberlasst diese Entde-

ckung dem/der Spieler*in.

Andreas Stevens



Andreas Stevens

Das blockartige

Aufsetzen der Fin-

ger ist Inhalt der Lek-

tion No.18 in a-Moll. Die

Zerlegung in eine Sech-

zehntelgruppe mit einer fol-

genden Viertel halt Sor sehr

konsequent bei. Die Anfor-

derungen an die Greifhand

sind beachtlich. In Takt 20

verlangt Sor eine Inversi-

on der greifenden Finger

1 und 2, die tatsachlich

eine flieBendere Ver-

bindung der Lagen

ermdglicht.  Ahn-

liches schreibt er

auch im Takt 23

vor. Der auf F ste-

hende Akkord in

Takt 24 stellt eine be-

sondere  Schwierigkeit

dar, besonders, wenn man

die Anweisung des blockhaf-

ten Aufsetzens in der Uberschrift
umsetzen will.

Auch in der folgenden Lektion No.19

(wir erinnern uns an die therapeutische

Wirkung eines 6/8 Taktes in Lektion 11)

gibt es keine besonderen Vorkommnis-

se zu vermelden. Die Verwendung der

Dezimen verfehlt ihre Wirkung seit Jahr-

hunderten nicht und nicht umsonst sind

Titel wie Blackbird von den Beatles oder

aus neuerer Zeit Hold back the River von

James Bay auch bei anderen Zielgrup-

pen wirkungsvolle Songs, die mit diesen

Intervallen als charakteristische Elemen-

te der Melodiebildung arbeiten.?

3 Die Bearbeitung von Michael Langer in
Acoustic Pop Guitar Solos 4, Dux Verlag,
kann als paralleles Sttick aus dem aktuelleren
Bereich gute Dienste tun.



Das bereits in Lektion No.15 vorge-
stellte Modell Bindungen plus Liegeton
ist in Lektion No.20 bestimmend und
entfaltet hier eine schwebende klang-
liche Wirkung. Diese Leichtigkeit wird
auch dadurch erreicht, dass die wich-
tigste Zahlzeit, die Eins des Zweiviertel-
taktes, durch Pausen von den ,erden-
den” Basstonen freigehalten wird. Die
Wahl der Tonart H-Moll zeigt ebenfalls
ihre Wirkung. Und es gibt sie doch! Et-
was ungelenk Uber den Takten 45 und
47, als wissten sie selber nicht, ob sie
jetzt Sforzato - Gabeln oder Descrecen-
do - Zeichen sein sollen, zwei einsame
dynamische Angaben.
In Lektion No.21 ist die Artikulation
ins Blickfeld gertckt. Der Kontrast zwi-
schen zu kirzenden Akkorden und einer
durchlaufenden Achtelbewegung in der
Mittelstimme erfordert eine sorgsame
Technik in beiden Handen. Die melodi-
schen Einwdirfe (Takte 4 und 8) sind ex-
trem wirkungsvoll. Ab Takt 12 weitet
sich der Satz voribergehend zur
Vierstimmigkeit und verlangt
von der rechten Hand eine
neue Gangart. Auch
die linke Hand sieht
sich plétzlich vor
vollig anderen
Herausforde-
rungen, be-
sonders in
Takt 14,

Andreas Stevens



in dem ein Héherrlicken des ersten Fin-
gers bei gleichzeitiger Fixierung der an-
deren Finger verlangt wird! Im Mittelteil
wird erstmalig der XII Bund erreicht und
das zwar wieder kurz vor Schluss. Wie
heiflt es doch so treffend bei Wilhelm
Busch:,Wehe, wehe, wehe! Wenn ich auf
das Ende sehel” Wahrend die neue Lage
im Aufgang allmahlich diatonisch behut-
sam anvisiert wird, kann es sich Sor nicht
verkneifen, von dort aus einen Sturz in
die Tiefe der ersten Lage, bei gleichzei-
tigem Greifen zweier Finger PLUS einer
Bindung abwarts, zu verlangen. Das hat
schon etwas von Achterbahn. Sors Nota-
tion der Oberstimme in diesem Teil gilt
es sorgfaltig einzuhalten, er differenziert
sehr prazise die Lange der einzelnen Me-
lodietone.

Auf einem Etikett fur die Lektion No.22,
Allegretto moderato, kdnnte zu lesen sein:
Bindungen aller Arten! Es finden sich alle
erdenklichen Species: Bindungen auf-
warts und abwarts zwischen zwei ge-
griffenen Ténen wie auch auf Leersaiten,
Glissando- Bindungen auf- und abwarts,
in Takt 24 sogar eine Bindung aufwarts,
deren erster Ton h auf der leeren zwei-
ten Saite angeschlagen wird und die
Bindung durch Aufschlagen im VIl Bund
der ersten Saite erzeugt wird. Man kénn-
te diese Technik auch als ,Fake Slur” be-
zeichnen. Und dann muss man noch
sehr genau hinschauen! Manchmal wird
bei wiederholten Stellen keine Bindung
vermerkt, was man nicht leichtfertig
dem ungenauen Notenstecher zuschrei-
ben sollte.

Im Andantino der Lektion No.23 be-
stimmen Sexten und Dezimen, vorwie-
gend im Bereich derV - VIl Lage, das Ge-
schehen. Der Zwischenteil ab Takt 9 legt
die Frage nahe, ob nicht vielleicht einige

Dekaden spater Francisco Tarrega diesen

Teil so weit in sein Herz geschlossen hat,
dass er diese Inspiration hat in sein be-
rihmtes Preludio Lagrima einflieBen las-
sen?

Im Allegro moderato der Lektion No.24
greift Sor wieder zuriick auf die Akkord-
studie aus Lektion No.18. Diesmal steht
sie in D-Moll und nach der Zerlegung
des Akkordes folgen Seufzer, umgesetzt
durch Vorhalte auf Terzen oder Sexten.
Sors Etidenzyklus ware hier mit der 24.
Lektion normalerweise beendet. Seine
anderen Kompositionen in dieser Gat-
tung sind immer zu zwolft oder zu 24
Stlcken gebundelt.

Hier stellt er noch ein Andante cantabi-
le fir eine abschlieende Lektion No.25

hintan, fur das die sechste Saite zum tie-

fen D gestimmt werden muss. Ein im
Sechsachteltakt gehaltenes Stick,
eine Siciliana, erreicht einen be-
sonderen Zauber durch Fla-
geolette, die auch teilweise

als Zweiklange erscheinen

und behutsam umfang-

reicher werden, bis sie

das Stlck endgtltig

versdhnlich  ausklin-

gen lassen.

Welches Bild gewin-

nen wir vom Kom-

ponisten, wenn wir

uns an seine Gril-

len zurlckerinnern,

die er in einigen sei-

ner Stlcke platziert



hat? Mit feinem Gespur
fur die Momente, in de-
nen eine Vorhersehbarkeit
eintreten kdnnte. Welcher Cha-
rakter schafft auf der einen Seite
so zauberhafte musikalische Mo-
mente, schreckt auf der anderen
Seite vor solch gemein ausgeleg-
ten Fallstricken nicht zurtck, darf
man sogar eine gewisse Scha-
denfreude unterstellen?
Napoleon Coste, der Sor gut
kannte, mit ihm Duos gespielt
hat und laut Sors Testament
seine Gitarre vererbt be-
kam, beschreibt Sor in ei-
nem Brief als einen,launi-
schen und eigenartigen
Charakter™. Wesenszlge,
die man konkret in die-
sen Stlcken nachspiren
kann. Es kann fir den Unter-
richt sehr belebend sein, sich mit
dem/der Schiler*in auf die Suche
nach diesen Fallgruben zu machen
und dem Fallensteller ein Schnippchen
zu schlagen, in dem man ihm nicht auf
den Leim geht.
Im Vorwort zu seiner Schule benennt
Sor die fur ihn wichtigsten Eigenschaf-
ten eines Schulers :
er muls das Nachdenken lieben und dem
blinden Glauben vorziehen, und er wird
mich folglich besser verstehen. ..
Diese Aspekte von Sors Charakter kdn-
nen moglicherweise auch problemati-
sche Stellen in seinen anderen Werken
erkldren.
Es zeigt sich hier der Freigeist, der poli-
tische Denker, der auf Selbststandigkeit

4 Napoleon Coste: Spéte Briefe 1867-1882 Aus
dem musikalischen Nachlass von Georg Meier/
Willi Meier Pauselius, herausgegeben von
Ingrid und Werner Holzschuh, Hamburg 2014



hinaus will, sein eigenes Denken Uber al-
les stellt und der diese Weltsicht vermit-
teln will. Wie formuliert er gleich noch
die letzte seiner 12 Regeln aus seiner
Guitarre-Schule?

12tens und letztens lege man auf Vernunft-
griinde grossen Werth, den Schlendrian
aber achte man fir nichts.

Bei einigen Stellen bleibt es offen, ob
es sich um Grillen des Don Fernando,
oder um simple Druckfehler handelt. Als
Beispiele seien genannt, Lektion No.16
Takt 3, wahrend bei den Wiederholun-
gen im Laufe des Stlcks haufig Variati-
onen erscheinen, ist in diesem Takt nur
beim ersten Mal die Note g Uber dem e
als Viertel notiert. An allen anderen Stel-
len findet sich das g konsequent als Hal-
be’® Ein anderes Beispiel, aus demsel-
ben Stuck: In Takt 34 wird fUr das hohe
d auf der ersten Saite der 2. Finger an-
gegeben. Die Hand befédnde sich dann
in der IX Lage, ein weiterer Weg fir den
anschlieBenden Lagenwechsel abwarts
in die erste Lage. Ein Greifen mit dem
Finger 4 wirde den Lagenwechsel auf
weniger Binde reduzieren. Druckfehler
oder Absicht? Es lassen sich noch weite-
re fragliche Stellen finden. Wie hilfreich
ware hier der Blick die Handschrift Sors.
Dieser bleibt uns leider verwehrt und
so gilt es Entscheidungen zu treffen. Im
Falle Karl Scheits, der 1951 eine Auswahl
von 12 der 25 Lektionen veréffentlicht
hat, sah sie seinerzeit so aus, dass alle
die aufgelisteten Besonderheiten edito-
risch eingeebnet worden sind. Ein Pro-
cedere, das heute nicht mehr vertretbar
erscheint. Man darf gespannt sein, wie

die Neuausgabe, die Erik Stenstadvold

in Arbeit hat und deren Veréffentlichung
kurz bevorsteht, mit diesen Grillen des
Don Fernando umgeht?® Erstaunlich ist,
dass Sor seine Ankindigung ,Soigneu-
sement Doigtées” ausschliefllich fur die
linke Hand erfillt. Um eine Vorstellung
von Sors Verwendung der Anschlags-
hand zu bekommen, ist man gezwun-
gen, seinen Ausfihrungen in der Schule
nachzugehen. Eine weitere Auffalligkeit
ist das fast vollstandige Fehlen jedweder
dynamischen Bezeichnung.’

Dieser spate Zyklus Sors lsst tiefe Einbli-
cke in den Charakter des Komponisten
zu, biografische Elemente manifestie-
ren sich im musikalischen Kontext. Der

Begriff Charakteretlide erfahrt hier eine

besondere Bedeutung und lasst Sor
menschlich prasenter werden.

Diese Einsichten waren mir

ohne die spezielle Situ-

ation der pandemie-

bedingten Ein-

schrankungen

vermutlich

nicht gekom-

men.

5 Diese Beobachtung verdanke ich Gerhard Penn.

6 “Fernando Sor: The Collected Guitar Works, Vol. 2" Critical Edition by Erik Stenstadvold.

Guitar Heritage (2021), GHE 802

7 Diese Beobachtung verdanke ich Gerhard Penn. Der Austausch mit ihm hat wichtige Perspektiven einflieen lassen.

Mein Dank geht ebenfalls an Michael Koch, der mich auf wichtige Aspekte aufmerksam gemacht hat.



Wider den Klotz am Bein — der Begriff der Vergleichsmensurlange

" Emil ist 9 Jahre alt, 134 cm grol3

=== und will Gitarre spielen lernen.

e Sein  kUnftiger Gitarrenlehrer
und der Musikalienhdndler sind Uber-
einstimmend der Meinung, er habe fir
sein Alter erstaunlich gro3e Hande — was
sein Papa, der mit in den Laden gekom-
men ist, dann auch gern bestatigt. Laut
Ellbogentest ware flr Emil eine Gitarre
mit 48 cm Mensurldnge eigentlich ge-
nau passend. Aber weil die 48er nicht so
schon klingt wie die 53er und Emil ja so
grol3e Hande hat, kauft ihm sein Papa, in
Ubereinstimmung mit Musikalienhand-
ler und Gitarrenlehrer (der ist netterwei-

se auch mitgekommen!), die 53er.

Ubrigens spielt Emils Papa selbst Gi-
tarre, und zwar eine 65er. Die passt fur
ihn ganz gut, er ist 181 cm grof3. Woll-
te er aber mal spUren, wie sich die 53er
fur seinen Sohn anfihlt, musste er sich
nochmal in die Rolle des Anfangers be-
geben und das Gitarrenspiel auf einem
Instrument mit 71,6 cm Mensur erler-
nen. Und das ware dann die passende

Vergleichsmensurlédnge.

Mal abgesehen davon, dass solche
Monster bei klassischen Gitarren nicht
existieren, Emils Papa wirde sich auf ei-
ner Gitarre mit 71,6 cm Mensur ganz be-
stimmt nicht mehr so wohl fuhlen wie
auf seiner 65er. — Und wer wirde wohl
auch einem erwachsenen Anfanger
eine solch riesige Gitarre anempfehlen,
vielleicht noch verbunden mit der Be-
grindung, sie klinge dafir besonders
voll und er habe doch Hénde, grof§ wie
Bratpfannen? Und welcher erwachsene
Anfanger wirde sich auf so viel Blodsinn
einlassen? Aber Emil wird ein solches

Anpassungskunststlick zugemutet, ihm,

der voller Vertrauen in die Klugheit von
Gitarrenlehrer, Musikalienhdndler und
Papa gerade seine ersten Schritte auf
der Gitarre unternehmen will. Eigentlich

nicht nachvollziehbar, oder?

Zuriick zur Vergleichsmensurlange!

Sie lasst sich ganz einfach errechnen: Die
Mensurldnge der Gitarre der ,kleinen”
Person verhdlt sich ndmlich zu ihrer Kor-
pergrélle wie die gesuchte Vergleichs-
mensurlange zur KoérpergroBe der ,gro-
Ben” Person. Also:,53er-Mensurldnge” zu
,134-Emil” ist gleich ,Vergleichsmensur-

lange” zu,181-Papa”.

Demnach 5—3 = L

134 181

) . 53%181

ein Mal umwandeln in V=

134

und das Ergebnis: V= 71,59

Hier nochmal die MS+Kg
Rechnung als Formel: T Kk

(,v" ist die Vergleichsmensurlange, ,MS"
die Mensur der Schilergitarre, ,Kg” die
Kérpergrolle der grof3en Person, ,Kk” die

Korpergréle der kleinen Person.)

Und weil es sich so gehort (man darf es
auch getrost Uberlesen!), hier noch der
Versuch einer Definition: Die Vergleichs-
mensurldnge ist die Mensurldnge, die
ein Spieler einer gegebenen Kérpergro-
Re bewaltigen musste, wollte er bei sei-
nem Spiel Verhéltnisse vorfinden wie ein
anderer Spieler einer anderen gegebe-

nen KorpergrolRe bei dessen Gitarre.

Willich also nachempfinden, wie sich fir
meine Schulerin Lina die 63er anfihlt,

die ihre Oma ihr zu Weihnachten ge-

Studium  Schitmusik  und  Musikwis-

senschaft an  Musikhochschule und
Universitat des Saarlandes, zeitgleich
Lehrbeauftragter fir Gitarre an der Mu-
sikhochschule des Saarlandes. Studium
Kunstlerische Ausbildung Gitarre bei
Prof. Heinz Teuchert. Finalist beim ,Con-
cours International de la Guitare” in Pa-
ris und Preistréger der,Bundesauswahl
Konzerte junger Kunstler” des Deut-
schen Musikrats.

Dozent fUr Gitarre, Fachdidaktik, Un-
terrichtspraxis und Kammermusik an
Peter-Cornelius-Konservatorium und
Joh.-Gutenberg-Universitdat Mainz. Or-
chestergitarrist unter Bruno Maderna,
Hans Zender u.a. Mitwirkung bei ,Wit-
tener Tage flr Neue Kammermusik” u.a.
Mitglied im ,Neues Munchner Gitarre-
nensemble” Referent/Dozent im In- und
Ausland und Autor von Fachbeitrdgen
mit Themenschwerpunkten Didaktik des
Gitarrenunterrichts und Ergonomie des
Gitarrenspiels. Lektor und Herausgeber
der Gitarrenmusikausgaben der Verlage
Ricordi (Nachfolge Heinz Teuchert) und
HUG/ ConBrio.

Seit Grindung der EGTA-D deren stell-
vertretender Bundesvorsitzender sowie
Initiator und Juryvorsitzender der Gitar-
renbauwettbewerbe der EGTA-D.



Michael Koch / Pablo Sainz-Villegas

schenkt hat, dann multipliziere ich mei-
ne Kérpergrole (180) mit 63 und dividie-
re das Ergebnis durch Linas Kérpergroe
(144). Das Ergebnis: Wollte ich mich fuh-
len wie Lina auf der 63er, musste ich auf
einer Gitarre mit 78,75 cm Mensur spie-

len — der pure Horror, vor allem auch,

wenn ich an den entsprechend riesigen

Korpus denkel!

Wer demnach sich selbst (oder vielleicht
dem ebenfalls Gitarre spielenden Papa
oder dem notorisch zur gréBeren Gitar-

re ratenden Musikalienhandler) verdeut-

lichen mochte, um wie viel zu grof$ fir
das Kind eine vielleicht auch nur etwas
zu groBe Gitarre ist, der hat nun mit der
Vergleichsmensurldnge das entspre-
chende Werkzeug zur Hand. — Auf dass
die Gitarre nie wieder zum Klotz am Bein

unserer Schillerinnen und Schiiler werde!

virtuoses Spiel, das von

Bekannt fur sel
unwiderstehlichem Uberschwang geprégt
ist” (The New York Times), wird Pablo
Séinz-Villegas von der internationalen
Presse als Nachfolger von Andrés Sego-
via und als Botschafter der spanischen
Kultur in der Welt gefeiert.

https://www.pablosainzvillegas.com

Interview Pablo Sainz-Villegas

Raphael Ophaus hat Pablo Sainz-Ville-
gas am 25. Januar 2021 wéhrend seiner
Nordamerika Tour in Salt Lake City via Vi-
deotelefonie erreicht und mit ihm Gber
seinen Lebensweg, die Zusammenarbeit
mit Sony und das Silvesterkonzert mit
den Berliner Philharmonikern gespro-

chen.

ieber Pablo, ich wirde unser Ge-

sprach gerne am Anfang deines

kinstlerischen Weges beginnen.
Wie bist du als Kind mit der Gitarre in Be-
rihrung gekommen?
Ich war sechs Jahr alt und meine Eltern
waren Lehrer. Sie legten Wert auf eine
musikalische Ausbildung fir mich und
meine Schwester und da sie einen Gi-
tarrenlehrer in meinem Heimatort kann-
ten, habe ich begonnen, dort Stunden
zu nehmen. Es hat sich von Anfang an
sehr natdrlich angefhlt und es war eine
wunderbare Erfahrung.
Ich erinnere mich, dass mir meine Eltern
eine 4/4-Gitarre gekauft haben, die fur
einen sechs-jahrigen extrem grof3 war.
Da ich aufgrund dessen meine linke
Hand die ganze Zeit dehnen musste, ist
sie beinahe zwei Zentimeter groBer ge-

wachsen als meine rechte Hand.

Mit sieben Jahren habe ich dann das
erste Mal auf der Biihne gesessen. Die-
ser Tag hat mein Leben von Grund auf
verandert. Ich habe die Energie auf der
BUhne geliebt. Wegen der Scheinwer-
fer in meinem Gesicht habe ich nieman-
den sehen kdnnen, aber ich konnte eine
emotionale Verbindung zum Publikum
splren. Es war eine aufregende Erfah-
rung und danach wollte ich einfach nur

zurlck auf die Buhne.

m weiteren Verlauf deines Lebens-

weges hast du dann nach Studien in

Spanien einige Jahre in Deutschland
verbracht. Was hat dich dazu bewogen
nach Deutschland zu kommen und wie
erinnerst du diese Zeit?
Ich bin ein Uberaus abenteuerlustiger
Mensch. Ich wollte die Welt erkunden.
Ich liebe es, neue Kulturen und neue
Menschen kennen zu lernen. Aus die-
sem Grund habe ich ein Jobangebot aus
meinem Heimatort ausgeschlagen und
bin nach Deutschland gekommen. Ein
Land, dessen grof3e klassische Tradition
mich angezogen hat. Am Anfang war
es schwierig. Es war das erste Mal, dass
ich in einem anderen Land war, alles war

neu und ich habe die Sprache nicht ge-


https://www.pablosainzvillegas.com

sprochen. Aber danach habe ich viele
wunderbare Menschen kennen gelernt
und meine Arbeit mit Thomas Muller-Pe-
ring begonnen.

Eines der groten Verdienste von ihm
war, dass er mir von Luciano Berios Se-
quenza Xl, einem der wahrscheinlich
schwierigsten Stlcke, die je fur Gitar-
re geschrieben wurde, erzahlt hat und
mich ermuntert hat, mich mit diesem
Werk auseinanderzusetzen. Im Zusam-
menhang mit der Arbeit an diesem Werk
hat er mir beigebracht, meinen eigenen
Weg als Kinstler zu gehen. Ich bin allen
meinen Lehrern sehr dankbar. Letztend-
lich ist der Lehrer ein Begleiter, der dir
Turen offnet und dann liegt es in deiner
Verantwortung, die Raume hinter diesen
Turen zu erkunden. Es ist eine individu-
elle Reise, aber der Lehrer leitet dich auf

dieser Reise.

bwohl du in Weimar studiert

hast, hast du eine Zeit lang

in Berlin gelebt. Was hat dich
dazu bewogen und welche Erinnerun-
gen hast du aus dieser Zeit an die Ber-
liner Philharmoniker?
Ich habe finf Jahre in Deutschland ge-
lebt. Davon habe ich ein Jahr in Berlin
verbracht, da ich den Spirit dieser Stadt
erleben wollte. Ich bin sehr oft zu Kon-
zerten der Berliner Philharmoniker ge-
gangen.lch habe zwei oder drei Stunden
angestanden, um ein Stehplatzticket zu
ergattern. Ich erinnere mich an all diese
Konzerte. Nach den Konzerten bin ich
oftmals nach Hause gegangen, um mich
von dieser Uberwaltigenden Erfahrung
zu erholen. Zu dieser Zeit wurde der
zarte Traum in mir geweckt, einmal mit
diesen wunderbaren Musikern gemein-
sam zu musizieren. Diese Unschuld ist

der Boden fir Traume. Manche Traume

werden nach Wochen, andere nach Mo-
naten und dieser nach 27 Jahren wabhr.
Wenn man Leidenschaft hat und ehrlich
zu sich selbst ist, dann werden Trdume

wahr.

m Anschluss an diese Zeit in Deutsch-

land bist du nach New York gegan-

gen. Was hat dich dorthin gezogen?
Ich in dorthin gegangen, weil ich in einer
dieser groBen, multikulturellen Metro-
polen leben wollte. AulRerdem wollte ich
in der Zusammenarbeit mit David Staro-
bin mein zeitgendssisches Repertoire er-
weitern. Ich hatte bereits in Madrid ein
Ensemble fiir Neue Musik, mit dem wir
Werke von Helmut Lachenmann, Geor-
ge Crumb und vielen anderen einstu-
diert haben. Ich habe finf Jahre bei ihm
studiert und habe mit ihm auch weiter
an der Sequenza X| gearbeitet, die ich
dann schlieBSlich fir Naxos aufgenom-
men habe. Ich habe letztlich 19 Jahre
meines Lebens in New York verbracht.
Mein Ziel war es, hier meine Karriere auf-
zubauen. Wie der Song sagt:,If you make

it there you can make it anywhere!

u hastin dieser Zeit wie so viele

andere Gitarristen an einer Viel-

zahl von Wettbewerben teilge-
nommen. Wie wuirdest du diese Erfah-
rung im Ruckblick bewerten?

Die Wettbewerbe haben mir ein kurzfris-
tiges Ziel gegeben. Dariiber hinaus habe
ich sehrviel durch diese Wettbewerb ge-
lernt. Ich habe gelernt, unter Druck mein
Bestes zu geben und mit dem Adrenalin,
dem Zittern deiner Hand und all diesen
Dingen umzugehen. Aullerdem habe
ich viel von anderen Gitarristen gelernt.
Letztendlich wirst man als Kiinstler nicht
darUber definiert, ob man einen Wettbe-

werb gewonnen hat oder nicht. Musik

Pablo Sainz-Villegas

ist Kunst und dartber Idsst sich nicht ein-
fach richten. Man ist der gleiche Kinst-
ler vor und nach dem Wettbewerb. Vor
diesem Hintergrund geht es darum, sein
Bestes zu geben. Aus meiner Erfahrung
erschaffen Wettbewerbe keine Karrieren,

aber sie kdnnen Teil einer Karriere sein.

u hast eine Vielzahl dieser Wett-

bewerb gewinnen koénnen.

Wie wirdest du den Einfluss
dieser Erfolge auf deine Karriere rtickbli-
ckend bewerten?

Es gab zwei Wettbewerbe, die mir auf
unterschiedliche Weise sehr gehol-
fen haben. Zum einen der Wettbewerb
,Francisco Tarrega” in Benicassim, da ich
damit mein erstes Album bei Naxos auf-
nehmen konnte. Damit hatte ich etwas,
das ich vorzeigen konnte. Zum anderen
hat mir der Parkening-Wettbewerb sehr
geholfen. Durch diesen Wettbewerb
hatte ich zum ersten Mal einen Manager
und meine ersten professionellen En-
gagements in den USA. Damit hat sich
das Rad angefangen zu drehen. Das ist
es, was Manager wollen. Sie wollen ein
Rad, das sich bereits dreht. Sie machen
ein Geschéft, bei dem sie Zeit investie-
ren, um einen Gewinn zu machen. Sie
wollen also, dass man bereits profitabel

bist, wenn sie einsteigen.

ie ist es dir das gelungen?

Um sich selbst profitabel zu

machen, ist es notwendig,
ein eigenes Okosystem zu schaffen. Es
ist viel Arbeit, aber nur so funktioniert
es. Man muss leidenschaftlich sein und
darf nicht darauf vertrauen, dass andere
einem die Karriere aufbauen. Es geht da-
rum, es eigenstéandig aufzubauen. Dann
wollen andere Teil deines Erfolgs und

deines Okosystems werden.



Pablo Sainz-Villegas

Ich wiirde es als das Pflanzen von Samen
beschreiben. Auf kurz oder lang realisiert
man, dass einige dieser Samen zu wach-
sen beginnen und andere nicht. Es geht
darum, weiter Samen zu pflanzen und
die vielen Frustrationen auszublenden.
Es geht um Leidenschaft, Beharrlichkeit
und den Glauben an sich selbst. Das ist

mein Rezept.

bgesehen davon, dass es als

Musiker darum geht, Geld zu

verdienen, worin siehst du dei-
ne Rolle als Musiker in der Gesellschaft?
Oder anders gefragt: Was kann Musik
leisten?
Das ist eine sehr gute Frage. Musik ist die
Sprache der Gefihle. Es ist eine Erfah-
rung, die wir weder sehen noch berih-
ren, aber fuhlen kénnen. Und das sind,
wie es der kleine Prinz von Antoine de
Saint-Exupéry sagt, die kraftvollsten Din-
ge, die es gibt. Wir als Musiker sind Al-
chemisten der Emotionen. Wir kénnen
bewirken, dass sich die Trauer der Men-
schen in Freude und ihre Wut in Gluck
verwandelt. Wir arbeiten mit allen Arten
von Emotionen und das tun wir auf je-
dem Level des Musizierens. Sich selbst
dieser Erfahrung des Musizierens zu off-
nen ist fur jeden Musiker essentiell. Auf
der Bihne geht es darum, alle Schich-
ten, die sich in den Jahren um das Herz
gebildet haben, herunterzureifen und
der Musik so verletzlich wie moglich ge-
gendber zu treten. Je einfiihlsamer man
als Musiker ist, umso kraftvoller wird die
Musik.

Musik ist fir mich wie eine Pyramide. Das
Fundament der Pyramide ist Technik.
Man braucht eine solide Technik, um im
nachsten Schritt Musikalitdt aufzubau-
en. Das ist aber nicht das Ende. Am Ende
geht es um die Frage, welche Botschaft

man mit den Menschen teilen mochte.

u wurdest in der Vergangen-

heit oftmals als,Botschafter der

spanischen Gitarre’ beschrie-
ben und in deinem Repertoire lasst sich
ein starker Fokus auf eben dieses Reper-
toire erkennen. Dieses Repertoire ist
Uberaus populdr, aber letztlich nur ein
kleiner Teil einer Uberaus vielfaltigen Tra-
dition. Wie kommt es zu dem Fokus auf
die spanische Gitarrenmusik?

Ja, die Gitarre hat sehr viele unterschied-
liche Gesichter und das spanische ist ei-
nes davon. Vielleicht das Popularste, aber
dennoch nur eines von vielen. Ich spiele
spanische Musik, weil ich meinem Land
und meiner Kultur Tribut zollen méchte.
Ich bin in Rioja aufgewachsen und als ich
klein war habe ich Jota auf der Stral3e ge-
tanzt. Diese Musik ist Teil meiner Wurzeln
und aus diesem Grund mdchte ich eben

dieses Repertoire prasentieren.

Zur gleichen Zeit ist es als professioneller
Musiker wichtig, sich seines Publikums
bewusst zu sein. Es gibt viele Menschen,
die das Repertoire der Gitarre nicht ken-
nen und viele Orchester und Dirigenten
kennen nur das Concierto de Aranjuez.
Viele Horer kennen die Gitarre, aber ha-
ben in ihrem Leben noch nie ein Konzert
mit klassischer Gitarre erlebt. Ich frage
mich, wie man diese Menschen Uber-
zeugen kann, Teil der Gitarrenwelt zu
werden; wie ist es moglich die Welt der
klassischen Gitarre mit der Welt der
klassischen Musik zu verbinden.

Ich versuche die Menschen mit

jenen fundamentalen Wer-

ken, die der Gitarre in der
Vergangenheit zu ihrer

Bedeutung verholfen
haben, fur diese Welt
ZU begeistern.

Wir haben ein wun-
derbares Repertoire.

Es ist also eine Fra-
ge der Zeit, dieses
Repertoire zu er-
kunden. Die Gitarre
hatte immer eine po-

puldre und eine welt-

©Stephan Rabold



mannische Seite. Sie war

auf der StraBe und gleich-

zeitig an den Hofen présent.
Diese Dualitdt mochte ich er-
kunden. Vom Klassischen kom-
mend mdchte ich mich dem Po-
puldren anndhern und Konzepte
schaffen, die diese Elemente kom-

binieren.

nwiefern ist die Wahl des
Programms au<:h einem
dkonomischen  Gesichts-
punkt geschuldet?

Als  professioneller Musi-
ker muss man Konzep-
te kreieren, die Teil einer
groleren  Business-Ma-

schinerie sind. Die Plat-

tenfirma macht - vor dem
Hintergrund der Frage, was

sich dem Publikum am bes-

ten verkaufen lasst - extremen
Druck, wenn es um die Program-
mauswahl geht. Sie wollen die grof3e

Masse der Menschen erreichen. Sie den-

ken nicht in klassischer Musik, sie den-

ken an die Massen. Denn damit Idsst sich

Geld verdienen.

Plattenfirmen sind Unternehmen. Vor

dem Hintergrund dieses Okosystems

entsteht ein Konzept, das dann in einem

Album zusammengefasst wird. Dieses

Produkt bekommt dann zwei oder dreie

Jahre Zeit, sich zu entwickeln. Man spielt

es, man zeigt es vor, man verkauft CDs.

u arbeitest seit einigen Jahren

mit Sony zusammen. Du hast

bereits angesprochen, dass
eine Plattenfirma ein Unternehmen ist,
dem es darum geht, Geld zu verdienen.
Wie Idsst sich dieser kaufménnische An
satz mit deinen Idealen als Musiker zu-
sammenbringen und wie grof$ ist der
Einfluss des Labels auf die Programm
wahl konkret?

Das ist nicht immer einfach. Man muss
Kompromisse machen. Sowohl von Sei-
ten des Kunstler als auch von Seiten der
Plattenfirma. Es geht darum, die eigene
kinstlerische DNA nicht zu kompromit-
tieren und gleichzeitig arbeitest man fir
die Plattenfirma. Sie bestimmen dartber
mit, in welchem Rahmen man sich aus-
drtcken kann.

Ich mochte die Gitarre wieder so popular
machen, wie es beispielsweise Segovia
gelungen ist. Daflr vertraue ich auf ihre
Marktexpertise. Sich gleichzeitig nicht zu
verlieren und der Gitarrist, der ich immer
sein wollte zu bleiben, ist die Herausfor-
derung.

Ausgehend vom Konzept dauert es
mitunter Monate, bis man sich auf ein
Repertoire von Stlicken geeignet hat.
Was ich sagen kann ist, dass man nicht
frei dariber entscheiden kann, was man
spielen mochte. Das ist Teil der Zusam-
menarbeit. Am Ende geht es darum, sie
als Teil des Teams zu verstehen. Es geht
darum, ihnen zu vertrauen und gemein-

sam neue Wege zu beschreiten.”

Pablo Sainz-Villegas

ch wirde gerne noch einmal auf Se-

govia zurlickkommen. Du wirst oft

mit dieser schillernden Figur vergli
chen. Welche Bedeutung hat Segovia fur
dich und wie stehst du zu diesem Ver-
gleich?
Segovia inspiriert mich sehr. Er hat es
geschafft, die Gitarre in die renommier-
testen Konzertsale der Welt zu bringen.
Segovia hat in einer anderen Zeit mit an-
deren technischen Voraussetzungen ge-
lebt. In dieser Zeit war die Gitarre haupt-
sachlich als volkstimliches Instrument
bekannt und Segovia hatte die Vision,
das Instrument ins Rampenlicht zu stel-
len. Und das, darin liegt seine Genialitét,
ohne dass er daftr irgendwelche Vorbil-
der gehabt hatte. Er hat es nicht nur ge-
schafft, die Gitarre in die internationalen
Konzertsdle zu bringen, sondern - und
das inspiriert mich besonders - auch in
den Medien prasent zu sein. Er wurde zu
einer populdren Personlichkeit. Das ha-
ben neben ihm nur einige wenige wie
Maria Callas, Placido Domingo, Pablo Ca-
sals und Artur Rubinstein geschafft. Dies
sind Personlichkeiten, die Uber die Gren-
zen der Musikwelt hinausgetreten sind
und Teil der Massenmedien wurden.
Selbst der Tursteher des Gebaudes, in
dem ich in New York gelebt habe, kann-
te Segovia. Als er mich mit meiner Gitar-
re gesehen hat, hat er mir erzéhlt, dass er
eines seiner Konzerte erlebt hatte. Eine
Geschichte, die die Wirkung, die Segovia
auf die Menschen hatte, verdeutlicht.
Segovia ist fir mich wegen seiner Vision
und seiner Personlichkeit eine Legende.
Er hatte ein unverkennbares Vibrato und
einen ebenso unverkennbaren Klang.
Das haben nur ganz wenige Kinstler.
Es ist wie bei Pavarotti. Man hort sei-
ne Stimme und weil3: ,Das ist Pavarotti

Auch wenn man Julian Bream hort, er-



kennt man ihn direkt.

Sie haben diesen beson-

deren Klang, der ihre Mu-

sikalitat definiert. Wegen all

dem ist Segovia eine grof3e In-
spiration.

Bezlglich des Vergleichs: es ist

eine grole Verantwortung und

ich gebe mein Bestes. Das ist

das Einzige, was ich tun kann.

Ich gehe meinen Weg. Er ins-

piriert mich sehr und ist ein

Vorbild, zu dem ich auf-

schaue. Gleichzeitig bin

ich Pablo Sainz-Villegas.

Ich bin Gitarrist, liebe

mein Instrument und

versuche mein Bestes

zu geben, wenn ich

auf die Buhne gehe.

Manchmal gelingt es

besser, manchmal weniger

gut.

Ja, ich engagiere mich auch in diesem
Bereich. Der Filmmusikkomponist John
Williams hat beispielsweise das Stiick
Rounds geschrieben, das ich uraufge-
fuhrt und aufgenommen habe. Aber
es gibt auch andere wie Sergio Assad
und jlingere Komponisten in Spanien
- Tomas Marco und David del Puerto
- die ich beauftragt habe, Werke fur Gi-

tarre zu schreiben. Ein Traum von mir ist,
das Osvaldo Golijov ein Gitarrenkonzert
schreibt. Ich liebe seine Musik und das
wdre grofSartig. Es gibt einige Andere,
die Werke fur mich geschrieben haben
und ich bin diesbezlglich aktiv. Ich ware
gern noch aktiver, aber die Rahmenbe-
dingungen mussen passen. Man muss
einen Komponisten finden, zu dessen
Musik man sich verbunden fihlt und
umgekehrt.

Es geht darum eine Art Hebel zu finden,
mit dem man Komponisten begeistern
kann, fur die Gitarre zu komponieren.
Mir scheint, dass ich umso mehr Kompo-
nisten begeistern kann, fur die Gitarre zu
schreiben, je gré3er meine Ausstrahlung
als Ktnstler ist. Das war der Fall bei Se-
govia. Er war ein so herausragende Figur,
dass jeder fur ihn schreiben wollte. Das
ist eine weitere Motivation, die Populari-

tat der Gitarre zu steigern.

Es ist ein Tag, an den ich mich den Rest
meines Lebens erinnern werde. Dieser
Tag hat mir gezeigt, dass Traume wahr
werden kénnen. Es war ein unglaubli-
ches Geschenk fir mich. Als ich die Ber-
liner Philharmonie betreten habe und
mich mit Kirill Petrenko auf der Bihne
traf, wollte er mich erst einmal spielen
horen. Er war ein wenig darliber be-

sorgt, ob ich unter Umstanden verstarkt

werden musste. Ich bin dort
hingegangen, habe gespielt

und es hat sich angefuhlt wie

in meinem Wohnzimmer. Es hat

sich so gut angeflihlt. Die Akustik ist
grof3artig. Ich habe zu den Stehplat-
zen aufgeschaut und habe mir vorge-
stellt, wie ich dort in meinen Zwanzi-
gern gestanden habe. Das war sehr
bewegend.

Ich habe beinahe zwei Stunden mit

Kirill Petrenko allein auf der Bih-

ne gearbeitet. Er ist eine sehr de-
mitige und freundliche Person.

lhm zuzuschauen, wie er mu-

siziert und mit dem Orches-

ter agiert, so einfhlsam und

freundlich, ist eine unglaub-

liche Erfahrung. Er ist der le-

bende Beweis, dass die Zeit

der Primadonnen vorUber ist.

Man muss nicht pratentios sein,

um Erfolg zu haben, ganz im Ge-
genteil.

Er hat das Concierto de Aranjuez zum ers-
ten Mal gemacht und er war offen fir
meine Ideen. Er hat mir erzahlt, dass er
wenig Erfahrung mit spanischer Musik
habe. Ich habe mit ihm meine Vision des
Konzertes geteilt. Ich denke, es ist eine
Mischung aus Flamenco-Rhythmen im
ersten Satz und folkloristischen Rhyth-
men im dritten Satz. Den ersten Satz ver-
binde ich mit der Erde, den dritten Satz
mit der Luft und zwischen diesen bei-
den gegenldufigen Energien - der eine
zielt nach oben, der andere nach unten
- gibt es einen zweiten Satz: die Copla,
wie man auf Spanisch sagt. Er war mei-
nen musikalischen Ideen gegentber
sehr offen.

Das erste Mal, als ich mit dem Orches-
ter gespielt habe und diese Streicher

horte, habe ich eine Gansehaut bekom-



men. Die Proben liefen sehr gut. Die Mit-
glieder des Orchesters haben mich sehr
warmherzig begruft. Sie haben mir das
Gefiihl gegeben, willkommen zu sein.
Gerade vor dem Hintergrund, dass die-
ses Konzert vor einem Millionenpubli-
kum Ubertragen wurde, ist dieses Gefihl
sehr wichtig. Und wir alle wissen, was fir
ein schwieriges Instrument die Gitarre

ist.

Ich habe versucht, mich dieser Erfah-
rung hinzugeben, alle Angste loszulas-
sen, im Moment zu sein, mein Bestes zu
geben und dann kann man nur noch auf
Gott vertrauen. Ich bin mit dieser Einstel-
lung auf die Bihne gegangen. Denn am
Ende ist es die einzige Moglichkeit, da-
mit umzugehen.
Placido Domingo hat einmal kurz vor ei-
nem Konzert zu mir gesagt: ,Pablo, wir
mussen uns selbst dem Publikum ge-
ben. Durch unsere Emotionen und in je-
der einzelnen Note. Wir missen dem
Publikum sogar unsere Fehler ge-
ben! Es ist etwas, dass mich
zu Trédnen gerdhrt hat. Dass
eine Persdnlichkeit wie
Placido Domingo sagt:
Wir sind Menschen
und wir machen
Fehler. Und durch
diese Fehler ver-
binden wir uns
mit den Men-
schen.” Natdrlich
ist Exzellenz und
Perfektion  un-
ser Ziel. Aber wir
sind  Menschen.

Eine der schons-

ten Sachen, die ich in meiner Zeit als Mu-
siker gelernt habe, ist, dass die Musik in
dem Moment, in dem man seine Fehler
akzeptiert, perfekt ist, wie sie ist.

Es war eine grofartige Erfahrung. Als
ich nach dem Konzert in meine Umklei-
de gegangen bin, konnte ich nicht auf-
horen, zu weinen. Es war aus so vielen

GrUnden ein sehr besonderer Moment.

Eine Sache, die ich bei keinem Orchester
auBer den Berliner Philharmonikern er-
lebt habe, ist ihr gro8artiges Rhythmus-
geflhl. Sie sind so prazise. Das habe ich

bisher bei noch keinem Orchester erlebt.

Ich mochte abschieBend noch

sagen, dass ich glaube, dass wir
eine der goldenen Zeiten der Gitarre
erleben. Ich glaube, es gab noch nie so
viele herausragende Gitarristen in der
Geschichte unseres Instruments. Daher
mochte ich alle Gitarristen ermutigen,
groB8 zu denken, Wege zu suchen, mit
einem groleren Publikum zu kommuni-
zieren und Uber die Grenzen der Gitar-
renwelt hinauszugehen. Wir haben eine
wunderbare Community, von der aus
wir gemeinsam neue Horizonte erkun-

den kénnen.

Aus dem Englischen von Raphael Ophaus.
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United Mandolin & Guitar Orchestra

©Joachim-Trekel-Musikverlag

CONNECTED:

aus einer kleinen Idee wird ein weltumspannendes Projekt

eltweit hat Corona die Kultur

und damit die Amateurmu-

sik fest im Wrgegriff.
Bereits im ersten Lockdown komponier-
te André Herteux fUr seine Student*in-
nen das Stlick,Connected’, das einerseits
die verschiedenen Gitarrenarten (Klassik,
Stahl, Elektrik, Bass), aber andererseits
eben auch die Musizierenden an sich
zusammen bringen sollte. Sie spielten
jeder zu einem Playalong ihre Stimme
als Video ein und André Herteux setzte
diese Videos zu einem Gesamt-Film zu-
sammen.
Nachdem dieses erste Projekt fertig wur-
de, bot Herteux es der Verlegerin Maren
Trekel fur ihren Verlag an, die es begeis-
tert in ihr Verlagsprogramm aufnahm.
Wahrend des Lektorats entstand Trekels
Wunsch, diese Musik fUr ihr Norddeut-
sches ZupfOrchester zu arrangieren, das
sich mittlerweile im dritten Lockdown
befand und dringend auch ,connected”

werden musste.

In der irrigen Annahme, dass der Lock-
down aber gar nicht so lange dauert,
wollten die beiden schneller ein Pro-
mo-Video flir YouTube erstellen. Sie
kamen auf die Idee, es als Projekt fir
interessierte Amateurmusiker*innen an-
zubieten, um der Intention, ,Connec-
ted” zu sein, nochmal auf anderer Ebe-
ne gerecht zu werden. Der Sturm der
Begeisterung, der dann losbrach war
fur Herteux und Trekel allerdings eine
sehr groBe Uberraschung: aus der gan-
zen Welt meldeten sich interessierte
Mandolinen-, Mandolen-, Gitarren- und
Bass-Spieler*innen, Amateurmusiker wie
Professionelle, die an diesem Projekt teil-
nehmen wollten. Rund 230 Einzelperso-
nen und sogar ganze Orchester wollten
dabei sein!

Und die vielen herzlichen, begeisterten
und dankbaren Reaktionen auf die Aus-
schreibung und Einladung spiegelten
deutlich die Sehnsucht nach Kommuni-

kation und Gemeinsamkeit wider, wes-

wegen sogar drei Online-Ube-Meetings
veranstaltet wurden, die gro8en Zulauf
hatten!

Gut zwei Monate spater feiert ein be-
rGhrendes, wunderschones Video Pre-
miere, das mit grofSer Begeisterung in
der Welt der Zupfinstrumente gefei-
ert wird! Ein beeindruckendes, Hoff-
nung und Zuversicht spendendes Pro-
jekt, das fur viele Musiker (Amateure wie
Profis, die auf diesem Wege zusétzlich
,connected” wurden) ein Lichtblick in

der kulturarmen Pandemiezeit darstellt.

Der Link zum Video:
https://youtu.be/1Jzuycef/B8



https://youtu.be/1JzuycefZB8
https://youtu.be/1JzuycefZB8

Johannes Ollinder hatte Gitarrenunterricht bei Christian Kelnberger und Augustin
Wiedemann und studierte in Berlin bei Daniel Goritz und in Wirzburg bei Jirgen
Ruck. Sein Studium schloss er 2011 mit dem Meisterklassendiplom ab. Unter ande-
rem war er Preistrdger beim 4. Concorso Internationale Ruggero Chiesa, erhielt den
Stipendienpreis der Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt 2008 und
wurde 2017 mit dem Bayerischen Kunstforderpreis ausgezeichnet.

Er spielt als Solist und Kammermusiker und ist regelmafig Gast bei fihrenden En-
sembles und Orchestern, wie dem Ensemble Resonanz und dem Bayerischen Staats-
orchester. Sein Spektrum reicht vom klassischen Gitarrenrepertoire Uber zeitgendssi-
sche Kompositionen bis zu eigenen Sticken und Liedern. Seine Brieflieder waren im
Januar 2020 Album des Monats bei der Liederbestenliste. Sein aktuelles Aloum Hin-
terland mit kleinen Kompositionen fir Gitarre und weitere Einspielungen mit Musik
von Bach bis Reich sind als CD und Download erhaltlich.

In Workshops fir den Tonkinstlerverband Bayern vermittelt er unter anderem physi-
kalische Grundlagen der Klangerzeugung und der Gitarre.

Webseite: johannesoellinger.com

Video-Link zur Notenbeilage: https.//www.youtube.com/watch?v=pcMXBeUF6xM

Alben

Johannes Ollinger - Notenbeilage

Hinterland - kleine Eigenkompositionen fiir Gitarre

Eigenproduktion, 10 Euro

https://johannesoellingerbandcamp.com/album/hinterland

Brieflieder — Lieder mit Zitaten aus Briefen von Kafka, Bismarck, Luxemburg

u.v.a.

Timezone Records, 14 Euro

Duo steuber.dllinger - zeitgendssische Musik fiir zwei Gitarren von Lachen-

mann, Reich, Viel, Lustig und Hjorth

Eigenproduktion und -vertrieb, 10 Euro

Eigenproduktion und -vertrieb, 10 Euro

Playground - Folk|Pop|Rock
Eigenproduktion und -vertrieb, 10 Euro

Eigenproduktion und -vertrieb, 10 Euro

Bach - Suite a-Moll BWV 995 | Suite e-Moll BWV 996 | Partita d-Moll BWV 1004

live in Herrsching — Musik von Bach, Carulli, Martin, Henze, Reich


http://johannesoellinger.com
https://www.youtube.com/watch?v=pcMXBeUF6xM
https://johannesoellinger.bandcamp.com/album/hinterland
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Internationaler Jugendwettbewerb fiir Gitarre

Internationaler Jugendwettbewerb fur Gitarre

fand grol3e Resonanz

er Xl. Internationale Jugend-

wettbewerb fir Gitarre fand

aufgrund der Corona Pande-
mie nicht nur fast ein Jahr spater als
geplant statt, sondern musste diesmal
auch als sogenannter Online-Wettbe-
werb durchgefihrt werden. Die Zusam-
menarbeit der Stadt Monheim am Rhein
mit ihrer Musikschule und unserem Ver-
band hat sich einmal mehr, auch in ei-
ner vollkommen neuen Konzeption die-
ses Projektes, als sehr partnerschaftlich
und tragféhig erwiesen. Mit 87 Teilneh-
mern*innen aus 27 Landern konnten die
Veranstalter wieder einmal eine hohe in-
ternationale Akzeptanz des Wettbewer-

bes verzeichnen.

So war das Leitungs- und Organisations-
team um Heinz-Jurgen Kipper, Georg
Thomanek und Alfred Eickholt bereits
lange im Vorfeld mit der Planung und
Durchfiihrung der besonderen Heraus-
forderungen eines Online-Wettbewer-
bes beschéftigt. Von der Anpassung der
Regularien, der technischen Realisation,
der Kommunikation mit Teilnehmern*in-
nen oder Jury bis hin zur Nachbereitung
dieser  besonderen  Talentférderung
stand die Arbeit in diesem Jahr doch
unter ganz besonderen Vorzeichen. Ge-
rade auch die nicht vorhersehbare Ent-
wicklung der Pandemie und die daraus
folgenden politischen Entscheidungen

erforderten von allen Beteiligten ein ho-

hes Mal3 an Flexibilitdt und Improvisati-

onsfahigkeit.

Auch der urspringliche Plan, die Juro-
ren*innen nach Monheim einzuladen,
um vor Ort — natUrlich unter Einhaltung
aller Hygiene-Vorschriften - an Grol3-
bildschirmen die einzelnen Beitrdge
zu verfolgen und dann die Wertungen
vorzunehmen, musste ca. eine Woche
vor dem Termin noch einmal vollkom-
men gedndert werden. Genauso wie
das Vorhaben, das Finale der ,Altesten”
und die Bekanntgabe aller Ergebnisse,
Preise, Sonderpreise und Stipendien als

Livestream zu senden.

Hier hatte sich besonders die Entschei-
dung der Stadt Monheim bewahrt, mit
einer Filmfirma zusammenzuarbeiten,
die die Sicherheit und Qualitat der hoch-
geladenen Videoclips der Teilnehmer*in-
nen gewdhrleistet hat und so auch in
der Lage war, alle 10 Finalisten der AG Il
am Samstagmorgen im Internet zu sen-
den. DarUber hinaus auch am Samstag-
nachmittag nach der Bekanntgabe aller
Resultate die kompletten Videos aller 15
Preistragerinnen und den Beitrag des
EGTA Preistrdgers bis zum Ende April
fur jedermann zuganglich ,ins Netz" zu
stellen. So bekam der Wettbewerb auch
eine notwendige offentliche Transpa-

renz.

An dieser Stelle sei allen
Juroren*innen fur ihre
kompetente und verant-
wortungsvolle Arbeit auch
noch einmal sehr herzlich
gedankt. Folgende Kolle-
gen*innen konnten fur die
Bewertungen gewonnen
werden: Kathrin Klinge-
berg, Liying Zhu, Alfred
Eickholt, Fabian Hin-
sche, Johannes To-
nio Kreusch, Alfon-

so Montes Alvareu,
Jorgos  Panetsos,
Gerhard Reichen-
bach und Georg

Schmitz.

Da die Leistungen der

jungen Talente wieder so
auBergewohnlich und nicht

selten spektakuldr waren, fiel

den Jurys die Zuerkennung der
Preise und Stipendien auch in die-
sem Jahr nicht leicht. Hierbei darf auch
nicht vergessen werden, dass die Vi-
deoaufzeichnung eines Programms
kunstlerisch durchaus nicht einfacher
zu realisieren ist als eine ,Live-Perfor-
mance” in einem Wettbewerb. Wenn-
gleich gerade junge Menschen eine
hohe Affinitdt zur neuen Informati-
onstechnologie und mit deren Um-

gang haben, war diese Art des Wett-



bewerbes sicher auch fir viele Neuland
und stellte fir sie eine groRe Herausfor-

derung dar.

In der Altersgruppe der Jiingsten (bis zu
15 Jahren) war das Niveau einmal mehr
so extrem gut, dass hier ausnahmsweise
6 Preise vergeben wurden. Davon wur-
den viermal junge Talente aus China
ausgezeichnet. Gewonnen hat Liuchang
He, der mit seinem Programm die Jury
ganz besonders Uberzeugte. Wobei es
wie so oft nur Nuancen waren, die Uber
die Preise und Platzierungen entschie-

den.

Der 1. Preistrager der bis 15 jahrigen Liuchang He (VRC)

Foto: Privat
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So gab es allein in dieser Altergruppe 20
Wettbewerber*innen, die mit dem bes-
ten Pradikat ,excellent” bewertet wur-
den. In dieser hochsten Kategorie waren
auch gleich 5 junge Kunstler*innen aus
Deutschland vertreten, wie es auch in
den élteren Altersstufen noch acht Mal
die hochsten Bewertungen fir unsere
Teilnehmer*innen gab. Hinzu kommt,
dass sich insgesamt 22 junge Talente aus
Deutschland dieser internationalen Her-
ausforderung stellten, und somit den
hochsten Anteil des Teilnehmerfel-
des bildeten. So wird auch dadurch
deutlich, dass es um unseren Nach-
wuchs im Lande besser
bestellt ist, als es so hdufig

sehr kritisch gesehen wird.

Die Altergruppe Il der 15
bis 17 jahrigen war mit 32
Teilnehmer*innen ebenso
respektabel vertreten wie
die der Jingsten. Ein No-
vum des Wettbewerbes
verdient an dieser Stelle
eine besondere Beachtung:
Der Sonderpreis (500, €) un-
seres Verbandes wurde und
wird auch zukUnftig in dieser Altersstu-
fe vergeben; und zwar fir die beste In-
terpretation eines Werkes, welches aus
einem Kanon von 8 Werken ausgewahlt
werden konnte. Zur Wahl standen dies-

mal Werke bzw. Satze aus Werken von

Malcolm Armold, Richard Rodney Ben-
nett, Lennox Berkeley, Leo Brouwer, Hans
Werner Henze, Frank Martin und William
Walton. Um diesen Preis bewarben sich
10 junge Kunstler*innen.

Der Jury fiel es nicht leicht, bei der Qua-
litdt der Beitrdge den Preis zu vergeben.
Sie entschied sich dann doch fir den
jungen russischen Gitarristen Mikhail Ko-
rotkov flr seine Interpretation des Wer-

kes,Canticum” von Leo Brouwer.

Der Preistrager des EGTA Preises
Mikahial Korotkov (Russland) Foto: Privat

Auch die Teilnehmer*innen dieser Alters-
stufe zeichneten sich durch eine enorme
Dichte von Spitzenleistungen aus. Die
Preistrdger*innen waren von Platz 1 bis 5
so eng beieinander, dass gleich zweimal
ein 2. Preis und dann auch zweimal ein
4. Preis vergeben wurde. Auch auf den
folgenden Platzen gab es sehr haufig

gleiche Punktzahlen, die auch hier allein



19 Teilnehmern*innen die Bewertung
Lexcellent” bescherten. Wobei festgehal-
ten werden muss, dass eine Bewertung
in den Kategorien ,sehr gut” oder ,gut”
bei einem solch hochkardtigen Wett-
bewerb immer auch als Erfolg gesehen
werden darf. Die junge Griechin loanna
Kazoglou Uberzeugte dann die Jury in
ihrem Programm mit Werken von Tarre-
ga, Llobet, Vassiliev und Brouwer so, dass

inr der erste Preis zuerkannt wurde.

loanna Kazoglou aus Griechenland,
die den 1. Preis der Altersgruppe Il gewann
Foto: Privat

Da der Wettbewerb aufgrund der Pan-
demie um ein Jahr verschoben werden
musste, waren auch die Altersgruppen
jeweils um ein Jahr heraufgesetzt wor-
den. Daher spielten in der héchsten AG
jetzt 18 -20 jahrige Talente, von denen
einige auch schon in anderen Wettbe-
werben zu horen waren. Da diese Alters-
stufe traditionell eine 1. Runde und dann
ein Finale zu spielen hat, hatten auch
die Teilnehmer¥*innen direkt zwei unter-

schiedlich kurze Programme von je 13
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-15 Minuten einzureichen.

Die Jury wahlte aus 23 Beitrdgen, die al-
lesamt auch wieder ein sehr respektab-
les Niveau aufwiesen, 10 junge Kinst-
ler*innen aus, die dann am Samstag das
Finale bestritten. Dies wurde per Lives-
tream Ubertragen und die einzelnen
Spieler*innen konnten sich damit ein-
mal mehr profilieren. Gewonnen hat in
diesem Jahr der junge griechische Gi-
tarrist Filippos Manoloudis der mit einer
Dowland Fantasie, Takemitsus Folio I
und Ponces Théme varié et Finale kinst-

lerisch Uberaus Uberzeugend war.

1. Preis der Altergruppe Il Filippos Manoloudis
(Griechenland) Foto: Privat

Als Fazit dieses ersten Online Wettbewer-
bes bleibt festzuhalten, dass die Qualitat
des internationalen Nachwuchses sta-
bil weiter wachst. Bemerkenswert ist es
auch, dass die Interpretationen selbst bei
den Jingsten immer elaborierter und
ausdrucksstarker werden. Handwerkli-
che Meisterschaft wird immer weniger
,ZuUr Schau gestellt’, sondern dient mehr
und mehr ,nur” als Basis einer kinstle-

risch fantasievollen und personlich au-

thentischen Auseinandersetzung mit
dem Werk und einem daraus erwachse-
nen Vortrag. Das Experiment, auch unse-
ren Internationalen Jugend-Wettbewerb
auf der Grundlage von Video-Einspielun-
gen durchzufihren, ist sicher gelungen.
Trotzdem sehnen sich wohl alle Beteilig-
ten nach Live-Musik, ob in Wettbewer-
ben oder Konzerten, nach Austausch
und Begegnung und nach kulturellem

Miteinander in allen Bereichen.

Abschlielend konnen wir daher allen
Teilnehmern*innen zu ihren Beitrdgen
nur gratulieren und uns bei hnen, lhren
Lehrern*innen und Eltern fiir ihr gezeig-
tes Engagement fUr unser Instrument
und seine Musik auch in schwierigen
Zeiten noch einmal sehr herzlich bedan-

ken.

Ein ganz besonderer Dank gilt den Ver-
antwortlichen der Stadt Monheim, allen
voran ihrem Burgermeister Herrn Dani-
el Zimmermann und dem Rat der Stadt,
die diesen Wettbewerb auch in seiner
nachsten Auflage vom 16. - 18. Juni 2022
wieder gemeinsam mit der EGTA D elV.
durchfihren wollen. So hoffen wir na-
tUrlich alle darauf, dass wir dann wieder
zahlreiche Talente unseres Instrumentes
aus aller Welt mit ihren Angehérigen in
Monheim begrien dirfen und uns von
der hohen Qualitdt unseres kinstleri-
schen Nachwuchs gemeinsam und live

Uberzeugen koénnen.



Preistrager und Stipendiaten:

Altergruppe |

1.Preis Liuchang He China
2.Preis  Ruiyang Tao China
3. Preis  Ruting Liu China
3.Preis Dora Marin Kroatien
3.Preis Jaroslav Romashev Russland
3. Preis Xiaole Yu China

» Stipendium,Koblenz International
Guitar Festivals & Academy”
Lara Cherkas (Italien)

» Stipendium,Internationale Gitarren-
festspiele Nurtingen”

Dora Marin (Kroatien)

Preistrager und Stipendiaten:

Altergruppe Il

1.Preis loanna Kazoglou  Griechenl.
2. Preis  Buliao Que China
2. Preis  Vuk Vukajlovic Serbien

4. Preis Markéta Haidova Tschechien

4. Preis  Augustas Poskus Litauen
» Sonderpreis der EGTAD e.V.
Mikhail Korotkov (Russland)
> Stipendium Internationales Bergi-
sches Gitarrenfestival”

Julius Krippahl (Deutschland)
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Preistrager und Stipendiaten:

Altergruppe ll

1. Preis  Filippos Manoloudis Griechenl.
2. Preis  Filip Miskovic Kroatien
3. Preis Valentin Novak Slovenien
4.Preis Bence Szigeti Ungarn
5. Preis Elia Portaren [talien

> Stipendium Internationales Gitar-
renfestival Hersbruck”
Erwin Andreas Muller (Rumanien)
> Stipendium und Konzert
,Forum Gitarre Wien"

Filippos Manoloudis (Griechenland)

Beteiligte Lander:

Albanien, Belgien, China, Deutschland,
Estland, Griechenland, GroBbritannien,
[talien, Kosovo, Kroatien, Lettland, Litau-
en, Niederlande, Norwegen, Osterreich,
Polen, Rumaénien, Russland Schweiz, Ser-
bien, Slowenien, Taiwan, Tschechien, Uk-

raine, Ungarn, USA, Weil3russland

Weitere Informationen unter

www.segovia-wettbewerb.de



http://www.segovia-wettbewerb.de
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