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\Vorwort

Liebe Leserinnen und Leser,

das aktuelle EGTA-Journal widmet sich
den Entdeckungen und dem Abenteu-
erlichen. Dabei kénnen diese sehr un-
schuldig beginnen. Denn wer hétte er-
wartet, dass der Ankauf einiger alter
Notenblatter in Bolivien zur Wiederent-
deckung eines der grof3ten klassischen
Komponisten des stdamerikanischen
Kontinents werden wurde? Alexander
Ramirez stellt den Verlauf der abenteuer-
lichen Wiederentdeckung der Werke des
peruanischen Komponisten Pedro Ximé-
nez de Abrill Tirado, der von den Zeitge-
nossen als ,Rossini Lateinamerikas” be-
zeichnet wurde, in seinem spannenden
Artikel anschaulich dar.

Eine andere Entdeckung, jedenfalls fir
die meisten deutschen Leser, wird der
Artikel von Douglas Back sein, der die
Entwicklungen der US-amerikanischen
Gitarristik im 19. Jahrhundert beschreibt.
Der Autor — der seinen Artikel in den Aus-
l[dufern des Hurricans Irma verfasste, der
mit groBer Wucht an sein Haus pochte
und an seinen Fenstern rittelte — schil-
dert dabei u.a. die zum Teil abenteuerli-
chen Lebensgeschichten emigrierter eu-
ropdischer Gitarristinnen und Gitarristen,
die mit Sicherheit nicht ohne einiges ver-
marktungstechnische Geschick tradiert
und aufgezeichnet worden sind. Denn
welches Produkt verkauft sich nicht bes-
ser wenn es mit einer guten Geschichte
gesegnet ist, nicht nur in den USA?

Eine Entdeckung des Nahen und doch
Fernen bietet das Interview mit der welt-
bekannten Komponistin Sofia Gubaidu-
lina, die das EGTA Journal im Sommer in
ihrem Haus in der Nahe von Hamburg
empfing. Gubaidulina, die seit knapp 25

Jahren in Deutschland wohnt, begann

nach fast 40 Jahren im Jahre 2007 erst-
mals wieder flr die Gitarre zu schreiben,
wobei ihre umfangreichen kammer-
musikalischen Werke mit Gitarre hierzu-
lande sicherlich noch Entdeckungspo-
tential besitzen. In einem interessanten
Gesprach offenbarte Gubaidulina ihre
Gedanken Uber die Gitarre, ihre subtilen
Vorziige und die Abenteuerlichkeit ihrer
Klanggebung.

Michael Erni, der Prasident der EGTA
Schweiz, liefert uns in seinem sommer-
lich-leichten Reisebericht Impressionen
aus dem gitarristischen Sehnsuchtsort
Andalusien, welcher uns die Kihle der
Herbstwinde schnell vergessen lassen
wird. Auch Kennern wird hier die ein
oder andere Entdeckung sicherlich zu-
fallen.

Gerd-Michael Dausend, der in seinen
letzten beiden Beitrdgen Uber Bach und
Dowland in die weitere Vergangenheit
vorstiel3, widmet sich in seinem aktuel-
len Beitrag dem Wirken Julian Breams,
das die nahere Vergangenheit und un-
sere Gegenwart kennzeichnet. Breams
Aktivitdten im Bereich der Anregung und
Auffihrung neuer Werke fir das Instru-
ment in der Nachkriegszeit gehort si-
cherlich zum wichtigsten gitarristischen
Wirken des gesamten 20. Jahrhunderts.
Es erfahrt hier eine gldnzende Darstel-
lung und lasst Sie, liebe Leserinnen und
Leser, das Wirken des Engléanders noch
einmal neu entdecken.

Dem Abenteuer der Wiederentdeckung
und Erforschung widmet sich das ,Lake
Konstanz Guitar Research Meeting” seit
einem Jahrzehnt. Grund genug, die bei-
den Organisatoren und Initiatoren Dr.

Gerhard Penn und Andreas Stevens zu

Fabian Hinsche

befragen und die bisherigen Treffen Re-

vUe passieren zu lassen.

In der aktuellen Notenbeilage von ,Buck”
Wolters entdecken wir mit Sicherheit ei-
nige neue Nuancen des Gitarrenspiels
und fur diejenigen, die Buck noch nicht
kennen, einen grof3artigen Komponis-
ten, dessen Werkschau sicherlich loh-
nenswert ist.

Nicht zuletzt spiegelt der Artikel von
Alfred Eickholt die Entwicklungen der
Gitarristik in den letzten 40 Jahren in ei-
ner anerkennenden Rickschau und zieht
das Fazit, dass wir auf die Leistungen und
Errungenschaften der Vergangenheit mit
Freunde und Stolz zurlickblicken kon-
nen, um sie fUr eine aktive Zukunft nutz-
bar zu machen.

Ich winsche allen Leserinnen und Le-
sern eine inspirierende LektUre, welche
bestimmt nicht nur mich mit dem Ge-
fahl zurlick lassen wird, dass unser Ins-
trument einen fantastischen Reichtum
besitzt und wir uns mit diesem Gut auf

einem sehr guten Weg befinden.
Mit herzlichen Gri3en,
Fabian Hinsche

Chefredakteur des,EGTA-Journal -
Die neue Gitarrenzeitschrift”



Alfred Eickholt

Der folgende Artikel basiert im Wesentlichen auf dem Artikel ,Auf gutem Wege*, den der Autor im Sommer 2017 im Themenheft

Gitarre des musikpadagogischen Magazins,Uben & Musizieren” des Schott Verlages bereits verdffentlicht hat.

Entwicklungen des Instrumentes in den letzten 4 Jahrzehnten

P - /
C 15
Alfred E‘ckhol/ist

re und Instrumentaldidaktik der HfMT

Professor fur Gitar-
Koln/Wuppertal, zahlreiche nationale
und internationale Preistréger wurden
von ihm ausgebildet, Publikationen zur
Instrumentalpddagogik bei namhaften
Verlagen, Vorsitzender der EGTA D eV,
Mitglied des Deutschen Musikrates, Mit-
glied des Direktoriums Wuppertal der
Hochschule far Musik und Tanz Kéln und
Fachberater des VdM.

Beobachtungen und Anmerkungen
eines Beteiligten
ohlin keiner Zeit hat es mehr
Liebhaber,

professionell

Amateure und

ausgebildete
Kinstlerinnen und Lehrerinnen der Gi-
tarre gegeben als heute. Diese erfreuli-
che Entwicklung in der Breite geht mehr
und mehr auch mit einer respektablen
Niveausteigerung in der Spitze einher.
Dieser Artikel versucht, einige Aspek-
te von Ursachen, Auswirkungen, auch
maoglichen Perspektiven dieser Verande-
rungen zu schildern und zu beleuchten,
ohne damit jedoch einen Anspruch auf

Vollstandigkeit erheben zu wollen.

Erlauben Sie mir, eine kleine Anekdote
voranzustellen:

Vor einigen Wochen stellten zwei Studie-
rende unserer Hochschule, die gerade
lhren Bachelor Abschluss gemacht hat-
ten, ihre DebUt CD als Gitarrenduo vor.
Ein ehemaliger Kommilitone von mir,
den ich viele Jahre nicht gesehen hatte,
und der mittlerweile sehr erfolgreich in
der Popmusik konzertiert, war ebenfalls
Besucher dieses Konzertes. Er kam nach-
her vollkommen begeistert zu mir: ,Da
bleibt ja kein Wunsch mehr offen” fragte
dann aber auch etwas verunsichert, ob
das heutzutage ,State of The Art” eines

Bachelor Abschlusses auf der Gitarre sei?

Diese Begebenheit kdnnte sich heute so
oder dhnlich an vielen Orten, an denen
die Gitarre eine besondere Forderung
erfahrt, zugetragen haben. Sicher sind
die zwei jungen Kunstler da auch eher
die,Spitze des Eisberges” aber die AuRe-
rung meines Kollegen macht deutlich,

wieviel sich in den letzten Jahrzehnten

an handwerklicher und kunstlerischer
Entwicklung gerade auch auf unserem

Instrument getan hat.

Trotz allen ,Aufwindes’, den die Gitarre
in den vergangenen Jahrzehnten erlebt
hat, hort man aber auch immer wieder
2. T. harsche Kritik an der Positionierung
und Darstellung des Instrumentes in
der Offentlichkeit. Sei es die oft schwa-
che kinstlerische Présentation, sei es die
mangelnde &ffentliche Aufmerksamkeit,
seien es die ,grol3en Konzerte’, die nicht
mehr stattfinden, sei es die ,Inzucht” der
Gitarrenfestivals oder der Wettbewerbe
oder seien es die fehlenden Kinstler-
personlichkeiten des Instrumentes, das
dadurch spatestens seit dem Tod von
Andrés Segovia oder dem Riickzug von
Julian Bream vom Podium von einem
unaufhaltsamen Niedergang betroffen

sel.

All" diese Kritik ist in der Regel naturlich
wesentlich differenzierter formuliert und
an der einen oder anderen Stelle, allein
schon aufgrund der subjektiven Wahr-
nehmung der Kritiker, berechtigt. So
werden auch meine Beobachtungen
der Entwicklung der vergangenen 40
Jahre bei noch so viel Bemihen um ob-
jektive Darstellung immer auch subjekti-
ve Eindrlcke widerspiegeln, und meine
Einschatzung perspektivischer Gesichts-
punkte des Instrumentes wird in dieser
Hinsicht zwangslaufig ebenso spekula-
tiv bleiben. Trotzdem bin ich sicher, dass
viele meiner Gedanken zu Entwicklun-
gen und Aussichten des Instrumentes
von vielen meiner Zeitgenossen geteilt
werden, auch wenn sie das ein oder an-
dere Mal durch die ,Brille des Verbands-



vorsitzenden” betrachtet, bzw. niederge-

schrieben wurden.

Im Folgenden maochte ich einmal die Si-
tuation desInstruments wahrend meiner
Studienzeit vor ca. 40 Jahren beschrei-
ben und die sich daraus anbahnenden
und mittlerweile vollzogenen Entwick-

lungen und Fortschritte skizzieren.

Die Gitarre hatte gerade auf breiterer Ba-
sis einen Aufschwung als Konzertinstru-
ment im traditionellen Sinn. Die Grin-
de hierfUr waren sicher sehr komplex. In
erster Linie waren es Kinstler wie Andrés
Segovia, Julian Bream, Narciso Yepes,
Siegfried Behrend, John Williams, die Ro-
meros, Presti-Lagoya, Konrad Ragossnig
u.a. die zur Popularitdt beigetragen ha-
ben. Zahllose Bands, die mit akustischer
oder elektrisch verstarkter Gitarre auftra-
ten, waren zweifellos auch fir das gro-
Be Interesse an der Gitarre verantwort-
lich; auch die Liedermacher Szene, die in
den 60er Jahren um die Festivals auf der
Burg Waldeck entstand, hatte ihren An-
teil an der wachsenden Aufmerksamkeit
mit Kinstlern wie: Reinhard Mey, Han-
nes Wader, Franz Josef Degenhardt oder
dem Gitarristen Werner Lammerhirt, der
wohl als einer der ersten deutschen,Fin-
ger Picking Stars” gelten darf.

Ebenso war und ist das Instrument nicht
erst seit dem legendéren ,Woodstock”
Festival oder Auftritten von Joan Baez
oder Bob Dylan haufig mit Protest, evtl.
auch Aufbruch assoziiert, was bekann-
termallen besonders auf junge Men-
schen einen hohen Reiz ausibt.

Aber es waren nicht nur die universel-
len Moglichkeiten oder die mit dem In-

strument verknipften sozialen, z.T. auch

romantischen Assoziationen, die sei-
ne groBe Beliebtheit damals wie heu-
te ausmachte. Hinzu kam so etwas wie
ein ,exotisches Image’, das dieses Inst-
rument als sogenannte ,Konzertgitarre”
auf einmal in den Reihen eines bisher an
einer traditionellen Musikkultur” interes-
sierten Publikums besal3, und dort eine
entsprechende Neugier hervorrief. Die
den ,Insidern” der Gitarre auch damals
langst bekannten Realisationsmdoglich-
keiten komplexerer homophoner und
polyphoner Musik sorgten da wohl auch
fir einen kleinen Uberraschungseffekt.
Verstandlicherweise waren diese Fa-
higkeiten, zumindest solistisch, damals
eher dem Klavier zugeschrieben wor-
den. Das obertonreiche und sehr farbi-
ge, gleichermallen warme wie brillante
Klangspektrum wird und wurde auch
immer wieder angeflhrt, wenn es um
die Beweggrinde der Beliebtheit des In-

strumentes ging bzw. geht.

So kam es dazu, dass die ,Konzertgitar-
re” eine bis heute ungebrochen starke
Nachfrage an Unterricht und Veranstal-
tungen zu verzeichnen hatte. Man fand
die Gitarre in den grol3en Reihen der da-
maligen Abonnementskonzerte und der
Konzertagenturen wie Wylach oder Hei-
nersdorff vor, in denen nicht selten 1.000
und mehr Besucherinnen einem meist
unverstarkten Instrument im wahrsten
Sinne des Wortes lauschten. Dartber hi-
naus war auch eine stetig steigende Un-
terrichtsnachfrage zu verzeichnen, die
sich vor allem in den Statistiken der in
den 60er und 70er Jahren des vorigen
Jahrhunderts vermehrt gegriindeten 6f-
fentlichen Musikschulen, aber auch auf

dem Privatmarkt niederschlug, und die

bis heute stetig gewachsen ist.

Was wiederum zu einer starken Nach-
frage nach kompetenten Lehrkraften
fuhrte, die aber nicht ausreichend
vorhanden waren. So kam es allmah-
lich zur Einrichtung von Lehrstihlen
(far die Gitarre an den in den 70/80er
Jahren verstarkt eingerichteten Musik-
hochschulen).

Trotzdem war das, was die Nachfrage
anging, auch nur der berihmte Tropfen
auf den heilen Stein, wodurch es nicht
selten vorkam, dass auch Lehrerinnen
an Musikschulen angestellt wurden, die
sich das Gitarrespiel mehr oder weniger
autodidaktisch angeeignet hatten und
daher teilweise nur tber sehr rudimen-
tare Kompetenzen verfligten. Aus dieser
Erfahrung handelnd, hat zB. der VdM
(Verband deutscher Musikschulen)

in Partnerschaft mit Akademi-

en, anderen Verbanden aber

auch den Hochschulen

durch Fort-und



Weiterbildungslehrgdnge  diesbezlg-
lich zu Qualitatsverbesserung des Unter-

richts beitragen kénnen.

Gab es zu meiner Studienzeitim deutsch-
sprachigen Raum etwa eine gute Hand
voll von Autoren, wie z.B.. Karl Scheit,
Heinz Teuchert oder Dieter Kreidler, die
mit ihren Lehrwerken und deren beglei-
tendenden Ausgaben den Trend zur Mo-
dernisierung und Qualifizierung der Leh-
re einleiteten bzw. weiterfhrten, sind
es heute gleich mehrere Dutzend neue
oder Uberarbeitete Verdffentlichungen
dieser Art. Unabhdngig von der Quali-
tat einzelner Ausgaben spricht dies zu-
nachst einmal fur die Bewegung und
Lebendigkeit, die sich auch in der pada-
gogischen Diskussion des Instrumentes
bis heute erhalten hat. Mittlerweile sind
natdrlich auch mehr und mehr neue Er-
kenntnisse aus Wissenschaft und For-
schung in die Lehre eingeflossen. Die
historischen Vorbilder eines Fernando
Sor, eines Francisco Tarrega, Emilio Pujol
und all ihrer Zeitgenossen mit ihren so
wichtigen Entwicklungen und Beschrei-
bungen zum Instrument, zur Spieltech-
nik und deren Vermittlung wurden auf-
gegriffen, weitergefihrt und zT. auch
speziell erganzt, manchmal auch voll-
kommen neu Uberdacht wie etwa durch
Abel Carlevaro o.a.. Das fuhrte u.a. dazu,
dass Lehrwerke oder technische Kom-
pendien heutzutage allein hinsichtlich
des Handwerks einen sehr hohen Stand
erreicht haben. Wenn ich an dieser Stelle
nur einmal die spieltechnische Entwick-
lung der letzten 40 Jahre betrachte, sind
die gemachten Fortschritte schon ge-
waltig. Galten beispielsweise damals ei-

nige der Etiden von Heitor Villa-Lobos

oder Werke, wie die Tres Piezas Espafio-
las von Joaquin Rodrigo, fur viele Stu-
dierende noch als ,ultimative Heraus-
forderung’, gehort ihre spieltechnische
Realisation heute mehr oder weniger
zum Standardrepertoire im  Studium,
was natdrlich nicht gleichbedeutend
mit einer addquaten Interpretation die-

ser Werke sein muss.

Auch den zunehmend unterschiedli-
chen Anforderungen beztglich des Al-
ters der Schuler wurde mehr und mehr
Rechnung getragen. So wurde in den
80er Jahren des 20. Jhs. auch damit be-
gonnen, Lehrwerke fir Kinder, die im
Einschulungsalter das Instrument erler-
nen wollten, zu verdffentlichen. Auch
dem Anforderungsprofil bezlglich des
Gruppenunterrichts auf dem Instrument
kamen mehr und mehr Lehrwerke ent-

gegen.

So hat sich in den letzten drei Jahrzehn-
ten das Instrument auch baulich, gerade
im Blick auf Kinder- und Schdlergitarren,
in vielerlei Hinsicht sehr gut verandert
und den unter-schiedlichen Kérpergro-
Ben und Proportionen angepasst. Aber
auch die groBeren Instrumente haben
eine dhnlich positive Entwicklung zu
verzeichnen. Dieses Resultat ist nicht zu-
letzt auch dank der Initiative der EGTA D
eV.und ihres seit 1990 etablierten Gitar-
renbauwettbewerbes unter der Leitung
von Michael Koch zustande gekom-
men, der regelmdRig im zweijdhrigen
Turnus die Qualitat der Instrumente in
allen GroéBen und Facetten einer stren-
gen und objektiven Priifung unterzieht
und die dann ausgewaéhlten entspre-

chend zertifiziert.

NatUrlich sind auch die technischen,
industriellen  und  gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen fiir Fortschritte

gleich welcher Art von immenser

Die Instrumente vor ihrer fachlichen Begutachtung durch die Jury

unter der Leitung von Michael Koch (Foto: Dr. Helmut Richter)



Bedeutung. So ist ebenfalls fur die
Gitarre und ihren weiteren Aufstieg
die enorm wachsende technische Ent-
wicklung der digitalen Medien und ih-
res damit verbundenen Informations-
transfers ebenso signifikant, wie eine
damit einhergehende Entwicklung zu
immer enger zusammenrlckenden
Menschen und Kulturen und deren
Austausch in einer globalisierten Welt.
Auch die Wiedervereinigung im Jah-

re 1989/1990 und die folgenden
Jahre stellten fur die Entwicklung

des Instrumentes einen wichti-

gen Schritt dar. Gelang es doch

den Kollegeninnen der ehe-

mals getrennten Staaten nach

und nach durch die gegenseitige
Kenntnisnahme unterschiedlicher
padagogischer Modelle und spezi-
eller Foérderungen manche Vorurteile
Zu beseitigen und damit auch einge-
schrankte Sichtweisen zu dndern. Mei-
nes Erachtens hat sich gerade auch der
Erfahrungsaustausch mit der ostdeut-
schen, aber auch osteuropaischen Gitar-
rentradition und -ausbildung an einigen

Stellen sehr positiv ausgewirkt.

Das fuhrte u.a. auch dazu, die bisherige
Forderung des instrumentalen Nach-
wuchses zu Uberdenken, um die Her-
anfihrung unserer jungen deutschen
Talente an internationale Standards zu
erreichen. Eine daraus resultierende
MalSnahme war die Griindung und Eta-
blierung ambitionierter internationaler
Jugendwettbewerbe. Dem zur Folge
fand auch fur die Gitarre der so wichti-
ge,Jugend musiziert” Wettbewerb seine
Entsprechung auf internationaler Ebene.

Der Internationale Jugendwettbewer-

Vergabe von Urkunden und Stipendien durch die Jury der Altersgruppe Ill beim Internationalen Ju-

gendwettbewerb flr Gitarre,, Andrés Segovia“ 2016 in Monheim (Foto: Steffen Brunner)

be fUr Gitarre ,Andrés Segovia’, den die
EGTA im Jahre 2000 in Velbert (seit 2016
in Monheim) ins Leben gerufen hat und
der,Anna Amalia Wettbewerb fir junge
Gitarristen” in Weimar, der schon 1993
seine 1. Auflage erfuhr, gehdren hier si-
cher zu den wichtigsten ihrer Art. Bei-
de Wettbewerbe finden zwar in einem
zweijdhrigen Turnus, aber im regelma-
Bigen jahrlichen Wechsel statt. Mittler-
weile entstanden weitere, sehr begri-
Benswerte Initiativen in diese Richtung,
die hdufig an Festivals mit Masterclasses
angebunden sind. Stlck fur Stick ver-
wirklicht sich auch auf diese Weise die
Intention der Férderung, des Austau-
sches und der Qualitatssteigerung unse-
res Nachwuchses.

Ubrigens war einer der ersten Gitar-
ren-Wettbewerbe flr Studenten/innen
auf deutschem Boden in Mettmann. Er
fand 1979 zum ersten Mal statt, wur-
de 1981 international und im ,Biennale
Rhythmus” fester Bestandteil des Mett-

manner Gitarrenkongresses, der leider

1991 aus finanziellen Grinden einge-

stellt werden musste.

Wettbewerbe und Festivals sind in den
vergangenen Jahrzehnten wohl zu ei-
nem wichtigen Faktor der offentlichen
Darstellung aber auch der Entwicklung
des Instrumentes geworden. Nicht sel-
ten als ,Nabelschau” oder ,Inzucht mit
immer den gleichen Protagonisten und
Programmen” kritisiert. Wie immer man
dieser Kritik gegenlberstehen mag,
festzuhalten bleibt, dass es allein im
deutschsprachigen Raum in diesem Jahr
nach meiner Recherche mehr als 70 Pro-
jekte dieser Art gibt. Einige existieren
zum Teil ahnlich lang wie die Zeitspanne
des Artikels.

Einige haben sich inzwischen zu welt-
weit anerkannten und ebenso weltweit
besuchten grol3en Events entwickelt, die
Tausende von Teilnehmerninnen und
Besuchernlnnen jéhrlich in ihren Bann

ziehen. An dieser Stelle muss erwahnt



werden, dass es nicht so ist, dass bei-
spielsweise in den Festivals von Kob-
lenz, Iserlohn oder Nirtingen die Kon-
zerte und Veranstaltungen nur vor
der sicher respektablen Anzahl von
manchmal mehr als 200 Teilnehmer-
ninnen stattfinden, sondern es kommt
ja regelmaflig eine Vielzahl von Gésten
hinzu, die nicht professionell mit der Gi-

tarre zu tun haben.

So hat das 1999 von der EGTA und der
Stadt Leverkusen dort selbst veranstal-
tete Festival World of Guitar’, in der die
Gitarre allerdings in unterschiedlichen
Stilen und Facetten (auch Flamenco und
Jazz) dargeboten wurde, innerhalb von
4 Tagen mehr als 6.500 Besucher/innen
angezogen. Diese Groenordnung ist
heute bei einigen Festivals durchaus
keine Seltenheit mehr. Aber selbst

die nicht weniger wichtigen

kleineren  Veranstaltun-

gen dieser Art haben
nach wie vor eine
doch eher gute
Zuhorerreso-

nanz.

Nun sind es ja nicht nur die Wettbewer-
be und/oder Festivals, die mittlerweile
bundesweit fUr eine respektable Akzep-
tanz des Instrumentes auf dem Podium
sorgen, sondern auch die zahllosen Ver-
anstaltungen, vom Klassenvorspiel der
Musik- oder Musikhochschule

bis hin zu den Veranstaltungen der Ver-
eine oder Verbande, die in der Mehrzahl
die Gitarre sehr gut prasentieren. Hinzu
kommen doch immerhin noch einige
Konzerte, die von Konzertgesellschaften
oder der offentlichen Hand durchge-
fihrt werden. So ist das Lamento, dass
unser Instrument in der offentlichen
Wahrnehmung immer mehr verliert,
diesbezlglich doch zumindest zu rela-

tivieren.

Auch die Antwort auf die besorgte Frage
nach der kinstlerischen Qualitdt unse-
rer jingeren Interpretinnen-Generatio-
nen darf heute wesentlich positiver aus-
fallen. Hier haben sich Entwicklungen
vollzogen, die anknipfend an die Spit-
zenleistungen unserer Generation das
Instrument kinstlerisch auf sehr hohem
Niveau reprasentieren; und auch der
Blick auf die jugendlichen Talente und
jungen Erwachsenen dieser Generation
bietet Anlass zu weiteren Hoffnungen

und Erwartungen.

In den letzten 4 Jahrzehnten kam auch
die historische und wissenschaftliche
Begleitung der Entwicklung des Instru-
mentes wieder mehr voran. Konrad Ra-
gossnig war 1978 mit der ersten Aufla-
ge des,Handbuch der Gitarre und Laute”
eine sehr erfolgreiche Veroffentlichung
gelungen, was in der Folgezeit zahl-

reiche weitere wichtige Publikationen

nach sich zog. Fachzeitschriften und In-
itiativen (Kongresse und Symposien) zur
historischen und aktuellen Auseinander-
setzung zentraler Fragen, Themen und
Anliegen der Gitarre und ihrer Musik ent-
standen. Auch hier war und ist die EGTA
mit einigen Symposien und Kongressen
und ihrem musik- und kulturpolitischen
Engagement wie den ,Weimarer Gespra-
chen” sowie Mitgliedschaften in den
wichtigen Gremien des deutschen Mu-

siklebens sehr initiativ.

Mittlerweile haben zahlreiche Artikel,
Dissertationen und Forschungsprojekte
neue Erkenntnisse Uber das Instrument
und seine verwandten Instrumente ge-
liefert. Mit dem ,Lake Konstanz Guitar
Research” wurde von Gerhard Penn und
Andreas Stevens eine internationale Ta-
gung sehr renommierter Vertreter aus
Wissenschaft und Forschung ins Leben
gerufen, die sich regelmafSig den The-
men zur Aufarbeitung der Geschichte
des Instrumentes widmet. Wobei Letzt-
genanntem gemeinsam mit dem Gitar-
renbaumeister Curt Claus Voigt das gro-
Be Verdienst gebihrt, eine sehr gro3e
Sammlung von mehreren tausend Wer-
ken klassischer Gitarrenmusik wiederent-
deckt und der Bayerischen Staats-Biblio-
thek in MUnchen zugénglich gemacht

zu haben.

Die weitere Entwicklung eines umfang-
reichen und sehr reprasentativen Reper-
toires ist ebenfalls in den letzten 4 Jahr-
zehnten enorm voran geschritten. Ob
solistisch, in der Kammermusik oder im
Ensemble. Es sind ausgezeichnete Wer-
ke fur die Gitarre entstanden. Luciano

Berio, Leo Brouwer, Edison Denissov,



Alberto Ginastera, Hans Werner Hen-
ze, Wolfgang Rihm, Toru Takemitsu, Pe-
teris Vasks, um nur einige zu nennen,
sind hier zwar prominente Vertreter ih-
rer Zunft, aber nur ein winziger Teil de-
rer, die fUr das Instrument oft mehrfach
in eindrucksvollster Weise geschrieben
haben. Hinzu kommen zahllose Werke
aus unserem Sprachraum, aus weiteren
baltischen, skandinavischen und stdeu-
ropdischen Staaten. Kompositionen aus
den USA, Kanada, aus Stdamerika oder
Russland, aus Japan oder Stdkorea, aus
fast allen Teilen der Erde. Hier ist die Ent-
deckung und Auseinandersetzung fur
unsere und die folgenden Generationen
gleichermallen lohnender Auftrag wie

Verpflichtung.

Verlage und andere Medien sind nach
wie vor trotz schwieriger Geschaftsla-
gen bemuht, Lehrwerke und Ausga-
ben fUr das Instrument auf den Markt
zu bringen. Auch wenn gerade im Be-
reich der elektronischen Medien und
der damit einhergehenden technolo-
gischen Entwicklung von Rechnern,
Smartphones, Kopierern und immer
zahlreicher werdenden Veroffentlichun-
gen im Internet das Budget und damit
auch die Motivation fir derartige Pu-
blikationen sehr viel kleiner geworden
ist. Da sind gerade wir als Kunstlerln-
nen und Padagoglinnen aufgefordert,
den héufig ,sehr saloppen Umgang”
mit dem Copyright aufzuhalten, und in
eine verantwortungsvolle und recht-

lich unantastbare Richtung zu lenken.

as Instrument wird sich be-
haupten mussen vor dem Hin-
tergrund einer weiteren elek-
tronischen und medialen Entwicklung.
Ich bin trotzdem sehr optimistisch, was
die Anziehungskraft der Gitarre auch auf
zuklnftige Generationen angeht.,Hand-
gemachte” Musik, gerade auch von un-
serem Instrument, wird immer Men-

schen bertihren und begeistern.

Chancen, das Interesse an der ,Konzert-
gitarre” und ihrem Repertoire wach-
zuhalten, liegen gleichermal3en in der
weiteren Entdeckung und Pflege des
riesigen schon vorhandenen Repertoi-
res, in der Wiederentdeckung aber auch
in neuen und spannenden Besetzungen
der Kammermusik und der Ensembles,
im interdisziplindren und interkulturellen
Dialog mit anderen Musikerlnnen und
Komponistinnen, in der Foérderung der
jingeren Generationen von Interpre-
teninnen, die langst zu ihren Vorbildern
aufgeschlossen haben, in der weiteren
seridsen Aufarbeitung der Historie, der
immer professionelleren Lehre, die ihre
Traditionen bewahrt und sich gleichzei-
tig offen, flexibel, aber auch kritisch und
selbstbewusst aktuellen Anforderungen
der Unterrichtspraxis stellt, ihrer eigenen
Maoglichkeiten und Ideale bewusst ist
und sich ggf. auch abgrenzen kann, in ei-
ner Bearbeitungspraxis, die historisch in-
formiert, fantasievoll die Mdglichkeiten
des Instrumentes nutzt und gleicher-
mal3en serids seine Grenzen erkennt, im
verstarkten Bemihen um mediale Pra-
senz nicht nur im Netz sondern auch in
Rundfunk, Fernsehen und Printmedien,

in der Bindelung der Krafte zum Erhalt

und weiteren Ausbau eines Berufes und
seiner unterschiedlichen Felder, der ei-
nen unverzichtbaren Anteil der kulturel-
len Bildung in unserer Gesellschaft dar-
stellt.

Wie in diesem Artikel nur punktuell aus-
gefihrt werden konnte, hat es in den
vergangenen Jahrzehnten fir das Instru-
ment und sein berufliches Umfeld eine
sehr prosperierende Entwicklung ge-
geben. Nicht immer ist alles nur positiv
verlaufen, es gab und gibt auch immer
Anlass zur Korrektur bzw. Verbesserung.
Aber es gibt fur uns alle, die an dieser
Entwicklung teilhaben durften, auch An-
lass, die bisherige Bilanz mit ein wenig
Stolz zu betrachten, und mit Optimis-
mus und Tatkraft weiteren Herausforde-
rungen zu begegnen.

So bleibt fur uns und nattrlich auch fur
unseren Verband noch einiges zu tun.

Alfred Eickholt im April/August 2017

ie in meinem Artikel erwahnten

Namen von Kolleginnen und

Kollegen, die kunstlerisch, pa-
dagogisch, publizierend oder forschend,
nicht selten auch in mehreren Teildiszi-
plinen gleichzeitig, die Entwicklung des
Instrumentes malgeblich beeinflusst
haben, stellen nattrlich nur einen Bruch-
teil derjenigen dar, die mit ihrer groB8arti-
gen Arbeit dhnliche, z. T. noch umfang-
reichere und nachhaltigere Wirkung fur

das Instrument erzielt haben.


http://musikerkanzlei.de/blog/86.html

Alexander-Sergei Ramirez

Pedro Ximénez de Abrill Tirado (1780 - 1856)
Der Rossini Lateinamerikas
Der verlorene Schatz auf dem Dachboden

Ramirez wurde in

Alexander-Sergéi

Lima, Perl in eine Kunstlerfamilie ge-
boren. Nach seinen Studien bei Maritta
Kersting, José-Luis Gonzélez sowie Pepe
Romero konzertiert Ramirez weltweit als
Solist, Kammermusiker (u.a. mit Daniel
Hope, Renauld Capucon, Sheila Arnold)
oderals Solistin Orchesterkonzerten (u.a.
mit dem Belgischen Nationalorchester,
Orquesta Nacional de Cuba, Musikkolle-
gium Winterthur). Seine CD-Einspielun-
gen bei DENON und Deutsche Grammo-
phon wurden von der Presse begeistert
rezensiert. Die zahlreichen Ersteinspie-
lungen von Werken Pedro Ximénez auf
seiner bei AVI erschienenen CD ,Guitar-
ra Clasica del Perd” wurden vom ORF als
,eine der grofiten Entdeckungen des
Gitarrenrepertoires in den letzten Jahr-
zehnten” bezeichnet. Ramirez, Professor
an der Robert Schumann Hochschule in
Dusseldorf, leitet weltweit Meisterkurse
und ist Jurymitglied bei internationalen
Gitarrenwettbewerben. Eine Ausgabe
der 100 Menuette von Pedro Ximénez
de Abrill Tirado wurden von Ramirez bei
,Edition Chanterelle im Allegro Musik-
verlag” herausgegeben.

(Foto: Marion Koell, KoIn)

ie Wiederentdeckung der Wer-

ke des peruanischen Kompo-

nisten Pedro Ximénez de Ab-
rill Tirado (Arequipa, Perd 1780 — Sucre,
Bolivien 1856) zahlt zu den wichtigsten
musikwissenschaftlichen Ereignissen in
Lateinamerika. Die Quantitat und Qua-
litdt seiner 2004 aufgetauchten Wer-
ke von sakraler und weltlicher Musik
ist ohne Beispiel. Die grof3e Vielfalt der
Kompositionen, angefangen von erns-
ten liturgischen Gesdangen bis hin zu
einer groBen Zahl Sinfonien, Konzerte
fur Soloinstrumente oder Kammermu-
sik stellen Ximénez de Abrill auf einen
der vordersten Platze in der Geschichte
der klassischen Musik in Lateinamerika.
Auch seine Werke fur Gitarre, allen voran
seine 100 Menuette, gehdren zum Wert-
vollsten, was je fir dieses Instrument ge-
schrieben wurde. Im Jahre 2013 wurde
das Werk Pedro Ximénez de Abrill, es je
nach Zahlart um die 1000 (1) Werke um-
fasst, in die ,Memory of the World" Liste
der Unesco aufgenommen wurde.

Die Wiederentdeckung dieser Werke
war genauso Uberraschend wie kurios:
der seit seinem Tode vollig in Verges-
senheit geratene Komponist galt lange
als ein Phantom: in Stidamerika kursier-
ten viele Jahrzehnte hinweg Gerich-
te Uber einen peruanischen Komponis-
ten, der von seinen Zeitgenossen ,der
Rossini Lateinamerikas” genannt wur-
de und eine groRRe Anzahl wunderbarer
Musik komponiert haben soll. Abgese-
hen von einer Handvoll Kompositionen
kannte man aber weder seinen genau-
en Namen — Ximénez, Jiménes Tirado,
Tirado-Abril oder Abrill Ximénez - sei-

ne genaue Herkunft oder Lebensdaten.

Erst im Jahre 2004 konnte man ein-
zelne Puzzleteile dieses Mysteriums
zusammenflgen. Am Anfang stand
der amerikanische Historiker Willi-
am Lofstrom, der seit vielen Jahren in
Sucre, Bolivien, wohnt. Damals klopf-
te ein drmlich aussehender Mann an
die Ture von Lofstrom und bat ihm
einen Stapel Noten zum Kauf an.
Lofstrom, der selber kein Musi-

ker ist und den Wert der hand-
geschriebenen Noten natir-

lich nicht sofort abschdtzen

konnte, kaufte diese Hand-

schriften aus reiner Neugier.

In den nachsten Tagen und

Wochen kam dieser Mann

immer wieder zu Bill Lofstrom

um ihm, aber inzwischen leider
auch anderen Interessenten in Sucre,
Cochabamba und La Paz, weitere Bln-
del ungeordneter Noten anzubieten.
Mit der Zeit stapelten sich in Lofstroms
Haus bindelweise Originaldokumente,
die er schliefSlich an das Nationalarchiv
in Sucre Ubergab. Wie es sich heraus-
stellte, handelte es sich bei den plotzlich
in vielen Orten Boliviens aufgetauchten
Notenhandschriften um einen Grof3-
teil der seit fast 150 Jahren verscholle-
nen Kompositionen Perdo Ximénez de
Abrill Tirados. Nach eigenen Angaben
hatte der Verkaufer im Jahr 2000 diese
erstaunliche Menge an Noten und Do-
kumenten von seinen vier verstorbe-
nen Cousinen, wahrscheinlich direkte
Nachkommen von Ximénez de Abrill,
geerbt, und versuchte, die Manuskripte
jetzt Uberall zu Geld zu machen. Diese
Cousinen hatten in der kleinen Stadt Val-

le Grande im Bundesstaat Santa Cruz de



la Sierra in einem kleinen Haus gelebt.
Das mit der Zeit wahrscheinlich vollig in
Vergessenheit geratene, so wichtige Kul-
turgut lagerte — wer weif3 seit wann? —in
grofRen Koffern auf dem Dachboden der
wohl ahnungslosen Damen - sicherlich
auch deswegen sind die meisten Noten
glucklicherweise in einem hervorragen-
den Zustand. Welch" ungeheurer Schatz
war auf diese Weise ans Tageslicht ge-
kommen: ein GrofSteil seiner Kompositi-
onen, die nach jetzigem Kenntnisstand
u.a. 40 Symphonien, 48 Messen, 226 Lie-
der mit Klavierbegleitung, 50 Walzer fir
Klavier, weiterhin Sonaten (u.a. fur Kla-
vier, fr Violine und Klavier und Fléte und
Klavier), Hymnen, Marsche, Pasodobles,
Tonadillas, Cavatinen und Villancicos so-
wie handschriftlichen Kopien von Kom-
positionen anderer europdischer und
amerikanischer Komponisten, aber auch
viele Gitarrenwerke umfassen. Zwischen
einzelnen Partituren befand sich auch
ein sehr interessantes Dokument:
eine wahrscheinlich vom Sohn

des Komponisten sorgfal-

tig mit Preisen versehene,
handgeschriebene Liste
von Originalkomposi-
tionen, die er damals

nach dem Tode

des Komponisten

zum Kauf anbot

- offensichtlich
vergeblich! Die
Uberlieferten

Werke machen

deutlich, dass

Pedro Ximénez
de Abrill

nur ein hervor-

nicht

Alexander-Sergei Ramirez

3 Duos fur Violoncello und Gitarre (Die Gitarrenstimme fehlt)

(Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia)

ragend ausgebildeter und ungemein
fleiBiger Komponist war, sondern auch
ein exzellenter Gitarrist gewesen sein
musste. So finden sich in den Uberliefer-
ten Werken fir oder mit Gitarre z.B. vier
Sammlungen von Gitarrenstlcken (ca.
100 Kompositionen pro Sammlung}),
Werke flr Gesang mit Gitarrenbeglei-
tung, fur Cello und Gitarre (leider fehlt
bislang die Gitarrenstimme) sowie zwei
Divertimenti fur Gitarre und Ensemble
und eines fir zwei Gitarren und Ensemb-
le. Fast alle Werke von Ximénez sind uns
nur handschriftlich Gberliefert, bis auf
zwei Ausnahmen: ,Mis pasatiempos” fir
Gitarre, sowie die Sammlung von ,100
Menuetts fur Gitarre” die im Jahre 1844
bei Ricault, Parent & Cie in Paris in zehn
Banden zu je 10 Menuetten erschienen.
In diesen hundert, meist nur 16-taktigen
Menuetten in A-B Form entfaltet Ximé-
nez de Abrill eine unglaubliche Fantasie

und macht aus jeder einzelnen Miniatur

ein kleines Meisterwerk. In gewisser Wei-
se erinnern Ximénez de Abrills Komposi-
tionen an die Menuette des spanischen
Komponisten Fernando Sor (1778-1839),

aber auch an die kurzen Gitarrensttcke

Pedro Ximénez de Abrill Tirado (1780-1856)
100 Minuetos for guitar solo,
edited by Alexander-Sergei Ramirez
Edition Chanterelle im Allegra Musikverlag,
ECH 2707



Alexander-Sergei Ramirez

,Ghiribizzi" des italienischen Komponis-
ten Nicolo Paganini (1782-1840) oder
die Landler und Walzer von Franz Schu-
bert (1797-1828). Im Gegensatz zu die-
sen rein klassischen” Kompositionen
konnen und wollen jedoch Ximénez
de Abrills Menuette durch ihre melan-
cholischen Farbungen, die Harmonie-
wendungen und die Verzierungen ihre
peruanische Herkunft nicht leugnen.
Zaghaft verbindet Ximénez immer wie-
der die klassisch-europdischen Kompo-
sitionsformen mit folkloristischen Ele-
menten seines Heimatlandes, so wie
es spater in ausgepragterer Art Agus-
tin Barrios-Mangoré oder Antonio Lau-
ro in ihren Werken machen sollten. So-
mit kann man Ximénez de Abrill als das
Verbindungsglied — ,the missing link”
- zwischen den Gitarren-Komponisten
der klassischen Epoche wie Sor, Giuliani
oder Carulli und den uns jetzt so belieb-
ten sUdamerikanischen  Gitarrenkom-
ponisten wie Barrios, Villa-Lobos, Lauro
oder selbst Yupanqui ansehen.

Ganzim Gegensatz zu Umfang und Viel-
falt der Sammlung wissen wir sehr we-

nig Uber das Leben des Komponisten

Das Wohnhaus der Familie Pedro Ximénez de Abrill Tirado unweit der

Ximénez de Abrill Tirado. Er wurde 1780
in der ,weillen Stadt” Arequipa, Pery,
geboren, war Kapellmeister an der dor-
tigen Kathedrale und lebte und kom-
ponierte spdter in der peruanischen
Hauptstadt Lima. Dort befreundete er
sich mit Andrés de Santa Cruz, der zuerst
Préasident Perds und spéter Prasident Bo-
liviens werden sollte. Als grofSer Bewun-
derer des Komponisten verpflichtete er
den 55-jahrigen Ximénez als Kapellmeis-
ter der Kathedrale von Sucre, Bolivien
mit einem stolzen Gehalt von 500 Sil-
ber-Pesos pro Jahr. Neben seinen Diens-
ten als Kirchenmusiker war Ximénez
de Abrill Professor fiir Musik am Junin
College der Kunste und Wissenschaf-
ten und lehrte auch an einer Schule fir
Waisenmadchen. Als Kapellmeister war
er verantwortlich fir rund ein Dutzend
Musiker, einen kleinen Chor und sechs
Chorknaben. Einige von den jungen
Musikern - wahrscheinlich von Ximé-
nez adoptiert — wohnten zusammen
mit ihm und seiner Familie in einem gro-
Ren Haus, das sie 1835, zwei Stral3enzU-
ge von der Kathedrale entfernt, gekauft
hatte. Das Jahr 1839 bedeutete der Wen-

Kathedrale von Sucre, Bolivien. Das Haus wurde Anfang des 20. Jahrhun-

derts um das obere Stockwerk erweitert. (Foto: A.-S. Ramirez)

depunkt im Leben von Ximénez
Prasident Santa Cruz musste aus
politischen Grinden Bolivien verlas-
sen und ins Exil nach Frankreich ge-
hen und so verlor der Musiker seinen
wichtigsten Freund und Mentor. Die
folgenden Prdsidenten Boliviens hat-
ten fUr die Kiinste des Komponisten
nichts Gbrig und strichen seine fes-
ten Stellen und Gehalter. Ximénez
wurde quasi Uber Nacht mittellos

und starb 1856 véllig verarmt in

Sucre. Sein Name geriet in Ver-
gessenheit und nahezu sein

gesamte Oeuvre verschwand

fast 150 Jahre lang spurlos.

Mit der glicklichen Wiede-
rentdeckung der Kompositio-

nen von Perdo Ximénez de Ab-

rill Tirado wartet allerdings noch

viel Arbeit auf die Musikwissenschaft
mit der Aufarbeitung seines Werks: das
Auffinden weiterer verschollener Werke,
die Zusammenfihrung aller bekannten
Manuskripte, Katalogisierung, Analyse,
Herausgabe und Einspielungen.... Inzwi-
schen setzten sich immer mehr Musik-

wissenschaftler wie zB. Carlos Seoane

Die Kathedrale von Sucre (Foto A-S. Ramirez)



oder Manuel Izquierdo Konig, gemeinsam mit Bill Lofstrom
und Octavio Santa Cruz fur Ximénez de Abrills Werk ein, das
leider auf sehr verschiedene Archive und z. T. private Samm-
lungen in ganz Bolivien verstreut ist. So kommt es unglickli-
cherweise vor, dass viele Partituren getrennt sind, dass sich z. B.
manche Stimmen einer Symphonie in dem einem Archiv, an-
dere Stimmen des gleichen Werkes sich jedoch in einem an-
deren befinden. Man kann gespannt sein, was wir noch alles
von diesem Komponisten erfahren oder welche Werke noch zu
Vorschein kommen werden. Anfang 2017 wurden z. B. in Suc-
re bei der Restaurierung eines alten historischen Spiegels sehr
viele Noten von Ximénez de Abrill gefunden; sie befanden sich
— quasi als Damm-Material — zwischen Spiegel und Rtickwand.
Die Geschichte um Pedro Ximénez de Abrill bleibt also span-

nend und ist immer fiir Uberraschungen gut!

CD,,Guitarra Clasica Del Perd” -

Discovered treasures of Latin American guitar
Pedro Ximénez de Abrill (1780-1856),

Cuaderno de Mathias Maestro (Lima, 1786)

Libro de Zifra (Lima, 1805)

Cuaderno para Vihuela (Lima, 1830)
Alexander-Sergei Ramirez, Gitarre

Erschienen bei CAvi 8553316

»Es ist das schonste, das
suggestivste  Gitarrenalbum
seit Langem und ein wei-
Pld-
doyer fir die Intimitdt und

teres  empfindsames
den Zauber der klassischen
Gitarre, die, wenn sie so
suggestiv. und perfekt ge-
spielt wird, endlich auch
in unseren Breitengraden mehr freunde finden sollte«

(stereoplay, September 2014)

Anspieltipps:

Horbeispiel abspielen

Track 1: Menuett No. 4, e-moll

Track 5: Menuett No. 27, d-moll
Track 14: Menuett No. 90, a-moll
Track 34: Menuell No. 76, g-moll

Horbeispiel abspielen
Horbeispiel abspielen

Horbeispiel abspielen

Ausgabe 3 £111/2017

Alexander-Sergei Ramirez

VIVA LA GUITARRA!

http.//www.rsh-duesseldorf.de/aktuelles/
artikel/2017-08-16-viva-la-quitarra-2017/


http://www.rsh-duesseldorf.de/aktuelles/artikel/2017-08-16-viva-la-guitarra-2017/
http://www.rsh-duesseldorf.de/aktuelles/artikel/2017-08-16-viva-la-guitarra-2017/
http://egta-nrw.de/audio/01_Minuet%20No.4InEMinor.mp3
http://egta-nrw.de/audio/05_Minuet%20No.%2027%20In%20D%20Minor.mp3
http://egta-nrw.de/audio/14_Minuet%20No.%2090%20In%20A%20Minor.mp3
http://egta-nrw.de/audio/34_Minuet%20No.%2076%20In%20G%20Minor.mp3

Sofia Gubaidulina

Interview mit Sofia Gubaidulina

Copyright: Sikorski Musikverlage

C i’/’/jﬁ il 2

Sofia Gubaidu/a beendete 1954 ihre
Ausbildung am Konservatorium von Ka-
san und setzte bis 1959 ihr Kompositi-
onsstudium bei Nikolai Pejko in Moskau
fort. Seit 1963 ist Gubaidulina als frei-
schaffende Komponistin tatig. Nachdem
ihre kompositorische Tatigkeit in der So-
wjetunion standigen Repressalien unter-
lag, Ubersiedelte sie 1992 nach Deutsch-
land und lebt seitdem in der Nahe von
Hamburg. Gidon Kremers Einsatz fur ihr
Violinkonzert ,Offertorium” in den 80er
Jahren half ihr, im Westen rasch bekannt
zu werden. Sie ist u.a. Mitglied der Freien
Akademie der Kinste in Hamburg und
des Ordens ,Pour le mérite” Aufgrund
ihrer Erziehung ist Sofia Gubaidulina
dem russischen Kulturkreis zuzurech-
nen, gleichwohl sind asiatische EinflUsse,
die inihrer tatarischen Abstammung be-
grindet sind, in ihrem Schaffen untber-
horbar. Komponieren ist fur die christ-
lich gepréagte Komponistin ein religidser
Akt. Seit den 80er Jahren spielen fir Gu-
baidulina Zahlenverhdltnisse eine gro-
3e Rolle, mit deren Hilfe sie Tonhodhen,
Rhythmen und Formverldufe struktu-
riert. In ihrem BemuUhen, Intellektualitat
und Emotionalitdt miteinander zu ver-
binden, fihlt sie sich Johann Sebastian
Bach wesensnah. Nicht selten entwickelt

sie ihre Werke aus der Stille heraus.

ie weltberihmte Komponistin Sofia Gubaidulina emp-

fing das EGTA-Journal zu einem Gesprdch in Ihrem

Haus in der Nahe von Hamburg. Die 1931 in Russland
geborene Komponistin, die von Schostakowitsch unterstitzt
wurde, lebt seit 1992 in Deutschland. GroRen wie Gidon Kre-
mer und Anne-Sophie Mutter sind Widmungstrager ihrer zahl-
reichen Werke, fiir die sie rund um den Globus Auszeichnun-

gen, Preise sowie Ehrenprofessuren und -doktorwdirden erhielt.

hr Kollege Hans Werner Henze nannte die Gitarre in seinem
Vorwort zu seiner Royal Winter Music | einerseits ein altes
und wissendes Instrument, das eine lange Tradition und Ge-
schichte habe und andererseits ein Instrument, das die klang-
lichen Moglichkeiten eines modernen Orchesters besitze und
viele Farben und Klédnge hervorbringen kdnne. Wie sehen Sie
die Gitarre?
Ein phantastisches Instrument! Ich finde, es gibt viele Mog-
lichkeiten, mit ihm unsere Fantasie zu entwickeln. Ich habe
beispielsweise probiert, mit Glas und Mikrofonverstarkung zu
experimentieren. Die Gitarre stellt etwas Besonderes dar. Einer-
seits ist sie ein sehr intimes Instrument, das in der Lage ist, Inti-
mitat zu gestalten und zu verbreiten. Sie hat sehr intime Klang-
farben und ldsst intime Berlihrungen zu. Andererseits kann
man auch phantastische Fortissimo-Klange erzeugen und kraf-
tige Passagen spielen. Auch der Effekt, an den Saiten entlang
zu gleiten, wie in meinem Werk sotto voce, ist etwas Beson-
deres.
Einmal wurde sotto voce sehr gut aufgefthrt - das war in Mos-
kau in einem kleinen Saal, eine sehr intime Situation. Das klei-
ne Publikum war wunderbar, die Gitarristen sehr einfUhlsam.
Auch Ravvedimento in Florenz, in Italien, war etwas Beson-
deres. Auch dort waren die Gitarristen sehr einflhlsam
und professionell. Ich habe es dann in Deutschland
ausprobiert, aber die Gitarristen dieser Auffihrung
waren sehr technisch orientiert, es war seelisch un-
genlgend. Das ist das Problem - die seelische Vor-
bereitung. Wenn man einfach drei Kldnge produ-
ziert, gelingt es nicht. Denn diese Einfachheit hat
bei mir eine besondere Bedeutung. Es gab keine
seelische Antwort darauf. Das war eine Enttau-

schung fir mich.



a, aber es gibt natdrlich auch sehr gute Interpreten in

Deutschland.

Ich freue mich sehr, dass es diesen Verband (die EGTA;
Anmerkung der Redaktion) gibt, damit nicht nur die einfache

Popmusik gefordert wird.

s gibt sehr viele Studierende, die aus Asien, Russland,

=== dem Balkan oder aus Studamerika nach Deutschland

kommen, um hier zu studieren und dann auch spater
hier leben, da es grolSen Wohlstand und viele Moglichkeiten
gibt. Auch die deutsche Gitarristik hat sich in den letzten Jah-
ren sehr gut entwickelt, trotzdem gibt es insgesamt nicht viele,
die wirklich mit ihrem Spiel berhren kénnen und diese geisti-
ge Dimension haben.

Im Grunde genommen ist gerade die deutsche Nation beson-
ders fahig, diese geistige Substanz zu fihlen. Es ist sehr schade,
dass unsere moderne Situation diesen Eigenschaften so wenig
Raum gibt. Als ob diese intuitiven Fahigkeiten unterdrickt wir-
den. Es gibt aber nicht nur die bewusste Tatigkeit, die Aktivitat.
Sie unterdrickt all die anderen Dinge. Es geht oftmals nur um
Effektvolles nach Auflen, und die intimen Instrumente werden

nicht so geschatzt.

ie Gitarre und ihre historischen Vorganger und Ver-

wandten sind ja Instrumente, die an den Adelsho-

fen der Renaissance- und Barockzeit sehr beliebt wa-
ren und an denen sich auch andere Musiker orientierten. Die
Laute wurde beispielsweise von vielen Zeitgenossen flr ihre
Maoglichkeiten gelobt, sprechendes Spiel zu erzeugen. Im 19.
Jahrhundert war die Gitarre dann im Vergleich zu den grof3en
Orchestern, dem Klavier und der Geige zu leise und wurde ver-
dréangt. Andres Segovia hat die Gitarre dann wieder ,grol3” ge-
macht, wobei er sich oftmals am Klavier orientiert, da er auch
Haydn, Mendelssohn oder Albeniz auf der Gitarre spielte, damit
die Leute sagen:,O, schau mal, die Gitarre ist ja wie ein Klavier.
Das Intime und Subtile, das die Gitarre eigentlich besitzt, be-
sonders fUr einen kleinen Raum, ist kaputt gegangen.

Der intime Klang ist in der Tat im Vergleich zu jenen grof3ar-
tigen Instrumenten wie dem Klavier oder auch dem Orches-
ter immer mehr zurtickgedrangt worden. Deren Bedeutung ist
gestiegen, die der Intimitdt gesunken. Dies ist leider ein Pha-

nomen unserer Zivilisation. Es ist heute eine grof3e Aufgabe,

Sofia Gubaidulina

diese Abwartstendenz aufzuhalten. Das Seelische muss als et-
was absolut Notwendiges unterstiitzt werden. Die Tendenz
nach AuBen, zum Effektvollen, ist zwar gut, aber nicht immer.
Man muss unbedingt auch jene zweite Tendenz entwickeln, da

sonst etwas Wichtiges fehlt.

st die Gitarre, wo Sie auch ihre Intimitat ansprechen, viel-

leicht auch ein mystisches Instrument, da man den Ton,

wenn er einmal angeschlagen wurde, weiter denken muss,
wo doch der Geiger, Sdnger oder der Blaser den Ton weiter hal-
ten und damit prasent lassen kann? Man muss ihn auf der Gi-
tarre im Inneren weiterdenken. Geht er damit sozusagen in et-
was Geistiges Uber?
Ja, er wird gebrochen. Und diese Ausrichtung nach oben, ins
Irgendwo, ergibt eine mystische Dynamik. Die Gitarre kann so-
mit etwas Besonderes produzieren. Nicht Ich oder Du sind als
Zielpunkte wichtig, sondern es geht um den Weg des Tons und

seine Richtung.

an kann sehr viel mit dem Ton der Gitarre — selbst

mit dem einer leeren Saite, die man glaubt, nicht

weiter beeinflussen zu kdnnen — machen, nach-
dem er produziert wurde. Man kann ihn innerlich verlangern
und nach aul8en schicken, kann ihn sogar klanglich beeinflus-
sen, indem ich ihn quasi anschiebe im Moment des Absinkens.
Dann ist man im Inneren mit dem Ton verbunden.
Ja. Dasselbe kann man bei der Pauke beobachten. Auch sie
ist ein phantastisches, mystisches Instrument. Gerade nach
dem Schlag entsteht eine unglaubliche Schénheit. Besonders
in ihrer unmittelbaren Nahe bildet sich ein akustisches, mysti-
sches Ereignis, das sehr mannigfaltig ist. Man kann das mit ei-
ner leichten Verstarkung etwas horbarer machen, doch nicht
allzu sehr. Aber ich habe bemerkt, dass viele Perkussionisten
den Ton sofort ddmpfen, wegnehmen und stoppen, als ob sie
Angst hdtten, diese Schonheit zuzulassen. Ich finde, dass ge-
rade Schlagwerk und Gitarren wunderbar zusammen passen.
Man muss genau in diesem Bereich die Kammermusik entwi-
ckeln, nicht im Hinblick auf das groRe Auditorium. Kammermu-
sik war immer etwas Besonderes in der Geschichte der Musik.
Einige sehr begabte Komponisten schreiben heute nur noch
symphonische Musik. Warum? Ich verstehe das nicht. In der

Geschichte hatte Kammermusik stets den hochsten Stellen-
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wert. Es gibt natlrlich wunderbare Symphonien, die ich sehr
liebe, aber wirkliche Schoénheit, Intimitat und Tiefsinnigkeit gibt
es gerade in der Kammermusik. Es ware traumhaft, wenn Gi-
tarren und Schlagzeug etwas zusammen spielten. Keine Fortis-
simo-Musik. Sie kdnnen verschiedene Schattierungen haben,

aber sie behalten ihre Intimitat.

nd Sie haben die Gitarren in sotto voce ja auch als

Schlaginstrument eigesetzt.

Ja, als ich einmal mit Gitarristen in Stiddeutschland ar-
beitete, haben mir diese eine Gitarre geschenkt, die ich noch
immer besitze. Ich kann sie beriihren und ausprobieren. Ahn-
liches widerfuhr mir auch mit einem Koto in Japan, denn ich

habe einmal fur Koto geschrieben, ein gro8artiges Instrument.

as Koto ist ja quasi eine Mischung aus Zupf- und Per-

kussionsinstrument.

Ja.Es hat ahnliche Maglichkeiten wie die Gitarre, doch
ganz anders. Das Koto, das auch mit einem Plektrum gespielt
wird, gibt es in verschiedenen GréRen. Ich wurde von der In-
terpretin, fUr die ich geschrieben habe, in ihr Haus eingeladen.
Es waren zehn phantastische Tage! Ich wohnte in einem leeren
Haus, das eigentlich ihrem Sohn gehdrte. Es stand leer, keine
Mobel, nur eine Matratze war darin und zwei Kotoinstrumente
als Gesellschaft. Es war ein mystisches Zusammentreffen mit
Instrumenten, als ob auller mir noch zwei Personlichkeiten im
Raum waren. Manchmal kam ein Schiler vorbei und brachte
mir etwas zu essen. Ich berUhrte verschiedenen Gegenstdnde,
Glas, Metall. Und dann entstand das Werk fir 7 Kotos. Spater
schrieb ich ein groeres Werk fiir Koto, chinesische Zheng und
grolRes Orchester . Es war sehr interessant. Das Koto hat Metall-
seiten, die des Zheng sind aus Nylon. Es sind vollig verschiede-
ne geistige Welten, mit denen meine Fantasie spielen konnte.

FUr mich sind Zupfinstrumente etwas Besonderes.

ie war lhr erster Kontakt mit der Gitarre? Sie ha-
ben ja Serenade und Toccata 1969 in Russland ge-
schrieben.
Das war eine hungrige Zeit. Meine Freunde sagten, hier hast
du 30 Rubel, schreib etwas fur junge Leute, fur Schiler. Aber
meine wichtigsten Gitarrenwerke sind sotto voce und Ravvedi-
mento. Sie sind, so glaube ich, gut gelungen. Beim ersten Zu-
sammentreffen mit dem Instrument jedoch habe ich es noch

nicht wirklich verstanden. So schrieb ich also jene beiden Wer-

ke, und die Serenade wurde sogar gedruckt, so dass ich sie
nicht mehr zurlickziehen konnte. Das ist drgerlich, da das Werk

mir nichts bedeutet.

[ s gibt ein schones Zitat von Federico Garcia Lorca, der

== selbst ja Gitarre spielte und sogar fur sie komponierte.

b 1 sChrieb, die Gitarre beweine Dinge, die ferne seien.
Das passt gut in unseren Kontext, oder?
Das ist schon, sehr schon. Aber das ist Poesie, sie findet die

richtigen Worte. Ich als Musiker finde keine passenden Worte.

lle ihre Werke flr Gitarre haben italienische Titel. Ver-

binden sie etwas Italienisches mit der Gitarre?

Wissen Sie, seitdem ich 5 Jahre alt bin, lerne ich und ich
benutzte immer italienische Begriffe, wenn es um Musik ging.
Fast alle meine Werke enthalten italienische Begriffe, nicht nur
diese. Friiher dachte ich, die italienische Kultur sei am musika-

lischsten (lacht). Diese Vorstellung stammt aus der Kindheit.

ie beiden Solowerke sind 2016 neu erschienen, wa-

rum?

Das ist nicht meine Sache, sondern die des Verlages.

ie Fingersatze sind auch nicht von lhnen,

oder?

Nein.



arcia Lorca schrieb auch, die Gitarre habe sechs Jung-

fern, drei aus Fleisch und drei aus Silber, die ein Poly-

phem in seinen Armen halte. Das fuhrt vielleicht zum
Fingersatz. Der Fingersatz auf der Gitarre ist ja Bestandteil der
Interpretation. Man hat einen grof3en Farbunterschied, wenn
man innerhalb einer Melodie von den Bass- auf die Diskantsai-
ten wechselt. Und es gibt fast jeden Ton mehrfach, so dass es
viele Fingersatz- und damit Klangfarbmaoglichkeiten gibt. Man
muss wahlen: spielt man eine Melodie, eine Phrase oder ein
Motiv linear wie quasi ein Instrument oder spielt man sie wie
mehrere Instrumente, d.h. auf mehreren Saiten und damit eher
inhomogen und farbig. Die Fingersatze der Serenade wechseln
oftmals die Farbe.
Das ist ein groer Unterschied. Wenn ich die Fingersdtze ge-
macht hatte, dann mit einem Interpreten. Ich hatte mit ihm da-
riber diskutiert. Fir mich ist Linearitdt das Wichtigste. Es gibt
eine unterschiedliche Philosophie der Intervalle - Linearitat

oder Punkte im Raum.

ie Solowerke wurden damals in Russland aufgefthrt?

Ja, ab und zu. In Moskau, St. Petersburg, Jekaterin-

burg. Ich weil3 es nicht mehr genau.

n Ihrem Werk fur klassisches Orchester und Jazzensemble,

Revuemusik fur Sinfonieorchester und Jazzband, haben Sie

auch eine Gitarre verwendet, eine E-Gitarre.

Ja, das war eine Aufgabe, die ich versucht habe zu realisieren.
Es waren aber auch viele andere Instrumente dabei. Ravvedi-
mento und sotto voce sind im Vergleich dazu wirklich wichti-
gere Werke.

ie haben dann dber 35 Jahre nicht mehr fur Gitarre ge-
schrieben. Wie kam es, dass sie sich dann wieder fir die
Gitarre interessiert haben?

Warum? Ich kann mich nicht mehr erinnern. Es war einfach

Fantasie.

aben Sie etwas gehort und wussten: das kann nur
eine Gitarre machen? Oder ist ein Gitarrist gekom-
men, der sie gebeten hat, etwas zu schreiben?
Es war nie der Fall, dass ein Gitarrist kam. Ich kann mich nicht
erinnern, warum es gerade dieses Ensemble, Gitarren und Cel-
lo, wurde. Gitarren und Schlagwerk, das ist jetzt gerade aktuell

meine Fantasie.
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avvedimento hiel  das

Werk 2007, dann Pentimen-

to und 2008 Repentance.
Das ist eigentlich alles ein einziges
Werk, aber es sind drei Fassungen mit
verschiedenen Besetzungen und Inter-
preten. Beispielsweise mit Kontrabass, der
mich als Instrument auch sehr interessiert.
Ich habe einen Bassisten als Freund. Es
ist Alexander Suslin, der Sohn von Viktor
Suslin, meinem Freund, der leider schon
verstorben ist. Wir treffen uns gelegent-
lich und improvisieren. Er ist ein sehr
guter Freund, obwohl ich 40 Jahre
alter bin. Auf seine Bitte hin ent-
stand letztlich Pentimento. Zu-
dem wollte ich die Méglichkeiten

des Kontrabasses ausprobieren.

eispielsweise sotto voce

finde ich ein unglaublich

spannendes Werk. Es gibt et-
was Dunkles, Geheimnisvolles, Ahnun-
gen, etwas deutet sich an, eine Kraft, aber
sie bricht nicht aus, ist nur halblaut. Ist das so
gedacht?
Das ist so gedacht: Sotto voce als dunkle Farbe. Daher
spielen auch Bratsche und Kontrabass — die miteinander
verwandt sind und eine dunkle Farbe haben — zusammen
mit den Gitarren, also eine absichtlich dunkle Besetzung.

Dunkelheit, in welcher etwas erscheint.

[ s gibt ja in diesem Werk ein Motiv einer gro3en Sekun-

== de, schnell fallend und wieder zuricksteigend, an expo-

b Nierter Stelle. Wir Gitarristen denken dann immer an den
zweiten Satz des Concierto de Aranjuez. Ist es von diesem ent-
nommen? Oder ist es ein mit Bach verwandtes Motiv?

Nein. Das ist kein Zitat. Es gibt 12 Toéne, die wir benutzen, und
es gibt einige Intervalle. Es ist vielleicht &hnlich, aber fir mich

ist es kein bewusstes Zitat.
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ie haben auch viel auf der Gitarre ausprobiert:
Bottleneck, Rutschgerdusche, Perkussionsef-
fekte, Flageoletts, Bartok-Pizz. usw. Haben Sie

das auch alles selbst am Instrument erforscht?
Jaja, ich habe ja selbst Instrumente und habe im-
mer selbst ausprobiert und die Fantasie spielen las-
sen. Damit gehe ich dann zum Interpreten. Dann
lasst sich manchmal etwas nicht machen, was ich
erzwingen wollte. So ist das praktische Leben. Denn
fUr diese Instrumente ist die Verbindung der Finger
mit den Saiten sehr wichtig. Und da kdnnen nur noch
Interpreten uns Komponisten helfen. Ich glaube, es ist
sehr produktiv, wenn der Komponist solche Kontak-
te und eine Nahe zu den Interpreten hat. Man kann zu-
sammen etwas korrigieren oder anders machen. Ich habe
keinen kompositorischen Hochmut, der verlangt, dass mei-
ne Fantasie genau so umgesetzt werden muss. Nein, das
ist nicht wichtig, das Wichtigste ist das Resultat. Und das

kommt nur nach dem praktischen Ausprobieren.

0 kdnnen beide voneinander profitie-
ren. Der Interpret von lhrer Fantasie und
Sie von den Kenntnissen des Interpre-

ten in Bezug auf das, was mit seinem Inst-
rument moglich ist.

Mdglich und praktikabel.

a, praktikabel. Das ist ja ein generelles Problem der Gitar-

re. Wir haben viele Werke, die fir die Gitarre von Nicht-Gi-

tarristen geschrieben wurden. Oftmals sind diese Werke
nicht besonders handlich, da sie wahrscheinlich nicht oder nur
ungenugend mit Gitarristen besprochen wurden. Als Gitarrist
Ubt man das zwar immer kommentarlos, aber eigentlich spielt
man oftmals gegen das Instrument.

Ja, gegen das Instrument.

ch finde es wichtig, was Sie sagen, dass man fur das Instru-

ment schreibt.

Das ist wichtig. Aber es ist oft Zufall. Entweder hat der Kom-
ponist den Kontakt zu einem Interpreten oder er hat ihn nicht.
Wenn der Komponist nach Fertigstellung eines Werkes zum In-
terpreten kommt und alles funktioniert, so ist das ein grof3es
Glick. Manchmal gelingt es, manchmal nicht. Einmal erlebte
ich es, dass keine einzige Note korrigiert werden musste. Es war
das Werk, das ich fir Anne-Sophie Mutter schrieb . Wir hatten
vorher keinen Kontakt gehabt. Das ist nur nattrlich, denn sie ist
so ein grof3artiger Star — und wer bin ich neben ihr? Also habe
ich alles komponiert und ihr geschickt. Das erste Zusammen-
treffen war nur eine Stunde vor der ersten Orchesterprobe.
Und es war perfekt! Was ich geschrieben hatte, wurde perfekt

realisiert. Es war unglaublich. Keine einzige Korrektur war nétig.

ann war es Gltck. Aber es ist andererseits auch scha-

de, denn es entsteht ja nichts zwischen beiden.

Anders war es beispielsweise bei einem Werk fur Geir
Draugsvoll, ein norwegischer Akkordeonist, der in Kopenha-
gen unterrichtet . Ich hatte das Stick geschrieben und ihm
gegeben. Einige Zeit spdter kommt er zu mir und sagt, es sei
alles gut, aber es fehlten einige Episoden fur ihn, wo er allein
spielt und das Orchester wartet. Einige Stellen sollten solisti-
scher sein. Ich habe daraufhin alles anders gemacht und neu
geschrieben. Persdnliche Kontakte ergeben wirklich ein gutes
Resultat. Das ist das Leben (lacht).

usikmachen ist ja auch etwas Gemeinsames. Sie als
Komponistin brauchen ja den Interpreten auch.

Genauy, es ist unsere gemeinsame Sache.



drden Sie sagen, dass Repentance, das jingste
Werk, nur eine der drei Fassungen ist, oder ist ihre
letzte auch die beste Fassung?

Sie ist die beste.

aben sotto voce und Repentance etwas miteinander
zu tun? Sind sie verwandt, weil sie dhnliche Besetzun-
gen haben?
Ich glaube, sie sind separat zu verstehen, das eine ist nicht die
Fortsetzung des anderen.
o0
ber Ravvedimento heil3t es, dass sie das Stick ,Reue”
genannt hatten, weil sie dem Widmungstrager, dem
Cellisten lvan Monighetti, so lange ein Stlck schuldig
gewesen waren. Stimmt das?
Ja, das stimmt. Wenn man mich manchmal fragt, warum es
,Reue” heildt, antworte ich dann, ich bin 85 Jahre alt und habe
viel zu bereuen (lacht). Tatsachlich ist dieser Gedanke wichtig
fUr mich, nicht nur als etwas Selbstverstandliches. Reue ist et-
was Analytisches, wenn der Mensch spurt, dass er Gott wirklich
etwas schuldig ist. Es ist absolut unmdglich, nicht zu siindigen.
Es gibt viel, viel Stinde. Falsche Taten. Jeder Mensch hat etwas
zu bereuen. Dieses in die Musik zu Ubertragen, ist keine materi-
elle, sondern eine innerliche, geistige Angelegenheit. Nach in-
nen versunken sein. Dort gibt es bestimmte Taten und Gedan-

ken, die ich wirklich bereuen mochte.

ie Gitarre kdnnte ein gutes Symbol dafir sein. Sie be-

obachtet uns aus dem Schallloch als ihrem Auge, wie

der Polyphem Lorcas, und in ihrem Inneren ist eine
Stille und Leere, aus der doch Klang, eine Stimme entstehen
kann. Wie der Kérper des Menschen, der auch Hohlraume hat,
aus denen die Stimme erklingt.

Das ist sehr tiefsinnig. Es gibt viele Moglichkeiten, zur Vollkom-
menheit zu streben, wenngleich es unmaoglich ist, sie zu errei-
chen. Das Instrument erlaubt uns, ihr ein bisschen néher zu
kommen - nur etwas, nicht mehr, nur ein Stlck, einen Schritt.
Man muss dabei eine grof3e Liebe in sich tragen. Das Instru-
ment erlaubt uns das. Die grof3e Liebe ist der Vektor, diese Linie,
dieses Streben nach etwas Vollkommenem, zu dem uns das In-

strument die Moglichkeit gibt.

Sofia Gubaidulina

enn man Uberlegt, Sie komponieren etwas, hinter-
lassen es in der Partitur. Der Interpret nimmt das
und bildet von den Zeichen der Partitur ausge-
hend sein eigenes Ideal, das er in seiner Darbietung maglichst
zu erreichen versucht. Sie sehen ja den Interpreten zusammen-
gehorig zum Komponisten.
Ja.

eide zusammen streben nach einer Perfektion, die es
im Diesseits womaoglich nicht gibt. Ist die Partitur ein
Schatten dessen, was man sehen, aber nie héren kann?

Denn es gibt auch immer den Anderen, der es anders machen

kann.

FUr mich ist das Wichtigste nicht die Perfektion, sondern

das Streben danach. Das ist genug fur uns bescheide-

ne Menschen. Ich mochte nicht das Absolute errei-

chen, nur der Vektor, diese Ausrichtung, dieser

dynamische Weg ist wichtig. Wir sprechen

insgesamt Uber Punkt oder Linie. Der Vek-

tor vom Punkt bis zur Vollkommenheit.

Mir ist dieser Pfeil wichtig, nicht der

Punkt, sondern die Linearitt. Diese

Stufen kann man verschiedenartig

erreichen. Es ist wie eine Treppe

zur Vollkommenheit. Mir scheint,

dass es fur den Menschen wich-

tig ist, bescheiden zu sein, nicht

so hochmtig.
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u erkennen, dass man selbst nicht das Zentrum der

Dinge ist?

Esist sehr schmerzlich fir mich, dass unsere Zivilisation
zwar besonders hoch entwickelt ist, sich aber alles um diesen
Ich-Punkt dreht: Ich bin alles, ich bin perfekt, alles nur fir mich.
Das ist so unproduktiv. Manchmal ist Hochmut sehr gefahrlich.
Viele sagen, das Problem der Welt sei, dass es zu reiche und zu
arme Menschen gebe. Das ist gewiss eine Schande, und man
sollte danach streben, dass diese Diskrepanz schwindet. Aber
dieses Problem ist theoretisch eigentlich zu 16sen. Doch die
Hochmutigkeit des Menschen steht dem im Wege, und es ist
unmaoglich, diese zu Uberwinden. Punkt oder Linie, das ist das

Problem, ein ganz instrumentales Problem.

ie Menschheit denkt, sie sei perfekt, man konne die

Natur besiegen, nur weil man zum Mars fliegen kann,

glaubt, die Weltformel zu finden und den Tod zu be-
siegen, indem man sich einfrieren ldsst.

Ja, gerade im deutschen Sprachgebrauch gibt es den Spruch:
Hochmut kommt vor dem Fall. Der Hochmut zieht den Men-
schen immer nach unten. Der Mensch sollte das wissen. Ich
habe viel Uber den Unterschied zwischen Individualitat und
Person nachgedacht. Und was ist der Unterschied? Das Indivi-
duum ist das Ungeteilte, das als Ganzheit, als Einheit in einem
Punkt steht. Die Person ist ja buchstdblich die Maske. Die Mas-
ke jedoch ist kein Punkt, sondern die Ausrichtung. Mir scheint,

dass die Individualitat der Punkt ist und die Person der Vektor.

as ist interessant.

Musikalisch gesehen gibt es Punkte und etwas,

das nach dem Tastenanschlag weitergeht - die Aus-

richtung.

s ist sehr spannend, wenn Sie das auch auf Ihre Musik

== (bertragen.

Musik hat viel zu tun mit kosmischen GesetzmaRigkei-

ten. Wir Musiker sind sehr gltckliche Menschen. Keine ande-
re Kunst hat eine solche Verbindung zu kosmischen Gesetzen.
Zum Beispiel unser Vibrato: zum Zentrum strebende und sich
davon abstofSende Krafte. Es ist eine kosmische Gesetzmal3ig-
keit, die in unserem Klang selbst enthalten ist, in unserem Ma-

terial.

ie komponieren ja auch mit Fibonacci-Folgen und dem

goldenen Schnitt.

Das ist mein Experiment. Ich arbeite viel mit dem Pro-
blem der Zeit, wie man sie strukturieren kann. Der goldene
Schnitt hat auch eine kosmische Bedeutung und gibt mir per-
sonlich auch ein Gesetz fur die Form. Aber es ist ein schwieri-
ges Experiment. Manchmal gelingt es, manchmal nicht. Dann

korrigiere ich.

enn man Heidegger folgt, ist das Sein des Seins ein

grundsdtzliches Ja (Gottes?) zum Leben. Da ist also

grundsatzlich etwas Gutes in unserer Existenz. Es
gibt etwas, in dem beispielsweise der Mensch die Maglichkeit
hat, sich zu entwickeln und zu werden. Wir werden quasi an-
gerufen, so wie uns unser Name, gegeben von unseren Eltern,
anruft, wie uns der Andere immer werden und wachsen lasst in
seiner Ansprache. Ist es nicht mit der Partitur ahnlich? Ich sehe
die Noten im Laden liegen, lese ihren Namen und flhle mich
durch die Partitur angerufen, sie zu nehmen, zu 6ffnen, zu spie-
len, etwas mit ihr zu machen. Sie bewegt mich, wodurch Klang
entsteht und ich ein Teil des Komponisten werde und ein Teil
von etwas Grofllerem und dabei zugleich ich bleibe. Sehen Sie
das ahnlich?
Ja, Sie haben recht. Das ist eigentlich die gedachte Dreifaltig-
keit: Gott, Sohn und Heiliger Geist. Musik ist Heiliger Geist. Es
gibt auf der einen Seite die Einzigkeit oder Ganzheit, auf der
anderen Seite die Mannigfaltig unserer Existenz. Beide sind
verbunden durch den Heiligen Geist. Es ist absolut genau

das Dogma der Dreifaltigkeit.

ch bin ja als Interpret dem Komponisten ge-
geniber verantwortlich. Nehmen wir lhre
Toccata. Da steht Viertel = 92. Ich kann
doch nicht als ein antwortender und ver-
antwortlicher Interpret hingehen und es
auf 160 spielen, nur weil ich glanzen will.
Darum geht es doch nicht.
Nein, darum geht es nicht. Es gibt viel fur
uns zu tun. Wir sind unvollkommen. Wir
mochten sehr viel, und das ist gut, aber
wir sind unvollkommen. Unsere Aufga-
be fur die Zukunft ist der Weg, nicht der
statische Punkt.



ielen herzlichen Dank fUr das interessante
Gesprach.
Danke sehr, es war auch fur mich sehr

interessant.

Das Gesprach fuhrte Fabian Hinsche.

Werke mit Gitarre:

Serenade fur Gitarre Solo, 1960
Toccata fur Gitarre Solo, 1969

Ravvedimento fir Violoncello und Gitarrenquartett, 2007

Horbeispiel abspielen

Pentimento (Arrangement von Ravvedimento) fir Kontrabass
und 3 Gitarren 2007

Horbeispiel abspielen

Repentance (Arrangement von Ravvedimento) fir Violoncello,
3 Gitarren und Kontrabass 2008

Horbeispiel abspielen

Sotto Voce fur Viola, Kontrabass und 2 Gitarren 2010/2013

Horbeispiel abspielen

Einspielungen:

Sofia Gubaidulina: Guitar Works (Complete), David Tanenbaum
und andere

https://www.naxos.com/catalogue/item.asp?item
code=8.573379

Sofia Gubaidulina: Repentance, Franz Haldsz und andere
http://bis.se/label/bis/sofia-gubaidulina-repentance

Gesamtes Werkverzeichnis:
https://www.sikorski.de/media/files/1/12/190/236/300/12389/

gubaidulina_werkverzeichnis.pdf

Sofia Gubaidulina

Impressum

Herausgeber: EGTA Deutschland elV.

Homepage: www.egta-d.de

Mail: info@egta-d.de

Postanschrift: EGTA c/o Dr. H. Richter
Waldhuckstr. 84
D-46147 Oberhausen

Herausgeber und Chefredakteur:

EGTA D und Fabian Hinsche.

Weitere Redaktionsmitglieder:

u.a. Prof. Gerd-Michael Dausend,

Prof. Alfred Eickholt, Peter Ansorge,

Michael Koch, Helmut Richter,

Raphael Ophaus, Nicola Stock

Erscheinungsweise: halbjahrlich
Redaktionsschluss: 20.10.2017

Fur angektndigte Termine und Daten
keine Gewabhr.

FUr eingesandte Materialien wird keine
keine Haftung Gbernommen!

Der EGTA zur Verfliigung gestellte Bei-
trage, Fotos, Kompositionen werden
grundsétzlich als honorarfreie Beitrage
behandelt und frei von weiteren Rech-
ten zur Verflgung gestellt. Nament-
lich oder durch ein * gekennzeichnete
Beitrage, Leserbriefe etc. geben nicht
unbedingt die Meinung der Redaktion

wieder.

Copyright by EGTA D,
Nachdruck (auch auszugsweise)

nur mit schriftlicher Genehmigung.

Foto- und Abbildungsnachweis:
Autoren

Coverbild:

,Imaginatives Portrait von Pedro Ximénez
de Abrill Tirado” von Rafaél Ramirez Méaro

(http://institut.ramirezmaro.org/)

Gestaltung:  Florian Janich

www.florian-janich.de



https://www.youtube.com/watch?v=vxH7-5xLjlU
https://vimeo.com/106116821
https://www.youtube.com/watch?v=DryYXBQ_kPU
https://www.youtube.com/watch?v=naOWCLfGfuA
https://www.naxos.com/catalogue/item.asp?item_code=8.573379
https://www.naxos.com/catalogue/item.asp?item_code=8.573379
http://bis.se/label/bis/sofia-gubaidulina-repentance
https://www.sikorski.de/media/files/1/12/190/236/300/12389/gubaidulina_werkverzeichnis.pdf
https://www.sikorski.de/media/files/1/12/190/236/300/12389/gubaidulina_werkverzeichnis.pdf
http://www.egta-d.de
http://institut.ramirezmaro.org/
http://www.florian-janich.de

Gerd-Michael Dausend

Julian Bream spielt nach 1945 komponierte Gitarrenmusik

Gerd-Michael ‘Dausend  Gitarrenstudi-
um an der Musikhochschule Kéln bei
Prof. Hans-Michael Koch und Prof. Dieter
Kreidler. Seit 1974 Dozent fur Gitarre an
der Bergischen Musikschule Wuppertal,
dort auch Betreuer des Fachbereiches
Zupfinstrumente (seit 1995) sowie Leiter
des Musikschulbezirkes Wuppertal Ost
(seit 2000). Seit 1977 Leiter einer Haupt-
fachklasse fur Gitarre sowie Dozent flur
Fachdidaktik an der Musikhochschule
Wuppertal. Seit 1978 standiger Gastdo-
zent an der Akademie Remscheid und
bei berufsbegleitenden Lehrgangen an
der Akademie Remscheid. Juror bei nati-
onalen und internationalen Wettbewer-
ben. 2007 Ernennung zum Honorarpro-
fessor an der Hochschule fur Musik und
Tanz Koln. Uber 150 Publikationen und

Notenaus- gaben bei diversen Verlagen.

Dieser Artikel gibt einen Uberblick tber
nach 1945 (nicht nur fir ihn selbst) kom-
ponierte Werke, welche Julian Bream in
seine Konzertprogramme aufnahm oder
auch einspielte. Die im Anhang beige-
flgten beiden Listen zeigen eindrucks-
voll das Eintreten des Englanders fur das
neuere Gitarrenrepertoire. Es kann nicht
ausfuhrlicher auf einzelne Werke einge-
gangen werden (eine Dissertation von
McCallie, die dies teilweise leistet, ist in
der Bibliographie angefihrt). Hier wird
lediglich versucht, einen Uberblick tber
die entsprechenden Aktivitdten des Gi-
tarristen zu geben. Die zahlreichen Zi-
tate in englischer Sprache wurden nicht
Ubersetzt, sie sind m. E. auch in dieser
Form gut verstandlich.

ulian Bream ist neben Andrés Se-

govia der einflussreichste und das

Repertoire der Konzertgitarre am
nachhaltigsten pragende Gitarrist des
20. Jahrhunderts. Der Spanier hatte in
der ersten Jahrhunderthélfte — seinem
personlichen Musikgeschmack entspre-
chend - fast ausschlieSlich Komponis-
ten spatromantisch-folkloristischer Stilis-
tik zur Komposition neuer Werke fir sein
Instrument angesprochen. Namen wie
Joaquin Turina, Manuel M. Ponce, Mario
Castelnuovo-Tedesco, Alexandre Tans-
man oder Heitor Villa-Lobos wdren hier
beispielhaft zu nennen.
In ihrer musikalischen Diktion fortschritt-
lichere Werke z. B. von Lennox Berkeley,
Frank Martin oder Darius Milhaud, die
Segovia ebenfalls das eine oder ande-
re Werk widmeten, hat er jedoch nicht
aufgefuihrt und auch nur in Einzelfdllen
ediert. In seinem Nachlass (der Gitarrist
starb 1987) fand sich eine grof3e Zahl
weiterer Manuskripte, die inzwischen
Uberwiegend beim Verlag Berben (An-

cona) publiziert wurden. Bis zum Ende

der 1930er Jahre blieb Segovia — neben
wenigen anderen — der wichtigste Pro-
tagonist der Konzertgitarre und Initia-
tor neuer Werke fir sein Instrument. Der
Spanier pflegte bis auf sehr vereinzelte
Ausnahmen keine Kammermusik, was
sich bei den von ihm initiierten Werken
deutlich widerspiegelt. Auch hier war Ju-

lian Bream produktiver und innovativer.

Seit den frihen 1940er Jahren sind all-
mahlich Werke zu verzeichnen, die sich
von der traditionellen, meist spatroman-
tischen und/oder spanisch-folkloristisch
gepragten Musik des Segovia-Reper-
toires teils deutlich, teils nur vorsichtig
entfernen. Einige Komponistennamen
wie Alfred Uhl, Franz Burkhart, Ignace
Strasfogel oder Guido Santorsola mo-
gen fur diese Jahre stehen. Wenige Na-
men missen auch fur die seit dieser Zeit
sehr grolSe Zahl der um das Repertoire
verdienten Spielerinnen und Spieler hier

stellvertretend gentgen.

Karl Scheit, Konrad Ragossnig, Narciso
Yepes, Siegfried Behrend, Angelo Gilar-
dino, Reinbert Evers, David Starobin, Da-
vid Tanenbaum oder — um auch einen
der zahlreichen Skandinavier zu nennen,
Magnus Andersson — und der Schwei-
zer Christoph J&ggin haben sich neben
sehr vielen anderen grof3e Verdienste
um ein moderneres Repertoire erwor-
ben. Die so entstandenen Werke sind
zum Teil deutlich avantgardistischer als
die formal oder in der Tonsprache doch
Uberwiegend eher traditionellen Stiicke,
die Julian Bream angeregt, bestellt oder
aufgefuhrt hat.

Diese Werke blieben trotz gelegentli-
cher Anwendung von Reihentechniken
(Smith-Brindle, Bennett) hdufig weit hin-

ter den Zeitstrdomungen der Nachkriegs-

EGTA-Journal



zeit wie Serieller Musik, Aleatorik, Einbe-
ziehung neuer Klangerzeugungen und
Spieltechniken oder auch Praparationen
des Instrumentes nebst entsprechender
—z.B. grafischer — Notation zuriick. Selbst
Scordaturen sind in den fir Bream ge-
schriebenen Sticken nur sehr selten an-
zutreffen!

Man muss aber einrdumen, dass sich nur
wenige dieser zahlreichen und oft auch
qualitativ. bemerkenswerten avantgar-
distischeren Werke einen festen Platz im

Konzertrepertoire sichern konnten.

Werke fiir Julian Bream

chon frih waren bei Bream in den

1940er Jahren vereinzelt Stiicke in

gemalligt moderner Tonsprache
vertreten. ,The first piece that was written
especially for me was composed by Regi-
nald Smith Brindle who wrote a Nocturne
for me as early as 1947. And while | was
still at the Royal College Stephen Dodgs-
on, who was a fellow student, wrote a Suite
of three pieces for me, which were among
the earliest post-war pieces written for the

w1

guitar.

Neben seiner Vorliebe fir Werke briti-
scher Komponisten gelang es Bream in
spateren Jahren, auch nicht von der In-
sel stammende Tonsetzer wie Hans Wer-
ner Henze oder Toru Takemitsu dauer-
haft flr die Gitarre zu interessieren. Er
war im Lauf seiner Karriere u. a. auch mit
Igor Strawinsky, Witold Lutoslawski, Paul
Hindemith oder Dimitri Shostakovich
wegen neuer Kompositionen in Kontakt
getreten, was aber aus verschiedenen
Grinden leider nicht zu neuen Gitarren-

werken fiihrte?

1 Palmer,a.a.0, S. 80
2 Palmer,a.a.0,S.92

Gerd-Michael Dausend

Bream mit Igor Strawinsky in Kanada 1963 (Foto: YouTube)

Julian Bream konnte schon in jungen
Jahren auf eine sehr erfolgreiche nati-
onale und auch internationale Karrie-
re zurlckblicken. Er war auf zahlreichen
KonzertblUhnen in ganz England und
auch oft live im Radio zu horen (Lives-
endungen waren in dieser Zeit eher der
Normalfall denn die Ausnahmel). Bereits
1952 hatte er einen ersten Auftritt beim
jahrlich stattfindenden Aldeburgh-Festi-
val in der norddstlich von London gele-
genen Grafschaft Suffolk, das Benjamin
Britten 1948 an seinem Wohnort initiiert
hatte. Dort traten seit diesen Jahren u. a.

den Veranstaltern befreundete — damals

ebenfalls noch junge - Kiinstler wie Die-

-

Peter Pears und Benjamin Britten (Foto: wn.com)

trich Fischer-Dieskau, Yehudi Menuhin,
Svjatoslav Richter oder Mstislav Rostro-
povich auf, aber auch Nachwuchsmu-
siker wie Murray Perahia oder Julian
Bream wurden immer wieder dorthin

eingeladen.

Bream besuchte in den spdten 1950er
Jahren (wohl ab 1956) hdufiger einen
kleinen Klub im Londoner Stadtteil May-
fair, der unter dem Namen International
Music Association betrieben wurde. Der
Treffpunkt flr Musiker vieler Nationen
verfligte neben Bar und Restaurant Uber
einen Konzertraum. Auch eine eigene
Zeitschrift, The Score genannt, wurde
vom Konzertpianisten William
Glock fur diese Association he-
rausgegeben. Anldsslich eines
Konzertes von Julian Bream im
Klub fragte Glock den Gitarris-
ten, warum seine Programme
so konservativ seien, so wenig
zeitgendssische und keinerlei

britische Musik enthielten?

3 EGTAD, a.a.0O.



Bream antwortete, er sei der Meinung,
dass die britischen Komponisten nicht
wissten, wie man flr das Instrument
schreibt. Glock schlug daraufhin vor, fur
The Score einen entsprechenden Artikel
zu schreiben, was Bream auch sofort in
Angriff nahm. Er wurde in der ndchsten
Ausgabe dieser Zeitschrift unter dem Ti-
tel How to write for the Guitar gedruckt.
In zwolf Beispielen gab Bream wu. a. In-
formationen zu Tonumfang, ginstigen
Satzweisen fur die Gitarre, zu Verzierun-
gen, Arpeggien, Tremolo oder Flageo-

letttonen?

Aus heutiger Sicht ist diese Anleitung si-
cher sehr deutlich ergénzungsbeddrftig,
hat aber offenkundig — auch aus Sicht
ihres Verfassers — ihren Zweck bei zahl-
reichen Komponisten der Zeit dennoch
erfullt. Bream versuchte auch bei seinen
— eher seltenen und wenig geliebten -
Kursen (die er sich auch stets gut bezah-
len lieB3), seine diesbezlglichen Ansich-
ten und Hinweise zu verbreiten. So hielt
er 1957 bei der Summer School of Mu-
sic in Dartington Hall den Vortrag How to
compose for the Guitar mit dem Unterti-
tel Dots for the box.*

Auch Andrés Segovia war sich des Pro-
blems fir die Komponisten bewusst.
Er hatte bereits 1932 dem italienischen
Komponisten Mario Castelnuovo-Tedes-
co durch die Ubersendung eines Griff-
brettschemas sowie bereits gedruckter
Schott-Ausgaben von Sors op. 9 und
Ponces Folia-Variationen versucht, die
fur einen Komponisten notwendigen
Informationen zu geben. Mit dieser Hil-
festellung entstanden dann z. B. Castel-

nuovo-Tedescos erste Gitarrenwerke, so

1932 die Variazioni attraverso i secoli und
zwei Jahre spater die Sonata Ommaggio
a Boccherini?

1953 Ubernahm Bream bei Brittens Kro-
nungsoper Gloriana fir Elisabeth Il. einen
Part als BUihnenmusiker, in der Partitur
ist als Instrument ,Gittern” angegeben.
Dieses mit doppelten Drahtsaiten be-
spannte Instrument aus der Cisterfami-
lie war um 1600 in England sehr beliebt.
Vermutlich hat Bream bei diesem Anlass
aber Renaissancelaute gespielt. Fur die-
ses bis dahin nur wenig gespielte Inst-
rument hatte sich der Gitarrist seit Ende
der 1940er Jahre begeistert und sich von
Thomas Goff auch ein seiner Spieltech-
nik angepasstes Instrument (Mensur, Be-
saitung, Saitenspannung etc.) bauen las-

sen.

(Foto: vebidoo.de)

Aus der Freundschaft mit Britten und
dessen Lebensgefdhrten, dem Tenor
Peter Pears, resultierte eine fur etwa 20
Jahre andauernde Zusammenarbeit mit
zahlreichen Konzerten sowie Einspie-
lungen von Lauten- und Gitarrenliedern.
Letztere wurden von verschiedenen Au-
toren speziell fir das Duo komponiert.
Die drei Musiker gingen mit dem zum
Teil neu geschaffenen Repertoire auch
gemeinsam auf Tournee, in der ersten
Konzerthélfte begleitete Bream dann

den Sanger auf Laute oder Gitarre, in

der zweiten Ubernahm Benjamin Britten
den Klavierpart.

Der Gitarrist erinnerte sich an die Ent-
stehung des Nocturnal: ,/ asked him ori-
ginally in the mid-fifties, if he would write
a solo piece for me [...] For our concerts to-
gether Britten had written us a beautiful
song cycle called Songs from the Chinese
[...] Nocturnal set new standards for other
guitarists to follow; indeed, so intense was
it thought to be after its first performance,
that for several years no other guitarist felt
capable of tackling it. [...]When the piece
first arrived, [...] | found I didn't have to ch-
ange anything, not one note. It’s the only
piece written for me of which that is true.
Oh yes, except for one tiny blemish where
Britten had contrived to place two notes on
thesamestring|[...]Helookedatit,[...]and
then he said; >Look, Il tell you what, Juli-
an. Let’s put one of those notes in brackets,
so that when you come to play the piece,
play the C# and just think of the Bb<. ©

N.B.: es muss sich hier um einen Druck-
fehler in Palmers Buch handeln, die ein-
zige Stelle mit einer eingeklammer-
ten Note findet sich in den Noten

auf S. 5 rechts oben. In der

DVD My Life in Music” wird

auf diese Stelle explizit

eingegangen und ihre

technische  Unaus-
fUhrbarkeit behan-
delt.

Das Nocturnal af-
ter John Dowland
(so der komplet-
te Titel) wurde
am 12. Juli 1964
in Aldeburgh ur-
aufgefuhrt. Der

3 EGTAD,a.a.0.
4 Wade a.a.0,S.48

5 nach Otero, a.a.O.

6 Palmer,a.a.0,S.87
7 Balmer,a.a.O,



erste Titel des Werkes laute-

te im Manuskript im Gbrigen

Guitar Piece (Untertitel: Night
Fancy)®

Zur Entstehung weiterer Werke
ie 1933

Quatre piéces bréves von

geschriebenen

Frank Martin gehoren vom
Kompositionsdatum  her eigent-
lich nicht zu unserem Thema, zei-
gen aber die Wirkung von Breams
fast immer Mal3stdbe setzenden
und das Repertoire prdgenden
Einspielungen. Diese wie er-
wahnt urspringlich fir Se-
govia geschriebenen Sti-

cke avancierten erst nach
Breams Einspielung auf 20th
Century Guitar (1966) allmah-

lich zu einem Standardwerk im
Gitarrenrepertoire, nachdem sie
bereits mehr als 20 Jahre auf ihre

Drucklegung gewartet hatten.

Bream wurde in einem Interview im
Jahr 2014 zum Werk gefragt: ,Was Frank
Martin excited that you would be playing
them? | think so, because nobody played
these pieces at all and | actually saw the
pieces in 1957; Karl Scheit had the manu-
script to edit for publication and he sho-
wed me the work before he had edited it.
So | played them through at his place in
Vienna. In those days | used to sight- read
almost better than | could play. So | could

almost sight-read those pieces.””

Bream spielte das Opus in
der gedruckten UE-Fassung
ein, es existieren weitere in-
zwischen ans Licht gekom-
mene — vom Komponisten
erstellte — Gitarrenfassungen
sowie eine Klavier- und eine
Orchesterversion (s. hierzu

auch Dausend, a. a. O)).

Mit seinem Wunsch nach ei-

nem neuen Stlck Martins

war der Gitarrist in den 1970er Jahren
schon weiter gekommen, so besuch-
te er den Komponisten in Amsterdam
und traf ihn spater auch in Luzern, um
ein neues Gitarrenwerk zu besprechen,
das fir ihn geschrieben werden sollte.!
Bream schilderte einen weiteren Kon-
takt mit ihm: ,Previously | had visited him
in Holland and | had the opportunity to
look over a piece he had written for a New
York commission, which was for voice and
several instruments, and one of those ins-
truments was the electric guitar. He asked
me to examine the part for its playability,
which I did; it was very well written and he
understood the electric guitar as a musical
instrument very well indeed. It was mar-
vellous that someone of his age — he must
have been 80— was writing for the first time
in his life for the electric guitar. It shows a
bit of spunk, doesn't it "’

Martins Tod im Jahr 1974 verhinderte die
Entstehung eines weiteren Gitarrensti-
ckes, aber er war wohl in seinem fortge-
schrittenen Alter auch mit der Erfiillung
anderer Kompositionsauftrage beschéf-
tigt, wie eine zitierte Aussage nahe legt:

,Ich habe schon einmal fiir die Gitarre ge-

Gerd-Michael Dausend

Bream mit Frank Martin im Jahre 1973
(Foto: internationalclassicalguitar.com)

schrieben, und ich habe so viele Auftrdge,
dass ich jetzt lieber etwas anderes machen
mdchte”? Es entstanden aber unabhan-
gig von Breams Bemuhungen in den
Jahren zuvor noch einige — wenn auch
weniger bedeutende — Werke mit Gitar-
re, die inzwischen auch samtlich publi-

ziert wurden.”

Die Zusammenarbeit mit Hans
Werner Henze

ulian Bream hatte den Komponis-

ten, der seit 1953 in ltalien, darunter

von 1953 bis 1955 auf Ischia lebte,
Uber dessen Bekanntschaft mit William
Walton kennen gelernt, der ebenfalls
auf der Insel lebte. Eine erste Koopera-
tion mit Henze entstand Uber die Ben-
jamin Britten gewidmete Kammermusik
‘58, bei der Bream den Gitarrenpart und
Peter Pears die Tenorstimme Ubernahm.
Die Urauffihrung fand im November
1958 unter Henzes Leitung in Hamburg
statt.
Das bedeutendste Solowerk Henzes sind
die die 1976 bzw. 1979 entstandenen
beiden Sonaten der Royal Winter Music.

Auch sie entstanden nach langjahrigem

8 ebda.
9 classicalguitar...,a.a.O.

10 Dausend, a .a. O.

11 classicalguitar.., a. a. O, es handelt sich um die
Poemes de la mort fur 3 Singstimmen und 3
E-Gitarren von 1970

12 zitiert nach Brill, a.a. 0., S. 53
13 s.Dausend, a. a. O.



Beharren auf Anregung von Julian Bre-
am, mit dem Henze wahrend der Kom-
position an dem Werk ,iber mehrere
Phasen zusammenarbeitete, aus denen
er eine vertiefte Kenntnis der klangli-
chen und technischen Aura der Gitarre
zurlickbringen konnte, [..] denn die Gi-
tarre [..] verfigt Uber einen klanglichen
Reichtum, der alles zu umfassen vermag,
was ein modernes Instrumentarium be-
sitzt.<""* Henze fihrt weiter selbst aus:
JIn diesem Falle hatten Bream und ich uns
vorgenommen, eine Art >Hammerklavier-
sonate< fir die Gitarre in die Welt zu set-
zen, gleichsam ein Kompendium des heuti-
gen [instrumental-technischen] Standards
[der Gitarre] zu etablieren — das war die
Idee”

Die Kooperation mit Hans Werner Hen-
ze skizzierte Bream so: ,In fact, Hans wri-
tes well for the instrument, at times mar-
vellously well[...] Its when his enormously
imagination comes to the fore, that he so-
metimes writes impossibly hard music for
the instrument to play. On the other hand,
| would much rather he did so, because at
the end of the day he's got such incredib-
le facility that he can rewrite a passage on
the spot if it doesn’t work. He doesn't just
tinker with the music and change the odd
note, but he re-writes the whole passage
completely. [...] He knows straight away
when he sees what the technical problem
is, and he adjusts the music accordingly."'®
Die Urauffiihrung der Sonata | fand 1976
in Berlin statt.

[N.B. Vor einer Erarbeitung des Werkes
sollte man moglichst das Manuskript
konsultieren, da die Ausgabe zahlreiche
Druckfehler enthéltl]

Auf YouTube ist im Ubrigen ein Video zu
sehen, das Bream und Henze bei der Ar-

beit an diesem Stiick zeigt (

Die zweite Sonate von 1979 (ebenfalls
Bream gewidmet) hat der Gitarrist weder
gespielt noch ediert. Henze entschied
sich daraufhin zur Zusammenarbeit mit
dem Mdinsteraner Professor Reinbert
Evers. McCallie schrieb hierzu: ,Instead
of working with Julian Bream, Henze de-
cided to employ the talents of the young
guitarist Reinbert Evers during the editing
process. Although a competent guitarist,
Evers’ reticence to challenge Henze on dif-
ficult passages leaves some of the work ne-
arly unplayable. >The piece is particularly
difficult to play,< Henze said in the preface
to score of the Second Sonata, >and many
a guitar player will approach it with fear
and trembling, just as we ourselves would
not care to cross the path of Lady Macbeth,
above all not now in her present state.<”
Eliot Fisk said of the piece: “In the Second
Sonata, he notated all this stuff that's com-
pletely physically impossible to hold. Rein-
bert Evers was the one working with Henze,

and he didn’t put his foot down enough.” "

David Tanenbaum bemerkte: ,Bream did
not think that the last movement [of Royal
Winter Music Il] worked for the public. He
thought, ‘it has something like 22 tempo
changes’ and he said, ,I'm not going to play
it or record it as written, and Henze said,

,OK, Il get somebody else; it was a rift" '®

Weitere frihere Erfahrungen in der Zu-
sammenarbeit beschriebb Bream am Bei-

spiel der Kammermusik ‘58: ,You per-

formed in the premiere of Kammermusik
1958. How was that? Well, it was pretty
chaotic because it was difficult. It was not
only that the singing part was difficult and
the guitar part was stretching my capabi-
lities a fair amount, it was simply the en-
semble music and bringing all the things
together with the small chamber group
of instruments has never been my strong
point. I've never been good at time. I'm all
right on my own, but not necessarily with
a small group of instruments, and for that
reason I felt rather sad that | didn't play for
the first performance of Le marteau sans
mailtre by Pierre Boulez. It wasn't because |
didn’t want to do it — | wanted very much
to do it. But | knew that the rhythm was so
complicated that we would spend half of
the rehearsal time trying to get Julian Bre-
am to play rhythmically with the other in-
struments. You know, rehearsal time costs
money and there are many other things
that have got to be rehearsed assiduously
in that piece, so | didn't want them to go th-
rough that embarrassment because of my

inadequacies. So | didn't do it 1°

Den Part in der Urauffiihrung des Marte-
au sans maitre Ubernahm im Jahre 1955
letztlich der im Ensemblespiel sehr er-

fahrene Freiburger Gitarrist Anton Stingl.

Im Fall von Lutoslawski, der seinem An-
sinnen wie oben erwahnt nicht entspro-
chen hatte, 16ste Bream das Problem
ausnahmsweise anders: er bearbeitete
die 1945 komponierten 12 Melodii Lu-
dowych (12 populdre Melodien) fur Gi-
tarre und spielte den Zyklus 1988/1993
auch komplett ein, seine Version blieb je-

doch ungedruckt.®® Der spanische Gitar-

14 Brill,a.a.0, S.172
15 ebda.
16 Palmer, a.a.O.,S.83f.

17 McCallie, a.a. O, S. 27
18 ebda, S.9

19 classicalguitar.., a. a. O.
20 Eingespielt auf Bream, Julian: Nocturnal, 1993
EMI Records Ltd.


https://www.youtube.com/watch?v=4G-aWqfQu8Y
https://www.youtube.com/watch?v=4G-aWqfQu8Y

rist José de Azpiazu hatte neun Satze da-
raus schon 1947 fur Gitarre transkribiert
und in Polen verdffentlicht?' Vielleicht
war Bream Uber diese Ausgabe auf diese
Stlicke aufmerksam geworden. Mehr zu
diesen Transkriptionen in: tukasz Dob-
rowolski: Witold Lutostawski's Folk Melo-

dies transcribed for guitar. 2

Sostenuto

gut wie keine weiteren Gitarristen gab,
die diese Werke hatten auffihren kon-
nen.

In zahlreichen Fallen hatte Bream fir sei-
ne Initiativen einen Sponsor gefunden,
der die Komponisten mehr oder weni-
ger angemessen fUr ihr Werk bezahlte.

Haufig war dies z. B. ein Musikfestival

Cultural Foundation anldsslich des zehn-
ten Jahrestages des Ambassador Audito-
riums, Pasadena, California, in Auftrag
gegeben worden. Julian Werk am Bre-
am hat das 9. November 1983 im Am-

bassador Auditorium uraufgefiihrt!?

WITOLD LUTOSLAWSKI

franskr, José de Azplozu

Gopreight 1947 by Polakla Wy wo M

, Krakéw, of, Kraxiek

Ob die in den Listen angefiihrten Wer-
ke in allen Fallen dezidiert fUr Julian Bre-
am komponiert und/oder ihm gewid-
met wurden, ist nicht immer zu klaren.
Die Wahrscheinlichkeit der Dedikation
fUr Bream ist bei den frihen Kompositi-
onen dennoch grof3, da es in den frihen

1950er Jahren zumindest in England so

go 11a. Prinigd In Polgnd,

oder auch die BBC, das eine oder ande-
re Mal aber auch der Gitarrist selbst, wel-
cher die Einnahmen eines Konzertes als
Honorar zur Verfiigung stellte. Michael
Tippett schrieb zur Entstehung seines
einzigen Solostlckes: ,The Blue Guitar
wurde fir Julian Bream geschrieben und

war von der Ambassador International

21 Polskie Wydawnictwo Muzycne, Krakau 1947
(enthélt nur 9 Sétze, die Bearbeitung liegt aber
vollstandig beim Verlag vor)

22 http//www?2.muzykologia.uj.edu.pl/lutoslaw-
ski/Studies/2009/WL Studies_3_2009_LDobro-

wolski.pdf
23 nova giulianiad, Freiburg Heft 9/10/1986, S. 24
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Gerd-Michael Dausend

Michael Tippett hatte bereits 1961 den
dreisétzigen Liederzyklus Songs for Achil-
les (ein Derivat seiner Oper King Priam) fur
Bream und Pears komponiert. Die bei-
den empfanden die Lieder fir ihre Be-
setzung insgesamt aber als dem Inhalt
kaum angemessen bzw. nicht wirkungs-
voll genug komponiert und fihrten das
Werk letztlich nicht auf.®*

Julian Bream und Michael Tippett
(Foto: D. Meadows, aus: Palmer, a. a. O.)

In vielen Fallen konnte Bream den Kom-
ponisten als Anreiz weitere — Uber eine
Urauffihrung hinaus gehende - Auf-
fuhrungen zusagen sowie auch eine
von ihm betreute und mit Spielhilfen
bezeichnete Drucklegung anbieten. Ab
den 1970er Jahren war durchaus auch
mit einer Einspielung zu rechnen, da
Bream durch den unerwartet grof3en
Verkaufserfolg seiner legendaren Schall-
platten 20th Century Guitar (1966), Ju-
lian Bream 70 (1973) und Dedication
(1981) jeweils ausschlielflich mit Neu-
er Musik bei seiner Plattenfirma bei der
Programmgestaltung weitgehend freie
Hand hatte. Bei den bereits etablierteren
Komponisten wird dieser Aspekt jedoch

eine geringere Rolle gespielt haben.

24 s. Palmer, a.a. O, S. 96, das Werk wurde 1964
bei Schott & Co. Ltd. London publiziert

The Blue Guitar

Sonata for solo guitar

Edited by Herausgegvoen von
Jubian Bream

Michael Tippett
(1984)

Mcdium Slow - Slow

(Copyright: B. Schott’s S6hne, Mainz)

Daneben war Bream gelegentlich auch bereit, Publikationen
mit neuer Gitarrenmusik zu unterstitzen, wie eine Einleitung

zu Smith-Brindles Guitarcosmos zeigt:

(aus: Reginald Smith-Brindle: Guitarcosmos 1-3, Schott London 1979)



Zu den ersten ,groRen”

Komponisten ~ Bream in

Breams Karriere zdhlte Malcolm

Arnold, er schrieb 1955 die kleine

Serenade for Guitar and Strings. Bre-

am erzahlte Uber die Entstehung: ,/

was rung up by the Richmond Com-

munity Orchestra who asked me to

do a concert. | said Id be delighted

but, as far as | knew, there were no

pieces for guitar and string orchest-

ra. Two days later the phone rang

and it was Malcolm Arnold. He

said: ‘| hear there’s no work for

guitar and strings and Id like

to write you a short piece, but

could you show me how the

classical guitar works sin-

ce I've not written for it be-

fore?” He came round to my

flat the next day, which was a

Saturday, and the piece arrived in

the post on Tuesday morning. It was

perfect’” Das Stlck wurde erst 1977
publiziert.

(Cover der Ausgabe von 1977,
Paterson’s Publications Ltd., London)

Bream und Malcolm Arnold in den
1950er Jahren (Foto: malcolmarnold.co.uk)

Bream erinnerte sich an die Entstehung
von Arnolds Concerto op. 67 im Jahr
1959: ,When | first met Malcolm Arnold,
I thought his musical style was in many
ways the most suitable of any composer at
that time for the guitar. Not only because
he was harmonically a romantic compo-
ser, and the guitar is pre-eminently a ro-
mantic instrument, but because he also
had an original quality of wit and the great
gift for writing good tunes. The combinati-
on of these factors made his music ideally
suited for the guitar. [...] In fact, this Con-
certo was the first major British Concerto
ever written for the guitar. [...] I'm asha-
med to admit that, when | commissioned
it, lonly offered him the sum of £50, and he
decided to write it because he realized that
my offering even such a piddling sum sho-
wed [ was really serious.”

Der Komponist entschloss sich erst spét,
das Konzert drucken zu lassen — u. a. aus
diesem Grund wurde es so selten ge-
spielt und erschien fast 20 Jahre nach
der Komposition 1988 in einer von Bre-

am betreuten Edition.

Gerd-Michael Dausend

Einen Sonderfall im Repertoire stellt die
1975 publizierte Elegy von Alan Rawst-
horne dar. Den 1905 geborenen Kom-
ponisten kannte Bream schon seit sei-
ner Jugend, denn Rawsthorne war der
Schopfer der Filmmusik zu dem Histori-
endrama Sarabande for Dead Lovers (mit
dem damals sehr berlihmten Schau-
spieler Stewart Granger), bei dem Bre-
am 1948 den Gitarrenpart Gbernommen
hatte. Rawsthorne entschloss sich erst in
spaten Jahren zu einer ersten Gitarren-
komposition, verstarb aber 1971 wah-
rend der Arbeit an dem Stick, die Elegy
endete unvollendet nach 131 Takten. Es
existieren aber einige Skizzen (in der No-
tenausgabe ist eine faksimiliert), die den
geplanten weiteren Verlauf andeuten.
Bream — der im Vorwort zur Ausgabe be-
dauerte, das ein so auBergewdhnliches
Stuck unvollendet bleiben sollte — ent-
schloss sich, das Werk mit einer variierten
Wiederholung des Beginns zu erganzen,
was fur Rawsthornes Werke durchaus
charakteristisch war. Bream ging diese
Losung keineswegs leicht von der Hand:
LIt took me two agonized days to sort out
thelast bar? Es existiert im Ubrigen eine
weitere ergdnzte Version des Komponis-
ten Gerard Schurmann — eines Freundes
von Rawsthorne — der zu einer dhnlichen

Losung wie Bream kommt.

Uber Probleme bei der Erarbeitung neu-
er Werke erinnerte Bream folgendes:
,Take this new work by Maxwell Davies, for
instance [Hill Runes]. | was in Switzerland
when he finished it, so | asked him to send
it to me, which he did. And when [ looked
at the layout of the piece, | thought the
opening was sort of grumpy and low, with

all sorts of curious rhythms, two against

25 https://www.gramophone.co.uk/features/

focus/julian-bream-interview (abgerufen am
10.5.2017)

26 Palmer, a.a. O, S. 81

27 Palmer,a.a. 0, S. 124
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Gerd-Michael Dausend

three, which were tricky to say the least.
[...] 1 went to see Max and said some of
these passages are just not going to
work out. He suggested some minor ad-
aptions which weren't really much help

to be honest; at least, | didn’t think they
sounded as convincing musically as the
original almost unplayable phrases. So

I spent a solid two weeks doing nothing
else but learning that piece. | took the
difficult passages and turned them into
exercises for myself, because there were so
much unusual figurations. [...]JAnd then |
began to see the musical colour he had in
mind: the rhythmic inflections, the pathos,
the melancholy, the humour, the drama
[...]And the original key to this initial un-
derstanding on my part, was finding the

right fingering.” %

In wenigen Féllen kam der Anstol3
far neue Werke auch von aufen.
So wurde z. B. das Concerto Ele-
giaco von Leo Brouwer auf
Anregung des britischen
Komponisten  und
BBC-Produzenten
Gareth Walters
geschrie-

ben.

28 ebda. S. 85

Die BBC bezahlte den Komponisten,
das Werk erlebte unter Brouwers Dirigat
am 21.9. 1986 seine Urauffihrung, die
CD-Einspielung entstand im folgenden
Jahr und dem RCA Victor Chamber Or-
chestra. Dieses Stlick war das erste von
Brouwer, das Bream Uberhaupt in sein
Repertoire aufnahm. Im Anschluss an
diese erfreuliche Zusammenarbeit be-
stellte Bream eine grofe dreisdtzige So-
nate beim Kubaner, die er auch einspiel-

te und herausgab.

Bream wurde zur Entstehung dieser So-
nate gefragt: ,When you commissioned it
from Brouwer, did you give him any speci-
fications in the style of those you gave to
Henze?

No, I didn’t. The reason | thought he would
write a good sonata is that hed written me
a concerto and the first movement was in
sonata form and | thought he had handled
the discipline very adroitly. | thought at the
time that a solo sonata, with the skills that
he had shown working in sonata form,
would augur well for his new guitar piece.

Did you have to change the fingering?

Helnerscorff

Sylvius Weiss Caprieelo
(1686—1750) Tombeau sur la mort de Comie de Logy
Fantasie
Fernando Sor Sonale Nr. 1 op. 14 D-Dur
(1780—1834)
F. Monpou Suite Compostelana
(geb. 1633) Preludio
al
Cuna
Recitative
Cancidn
Muniera
Sir Michael Tippett The Blue Gultar (1983)
[geb. 1805}
Heitor Villa-Lobos 2 Etliden

(1887—1958) Etide Nr. 5 C-Dur

Ellde Nr. 11 e-moll
Isanc Albéniz Sulte Espancla Nr. 1 op. 47
(1860—1909) Granada

Cataluna

Sevilla

Cadiz

No, everything was beautifully fingered;
I did in fact amend a couple of fingerings
and | did change one chord, | seem to re-
member, but apart from that nothing
else’”

Daneben kamen auch immer wieder
unbestellte Werke bei Bream im Bro-
ad Oak House in Semley (Wiltshire) an:
,Every time | come back from a tour, there
are at least four or five new works that peo-
ple have sent me. It seems as if anything
goes; Il get one serial piece, two loads of
romantic rubbish, an academic number
written by someone who goes to composi-
tion classes on Thursday evenings, and just
the one piece that may be half-way decent,
although that could be ineptly written for

the instrument*°

Eine gute und wirkungsvolle Positionie-
rung neuer Werke in seinen Konzert-
programmen war Bream stets wichtig:
,The important thing is not to push cont-
emporary music down people’s throats, or
to try and deceive them by sweetening the
pill. One has to programme contemporary

pieces in such a way that they are a refres-

Heinersoontt

Ll 3

Robert de Visée Suite a-moll
{1650—1725) Allemande

Courante

Sarabande:

Glgue
J. 5. Bach Suite E-Dur BWVY 1008
(1685—1750) Prelude

Loure

Gavotte

Minuet 1 & 2

Bourée

Gigue
Fernando Sor Introduktion und Varationen
(1780—1838) Ober eln Thema von W. A. Mozart op. 9
Enrique Gi Valses poéticos
(1867—1916)
P. M. Davies Hill runes (1981)

(* 1934)

Manuel de Falla Homenaja pour lo tombeau de Debussy

(1876—1848) Danza del molinero

(aus ,Der Draispitz®}
Enrque Danzas Espagnolas Nr. 5 & 10
(1867=—1818)
Fotographieren, Filmen und Tonbandaufzelchnungen
nicht gestattel.

(Abb.: Sammlung G.-M. Dausend)

29 classicalguitar...,a.a. O.
30 Palmer,a.a. O, S. 88



hing contrast to the piece that has gone
before, and yet not so out of context that
it shatters the atmosphere you've struggled
to create””’ Die beiden Programme vom
31. Méarz 1984 bzw. 5. Mdrz 1982 in der
Tonhalle Dusseldorf zeigen diese Inten-

tion des Klnstlers:

Immer wieder konzipierte Bream zum
Teil sehr anspruchsvolle Programme, fur
ein normales Abonnements-Konzert -
wo die Gitarre in diesen Jahren noch re-
gelmaBig vertreten warl — war sicher das
folgende aus dem Jahr 1977 fir das Pub-
likum besonders anstrengend (die Pause
war nach der Henze-Sonate):

Der Gitarrist hatte fur dieses Konzert in

Dusseldorf die gerade erst fertig gestell-

(Abb.: Sammlung G.-M. Dausend)

te Sonate von Henze ungewdhnlicher-
weise noch nicht vollstdndig auswendig
gelernt. Vor seinem breiten Klavierho-
cker war vor ihm in einem weiten Rund
eine Menge Papier auf dem Bdhnen-
parkett ausgebreitet. Bream arbeitetet

sich allmahlich vom &ullersten linken

Rand durch das ganze, knapp 30 Minu-
ten dauernde Werk — nach und nach auf
dem Hocker rutschend und sein FuB3-
bankchen nachschiebend - bis nach
rechts auf3en vor und sah im Anschluss
ein weitgehend ratloses, aber brav ap-
plaudierendes Auditorium vor sich. Die
anschlieBenden Villa-Lobos-Etiden - in
diesen Jahren auch noch keineswegs
ein Repertoirestandard - sorgten nur fir
einen bedingt versdhnlichen Ausklang.
Erst die Zugaben - wie so oft von Bach
und Albéniz — l6sten die Spannung im
Auditorium.
Das letzte ihm zumindest teilweise ge-
widmete Werk In the Woods von Toru Ta-
kemitsu fUhrte Bream 1996 auf. Er fUhrte
selbst dazu 1995 aus: ,Ich habe in mei-
nem Leben eine Menge
Urauffiihrungen gespielt,
und es gibt viele gute
Werke, die ich immer wie-
der gern spiele. Eigentlich
brauche ich keine neuen
Werke mehr, die jemand
speziell ftir mich schreibt.
Ich denke, nun sind jin-
gere Gitarristen an der
Reihe, fiir die geschrie-
ben werden sollte. Ich
spiele jetzt professionell
seit 48 Jahren. [.] Seit-
dem ist eine Menge Zeit
vergangen, und ich habe
sehr viele Kompositionen
gespielt. Die letzte Urauffiihrung war vor
zwei Jahren eine Sonate von Leo Brouwer.
Ich denke auch, dass es heute nicht mehr
so viele wirklich interessante Komponisten
gibt. Vielleicht gibt es sie irgendwo, aber ich

kenne sie nicht”*

31 Palmer,a.a. 0, S. 38

32 Wollny, a.a.0.,5S.8

Gerd-Michael Dausend

Julian Bream in Libeck beim
Schleswig-Holstein-Festival im Sommer 1994
(Foto: G- M. Dausend)

2001 fuhrte Bream auch Leo Brouwers
HIKA auf, das im Gedenken an den
1996 verstorbenen japanischen Kom-
ponisten komponiert wurde. In den
letzten Jahren seiner 55 Jahre dau-
ernden Konzertkarriere, die Julian
Bream wie oben erwahnt 2002
beendete, nahm er fir gele-
gentliche Auftritte noch

einige friher im 20.

Jahrhunderts kom-

ponierte  Wer-
ke aus dem
Nachlass



Gerd-Michael Dausend

von Andres Segovia oder Luigi Mozzani
in seine Programme auf, so die Sonatina
von Cyril Scott oder die Variazioni von
Ottorino Respighi, aber auch Stticke von
Georges Migot oder Albert Roussel.

Ab ca. 1960 entstanden in Gro3britanni-
en immer haufiger auch Werke fir ande-
re Gitarristen, so u. a. fur den noch fast
jugendlichen John Williams. Als Beispiele
mogen hier die Namen Stephen Dodgs-
on (mit zahlreichen Werken — auch Kon-
zerten — fir und mit Gitarre oder Andre
Previn mit seinem Guitar Concerto) an-
gefuhrt sein. Williams' Interesse an zeit-
genossischer Musik war zweifellos vor-
handen, ist aber insgesamt weniger
ausgepragt als bei Bream. Er war dafur
haufiger Grenzganger in der Zusam-
menarbeit mit Pop- oder Folklorefor-
mationen (z.B. Sky oder Inti lllimani), ein
Genre, das Bream fiir Konzerte oder Ein-

spielungen vollig fremd war.

Konzertprogramm eines der letzten Konzerte
in Deutschland beim Schleswig-Holstein-
Festival im Juli 1994
(Abb.: Sammlung G.-M. Dausend)

Werklisten
ngeflhrt sind in der ersten Liste Werke, die nicht von
Bream selbst oder z. T. iberhaupt nicht herausgege-
ben wurden, sie wurde u. a. aus Uberlieferten Konzert-
programmen der Zeit zusammengestellt.
Werke, die Julian Bream selbst ediert hat, sind in der folgenden
ersten Liste nicht aufgefihrt, waren aber nach ihrer Entste-
hung und Urauffihrung durch den Gitarristen immer wieder
wichtige Programmpunkte in seinen Konzerten. Falls sie von
Bream selbst (ggf. auch in spateren Jahren) eingespielt wurden,
sind sie ebenfalls mit * gekennzeichnet.
Von Julian Bream selbst edierte Werke sind in der zweiten Lis-

te angefihrt.

Kompositions- bzw. Erstauffithrungsjahr
oder ggf. auch das Jahr einer Einspielung durch Julian Bream
(ohne Anspruch auf Vollsténdigkeit), die Reihung ist chronolo-

gisch

Usher, Terry Impromptu 1948

Smith-Brindle, Reginald

Rawsthorne, Alan

Bardwell, William

Dodgson, Stephen

Bernard, James

Arnold, Malcolm
Benjamin, Arthur
Seiber, Matyas
Gerhard, Roberto
Gerhard, Roberto
Berkeley, Lennox
Dodgson, Stephen
Smith-Brindle, Reginald

Smith-Brindle, Reginald

Villa-Lobos, Heitor

Nocturne 1948

Sarabande for Dead Lovers 1948
(Filmmusik)

Third Chinese Cantata 1953
(mit Gitarrenstimme)

Suite for Guitar 1953

Song Cycle 1953

(mit Peter Pears)

Serenade 1955

(mit Streichorchester)

Manana 1956

(Gitarrenpart in der Oper)

The Ow! and the Pussy-Cat 1957
(mit Peter Pears)

Fantasia* 1957

Cantares 1957 (mit Peter Pears)
Sonatina* 1957

A Pastoral Sonata 1957

(Flote, Violoncello, Gitarre)

Ten String Music 1957

(Violine, Gitarre)

Five Sketches 1957

(Violine, Gitarre)

Guitar Concerto* 1957



Britten, Benjamin

Smith-Brindle, Reginald

Henze, Hans-Werner

Cary, Tristam
Aplvor, Denis
Walton, William
Arnold, Malcolm
Martin, Frank
Britten, Benjamin
Seiber, Matyas

Eastwood, Tom

Britten, Benjamin

Britten, Benjamin

Dodgson, Stephen
Henze, Hans-Werner

Rodrigo, Joaquin
Burkhart, Franz

Bennett, Richard Rodney
Fricker, Peter Racine
Arnold, Malcolm
Smith-Brindle, Reginald
Rawsthorne, Alan
Berkeley, Lennox

Britten, Benjamin

Bennett, Richard Rodney

Walton, William

Songs from the Chinese op. 58
1958

Four Fragments For Guitar* 1958
(El Polifemo de Oro)
Kammermusik,58 1958 (Tenor,
Gitarre und 8 Soloinstrumente)
Sonata for Guitar alone 1959
Variations op. 29 1959

Anon. In Love* 1960

Guitar Concerto* op. 67 1960
Quatre piéces bréves* 1961
Folksong Arrangements* 1961
Four French Folk Songs 1961
Solitudes 1964 (fur Tenor, Altflo-
te, Gitarre und Streichquartett)
Courtly Dances* 1964
(Julian-Bream-Consort, aus Glo-
riana)

Nocturnal after John Dowland
op. 70* 1964

Partita 1965

Drei Tentos* 1966

Fandango* 1968

(aus Tres piezas espanolas)
Toccata 1968 (mit John Wil-
liams)

Five Impromptus® 1968

Paseo 1970

Fantasy 1970

Variants on two themes of J. S.
Bach 1970

Elegy* 1972 (von J.B. beendet)
Theme and variations* 1972
Happy were he* (Earl of Essex)
1972 (mit Peter Pears)

Concerto for Guitar and Chamber
Orchestra* 1973

Five Bagatelles* 1973

Blake-Watkins, Michael

Berkeley, Lennox

Dodgson, Stephen

Lord, David
Searle, Humphrey

Dodgson, Stephen

Smith-Brindle, Reginald

Rodrigo, Joaquin
Maxwell Davies, Peter
Mompou, Federico
Ohana, Maurice
Berkeley, Michael
Tippett, Michael
Rodrigo, Joaquin
Bennett, Richard Rodney
Brouwer, Leo

Rodrigo, Joaquin

Brouwer, Leo
Takemitsu, Toru
Lutoslawski, Witold

Brouwer, Leo
Takemitsu, Toru

Takemitsu, Toru
Bartok, Bela
Piazzolla, Astor

Takemitsu, Toru

Brouwer, Leo

Clouds and Eclipses 1974
(mit Streichorchester)
Guitar Concerto* 1974
Quintet 1973

(mit Streichquartett)
Soliloquy 1974

Five op. 61 1975

Quintett 1976

(mit Streichquartett)

Three Sketches for two guitars
1978 (mit John Williams)
Invocation et Danse* 1980
Hill Runes* 1981

Suite Compostelana* 1982
Tiento* 1983

Sonata in one movement 1983
The Blue Guitar* 1983

Tres piezas espanolas* 1983
Guitar Sonata* 1985

El Decameron Negro 1987
Fantasia para un gentilhombre*
1988

Concierto Elegiaco* 1988
Allin twilight* 1988

Melodie Ludowe* 1988
(eigene Bearbeitung)
Sonata 1991

To the Edge of Dream™* 1993
Toward the Sea (mit Altflote)
1993

Petite Suite 1995

(eigene Bearbeitung)

Three Tangos 1995

In the Woods 1996

HIKA 2001



Gerd-Michael Dausend

Auch in den letzten Jahren, als Bream
nicht mehr selbst spielen konnte, hat
der Julian Bream Trust (2008, in dem Jahr,
als er seinen Landsitz verkaufte, gegriin-
det) weitere Werke fr Gitarre bestellt, so
2013 von Leo Brouwer die Sonata No.5
Ars Combinatoria und von Harrison Birt-
wistle Beyond the White Hand** Bream
lebt im Ubrigen seit 2008 in einem klei-
nen Bungalow in Donhead St. Andrew,
nur wenige Kilometer von seinem friihe-

ren Heim entfernt.

Bei der Premiere der beiden o. a. Werke im Dezember 2014 in London:
Isabelle Hernandez, Julian Bream, Leo Brouwer, John Williams
(Foto: internationalclassicalguitar.com)

Notenausgaben von Julian Bream Gitarre solo

mit Gitarrenmusik des 20. Jahrhunderts (nach Besetzungen Komponist

chronologisch geordnet)

Berkeley, Lennox

Henze, Hans Werner

(falls die Werke von Bream auch eingespielt wurden, sind sie Britten, Benjamin

wie oben mit * bezeichnet)

Uber die Bedeutung des Fingersatzes in seinen Editionen neu- Eastwood, Tom

er Werke bemerkte Bream: ,When | approach a new contempo- Arnold, Malcolm

rary piece, | do so not just by simplifying it so that it is playable,

but by providing accurate an sometimes alternative fingering; that Bennett, Richard Rodney

is, specifying which fingers should play which notes. Because on Fricker, Peter Racine

the guitar, the fingering that you use can radically change the tex- ~ Walton, William

ture of the sound, far more so than on any other instrument. If you Rawsthorne, Alan

know a composer’s work intimately, and you've worked with him Henze, Hans Werner

on a particular piece so that you know his musical language, how

he wants it to sound, the fingering is vitally important to reveal the Searle, Humphrey

character and colour of that sound [...] in many modern works - Swayne, Giles

the fingering has to be the ultimate key.” %

Davies, Peter Maxwell
Berkeley, Michael

Tippett, Michael
Bennett, Richard Rodney

Takemitsu, Toru
Brouwer, Leo

Swayne, Giles

34 McCallie,a.a. 0. S. 9 ff.
35 Palmer,a.a. 0, S.84f.

Takemitsu, Toru

Werktitel - Copyright - Verlagskiirzel
Sonatina op. 51* 1958 boha
Drei Tentos* 1960 SCH
Nocturnal after John Dowland
op. 70* 1965 FM
Ballade-Phantasy 1969 FM
Fantasy for guitar op. 107 1971
FM

Impromptus* 1971 UE

Paseo 1971 FM

Five Bagatelles* 1974 OUP
Elegy* 1975 OUP

Royal Winter Music* (First Sona-
ta) 1976 SCH

Five for guitar 1976 FM

Suite for Guitar 1979 nov

Hill Runes* 1981 boha

Sonata in One Movement 1983
OuUP

The Blue Guitar* 1985 SCH
Sonata*(auf DVD, eingespielt fir
die BBC London) 1989 nov
Allin Twilight* 1989 SCH
Sonata*1991 OT

Solo 1996 nov

In the Woods 1996 SCH



Bennett, Richard Rodney

Arnold, Malcolm

Berkeley, Lennox

Takemitsu, Toru

Arnold, Malcolm

Brouwer, Leo

Britten, Benjamin

Britten, Benjamin

Seiber, Matyas

Walton, William

Henze, Hans Werner

Britten, Benjamin

Fricker, Peter Racine

Berkeley, Lennox

Concerto* 1970 UE

Serenade for Guitar and Strings
op.50 1977 PAT

Guitar Concerto op. 88* 1980
CH

To the edge of dream* 1983 SCH
Guitar Concerto op. 67* 1988
PAT

Concerto Elegiaco* 1989 ME

Songs from the Chinese* op. 58
1959 boha

The Second Lute Song of the Earl
of Essex*

(1957, Ausgabe von 2008) boha
Four French Folk Songs* 1959
SCH

Anon. In Love* 1960 OUP

Drei Fragmente nach Hélderlin
1960 SCH

Folksong Arrangements* 1961
boha

O Mistress Mine* 1963 SCH
Songs of the Half-Light 1966 CH

NB.: Neben den o. a. fir Bream komponierten Werken entstan-
den fir andere Gitarristen auf den Britischen Inseln bis heute
sehr zahlreiche Kompositionen fiir bzw. mit Gitarre u. a. von:
Thea Musgrave, Elisabeth Lutyens, David Bedford, Wilfried Mel-
lers, André Previn, Wilfred Josephs, Sebastian Forbes, Gordon
Cross, Phyllis Tate, John W. Duarte, Denis Aplvor, Arthur Wills,
Ben Dwyer, Thomas Wilson, Carey Blyton, David Dorward, Ed-
ward McGuire, Richard Stoker, Gerald Garcia, Gilbert Biberian
oder John McCabe.

Zahlreiche der hier angefiihrten Komponisten schufen ein um-
fangreicheres Werk fir und mit Gitarre, als Beispiele mdgen hier
Reginald Smith-Brindle, Stephen Dodgson oder John W. Duar-

te stehen.

Die Kurzel wurden analog zum neuen Lehrplan Gitarre des
VdM (Bosse-Verlag 2012) benutzt.

boha
CH Chester Music, London

FM Faber Music Limited, London
ME Editions Max Eschig, Paris
Nov Novello & Co., London

or Opera tres, Madrid

Boosey & Hawkes, Bonn

OuP Oxford University Press, London
PAT Paterson’s Publications

SCH Schott, Mainz

UE Universal Edition, Wien

Balmer, Paul: Bream, Julian My life in music, DVD, AVIE Records
AV 2109, 2006

Brill, Hans Gerd: Die Gitarre in der Musik des 20. Jahrhunderts,
Koln 1994

classicalguitarmagazine.com Catching Up with Julian Bream:
The Legendary Master Looks Back, December 11, 2014 [abgeru-
fenam 20.4.2017]

Dausend, Gerd-Michael: Frank Martin: Quatre piéces bréves,
in: Gitarre & Laute Jahrgang IX, Heft 2/87, S. 23 ff.

EGTA UK (Hrsg.): Guitar Forum 2, darin: Bream, Julian: How
to write for the Guitar, London 2003 Nachdruck aus der ZS.
The Score, London 1957, S.19-26

McCallie, Michael: A Survey Of The Solo Guitar Works

Written For Julian Bream, Florida State University

2015

Palmer, Tony: A Life On The Road, London

1982

Tolly, Kevin: Stephen Dodgson: An

Annoted List Of His Works For Guitar, in:

Gitarre & Laute Jahrgang IV, Heft 1/82,

S.35f.

Wade, Graham: The Art of Julian Bre-

am, Blaydon on Tyne, 2008

Wollny, Klaus: Der Gedanke, (iber-

haupt keine Konzerte mehr zu geben,

erschreckt mich furchtbar, Interview mit

Julian Bream in: Gitarre & Laute Jahr-

gang XVII/1995, Heft 5, S. 9 ff.



Michael Erni

Gitarren-Hotspots in Andalusien

Im Gastbeitrag des Prasidenten der EGTA Schweiz, Michael Erni, der bereits im ,Sommer-Newsletter” der EGTA CH verdffentlicht

wurde, kdnnen wir den verstrichenen Sommer im gitarristischen Sehnsuchtsort Andalusien Revue passieren lassen. Bon Appétit

bei diesen luftig-leichten musikalischen Canapés.

ey 7 P
\‘~— -

Michael Erni 'sﬂner der renommiertes-
ten Schweizer Gitarristen. Er schloss sei-
ne Studien am Konservatorium Bern mit
dem Solistendiplom mit,Auszeichnung”
ab. Es folgten weitere Studien, u.a. bei
Andrés Segovia und Pepe Romero.
Michael Erni machte verschiedene TV-,
Rundfunk- und CD-Aufnahmen.

Er pflegt eine vielseitige Konzerttatig-
keit, auch an internationalen Gitarren-
festivals. Als Solist hat er unter anderem
mit den ,Festival Strings Lucern” (Giulia-
ni) und dem ,London Concert Symph-
ony Orchestra” (Concierto de Aranjuez)
gespielt.

Michael Erni hat Werke fir Gitarre und
fur verschiedene kammermusikalische
Besetzungen komponiert, darunter drei
Konzerte fir Gitarre und Orchester. Ver-
schiedene seiner Werke sind in Deutsch-
land publiziert, u.a. beim renommierten
Musikverlag,Zimmermann-Frankfurt”.
Michael Erni hat fir sein vielseitiges
musikalisches  Schaffen  verschiede-
ne Auszeichnungen erhalten. Er ist ein
ausgewahlter Kunstler des spanischen
Saitenproduzenten Royal Classics.

www.michael-erni.com
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ch treibe mich ofters in Andalusien herum. Immer auf der Suche nach gitarristi-

schen Highlights.

Deshalb mochte ich einige Gitarren-Hotspots in Andalusien vorstellen, speziell die
Region Granada mit ihren hervorragenden Gitarrenbauern und die Gitarrenstadt Se-
villa. Fir mich hat keine andere Stadt in Spanien diese gitarristische Prasenz, die das
Gitarrenherz hdher schlagen lasst! Der Reisebericht hat keinen Anspruch auf Vollstan-
digkeit!

Region Granada
n der Region Granada sind einige hervorragende Gitarrenbauer angesiedelt, un-
ter anderem auch eine ,constructora de la guitarra’, eine Ausnahme in der Man-
nerdomane des Gitarrenbaus. Doch zuerst zum bekanntesten Gitarrenbauer aus

Granada.

Marin Montero

Er ist heute schon eine Legende! Grana-
da ohne Antonio Marin ist wie Flamenco
ohne Paco de Lucia. Unzéhlige Gitarren-
bauer haben von ihm gelernt. Er war im-
mer offen, sein Wissen weiterzugeben.
Erist 83 Jahre alt und steht immer noch
jeden Tag in seiner Werkstatt. Er fihrt die
Werkstatt mit seinem Neffen José Marin
Plazuelo.

Marin Montero hat uns (unangemeldet)
sehr freudlich empfangen und seine
neusten Instrumente prasentiert.

WWWw.qguitarrasmarin.com

José Lopez Bellido

Die berlhmte Werkstatt von José
Lopez-Bellido in Granada ist sowohl fir
Flamenco als auch fir klassische Gitar-
ren bekannt. Bellido hat mit namhaften
andalusischen Luthiers wie Eduardo Fer-
rer, Antonio Marin Montero und Anto-
nio Rayo Pardo gearbeitet. Seine Gitar-
ren haben den traditionellen Geist feiner

handgefertigter ~ Konzertinstrumente.

EGTA-Journal


http://www.michael-erni.com
http://www.guitarrasmarin.com

Die Flamencogitarren sind laut, mit einer direkten An-
sprache, verfligen aber dennoch Uber diesen wunder-
vollen lyrischen Ton, der fUr das Solospiel grof8artig ist.

WWWw.guitarreria.eu

John Ray

John Ray stammt urspriinglich aus Kanada und kam 1989 nach
Granada um den Gitarrenbau zu erlernen. Er konnte viel von
den einheimischen Gitarrenbauern profitieren, besonders von
dem deutschen Gitarrenbauer Rolf Eichinger, der ebenso nach
Granada ausgewandert war, um sich ausschlieSslich dem Gitar-
renbau zu widmen. John hat Gitarren von berhmten Gitarren-
bauern wie z.B. von Miguel Rodriguez, Vicente Arias, Manuel
Ramirez, Antonio Torres, etc. studiert und sich ganz der tra-
ditionellen Bauweise verpflichtet. Heute sind seine Gitarren
unter professionellen Gitarristen sehr bekannt. Ich konnte
eine wunderschone Torres-Kopie ausprobieren, die mich

sehr beeindruckt hat.

WWW.JO hn gu itar.com

Andrés Marvi

Alleine die Reise mit dem Mietauto von Granada in die Al-
pujarras war ein Erlebnis! Andrés Marvi lebt seit Gber 20 Jah-
ren in den Bergen Granadas. Vorher war er als Gitarrenlehrer
in Deutschland tétig. Ende der 80er Jahre hat er sich dann in
den Alpujarras von Granada mit seiner ersten Werkstatt nie-
dergelassen. Stlick fur Stlck hat er sich ein Wissen angeeignet,
welches ihn bereits vor vielen Jahren zu einem Geheimtipp
fur Klassikgitarristen werden lie3. Marvi baut die Modelle Klas-
sik, Torres und Flamenco. Zu seinen Kunden zdhlen: Gerardo
Nufez, Aniello Desiderio, Andreas von Wangenheim, etc..

www.ad-marvi.com

Daniel Gil de Avalle

,Gil de Avalle Guitar Workshop” in Granada bietet eine breite
Auswahl an Gitarren, vom Studio- bis zum Konzertmodell. Der
Bauprozess seiner Gitarren beginnt mit der sorgfaltigen Aus-
wahl der Holzer, darunter Palisander, mediterrane Zypresse,
deutsche Fichte, Zeder aus Honduras, Ebenholz aus Madagas-
kar,Vogelauge Ahorn, Ahorn, Korallen- und Schlangenholz. Der
Trocknungsprozess des Holzes dauert je nach Modell der Gitar-
re zwischen 10 und 30 Jahren. Handgemachte Gitarren sind ab
ab 3500€ zu erwerben. Daniel Gil de Avalle hatte Uber unseren
Besuch sichtlich Freude und hat sich viel Zeit genommen.

www.gildeavalle.com



http://www.guitarreria.eu
http://www.johnguitar.com
http://www.ad-marvi.com
http://www.gildeavalle.com

v.L.n.r. Ana Espinosa, Michael Erni, René Barslagg

Ana Espinosa und René Barslagg

René Baarslag wurde in Holland geboren. Er fihlte sich von der
Gitarrenwelt angezogen und beschloss nach Spanien zu zie-
hen - wo er Antonio Marin begegnete - und sich in der Region
Granada niederlief3, wo er sich der handwerklichen Gitarren-
herstellung widmet. Baarslag baut im traditionellen Stil. Er hat
er sich stets bemuht, seine Instrumente zu entwickeln, um ih-
nen gleichzeitig eine hdhere akustische Kraft und eine groRere
Ausdruckskraft zu bieten, immer in der Balance von Klang und
Warme.

Seine Frau, Ana Maria Espinosa, machte ihre Ausbildung zur Gi-
tarrenbauerin bei René Baarslag. Sie ist eine der wenigen ,cons-
tructora de la guitarras’, eine Ausnahme in der Mannerdomane
des Gitarrenbaus. Mittlerweile hat sie jedoch langst ihre eigene
,gitarrenbauerische Handschrift” gefunden. lhre Instrumente
sind jenen des gro3en Meisters Antonio Torres (1817 — 1892)
nachempfunden. Die Familie Baarslag-Espinosa ist eine gitar-
ristische Liebesgeschichte! Ihr Sohn Julio arbeitet ebenfalls in
der Werkstatt von Baarslag-Espinosa und baut eigene Gitarren.

www.guitar-renebaarslag-anaespinosa.com

Cueva de la - Rocio

In den Hohlen von Sacramonte

Wer in Granada einen authentischen Flamenco erleben méch-
te, dem empfehle ich den,Cueva de la — Rocio” zu besuchen.
Sacromonte bezeichnet einen Berg und zugleich einen Ortsteil
in Granada. Der Stadtteil liegt direkt gegeniber der Alhambra
auf der anderen Flussseite des Darro. Der Ortsteil ist gepragt
durch die einzigartigen Wohnhohlen, die der Uberlieferung
gemaR von sesshaft gewordenen Roma und Sinti errichtet
wurden, nachdem diese im Anschluss an die Rickeroberung
Granadas durch das katholische Spanien aus der Innenstadt
vertrieben wurden.

www.cuevalarocio.es

Cdordoba

Die Stadt ist so etwas wie das Geheimnis der andalu-
sischen Seelel Allein die Mezquita ist die Reise wert.
Cordobaist kleiner als Sevilla, Uberschaubarer und in-
timer. Die Stadt hat verschiedene Flamencolokale.
Unbedingt besuchen muss man: ,Restaurante Pepe”
und das Museum des Malers Julio Romero de Torres
(1874 -1930).


http://www.guitar-renebaarslag-anaespinosa.com
http://www.cuevalarocio.es

Sevilla

Sevilla ist die Gitarrenstadt schlecht hin. Man schlendert durch
die engen Gassen und hort immer wieder Gitarrenklange...
Hier sind es nicht bekannte Gitarrenbauer, die uns begegnet
sind, sondern viel mehr eine wunderbare Stimmung, das Fla-
mencomuseum und die unzahligen Tablas. Speziell das Hotel
Casa del Poeta mit seinen Gitarrenkonzerten hat einen nach-

haltigen Eindruck hinterlassen.

Hotel Casa del Poeta ****

Dies ist ein Hotel, das wir jedem Gitarrenliebhaber empfehlen
mochten. Bei einem Glas Cava - oder auch Tomatensaft - ge-
niesst man jeden Abend in diesem wunderschénen Patio ein
klassisches Gitarrenkonzert! Alle Solisten spielen mit Topni-
veau! Ich bin von diesem Hotel einfach begeistert!

Das Hotel liegt im historischen Zentrum, in der Nahe der Kathe-
drale. Das Personal ist Uberaus hilfsbereit und freundlich!

www.casadelpoeta.es

Casa de la guitarra

Der Flamencogitarrist José Postigo fuhrt das,Casa de la guitar-
ra” im historischen Zentrum von Sevilla. Hier erlebt man ein-
drickliche Flamencoabende. Gleichzeitig hat das Museum im
,Casa de la guitarra“ eine einzigartige Sammlung von Gitarren.
Das Prunkstlck ist eine Gitarre von Torres aus dem Jahre 1900,
mit der Unterschrift von Segovia.

www.flamencosevilla.com

Casa de Flamenco

Wer einen wirklich authentischen Flamencoabend erleben will,
muss unbedingt das ,Casa de Flamenco” in der historischen
Altstadt von Sevilla besuchen.

Die Ensembles werden immer wieder neu zusammengestellt,
die Flamencogitarristen sind Weltklasse!

www.lacasadelflamencosevilla.com



http://www.casadelpoeta.es
https://www.flamencoensevilla.com/
http://www.lacasadelflamencosevilla.com/
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Burkhard //Buc/\/\/olters wurde 1961 in
Dortmund geboren. Seine ersten gitar-
ristischen Erfahrungen machte er als Au-
todidakt, bevor er im Alter von 15 Jah-
ren an der Dortmunder Musikschule
von GUnter Smolny unterrichtet wurde.,
Ein Jahr spater wurde er in die SVA auf-
genommen und erhielt seinen ersten
Unterricht in Tonsatz, Kontrapunkt und
Komposition von Heinz Derdack.

Im Alter von 17 Jahren entdeckte er sei-
ne Liebe zum Jazz, die ihn schliel3lich
dazu brachte, nach Amsterdam zu ge-
hen und am Hilversums Conservatorium
Jazzgitarre bei Wim Overgauw zu studie-

ren. Parallel dazu studierte er Klassische

© Buck Wolters 2017

Gitarre bei Lydia Kennedy und Frans van
Gurp. 1991 schloss er beide Hauptfacher
als ,Dozierender Musiker” ab. Danach
verfolgte er seine Studien bei Prof. Wer-
ner Kdmmerling an der MSH Detmold,
Abt. Dortmund und schloss dort mit der
Kinstlerischen Reifepriifung ab.

Seit 1993 ist er Fachbereichsleiter fir
Zupfinstrumente und Popularmusik an
der Musikschule Bergkamen. Seit dem
Jahr 1997 veroffentlicht er regelmalig
Eigenkompositionen fur Gitarre Solo
und Gitarre in kammermusikalischer
Besetzung bei verschiedenen Verlagen;
zuletzt im Schott-Verlag die 12 Konzer-
tetiden Op. 41, die von Gerhard Rei-
chenbach uraufgefthrt wurden.
Daneben veroffentlichte Wolters um-

fangreiches didaktisches Material, wie

zB. das Spielheft ,Segelflug” (Hubertus

Nugats) und die Gitarrenschule ,Alles Gi-
tarre” (Schott).
ist  Wol-

ters durch sein Soloprogramm ,Still my

Einem breiteren Publikum

Guitar” bekannt, wo er in kunstvoll aus-
gearbeiteten Arrangements unter Ein-
beziehung seiner speziellen Perkussi-
onstechniken die Pop- und Rockmusik
der 1960er bis 70er Jahre aufleben lasst.



Andreas Stevens / Gerhard Penn

6th Lake Konstanz Guitar Research Meeting

Das renommierte internationale Forschertreffen am Bodensee

versammelte in diesem Jahr zum sechsten Mal Teilnehmer aus

aller Welt, die sich forschend mit der Gitarre befassen. Grund

genug, die beiden Grinder und Organisatoren Andreas Ste-

vens (A.S.) und Gerhard Penn (G.P) zu interviewen und das Tref-

fen und seine Inhalte genauer darzustellen.

1.

AS.

G.P:

Das ,Lake Konstanz Guitar Research Meeting” fand
diesen Mai zum sechsten Mal statt. Inzwischen ist
das Treffen, welches in einem zweijahrigen Modus
stattfindet, eines der renommiertesten Forschertref-
fen zu gitarristischen Themen. Ihr versammelt alle
GroBen, die innerhalb der forschenden und publi-
zierenden Gitarrenszene bekannt sind. Zeitgleich
gebt ihr jungeren Forschenden die Méglichkeit sich
auf dem Treffen zu prasentieren. Eine - wie ich fin-
de - sehr gelungene Kombination. Wie seid Ihr auf
die Idee zu einem solchen Meeting gekommen und
wie waren die Anfange?

Die Idee entstand spontan wahrend eines der ers-
ten Telefonate zwischen Gerhard und mir. Jeder
von uns hatte bereits Kontakte zu Gitarrist/innen,
Verleger/innen, Herausgeber/innen. Kurz gesagt:
Zu Interessierten, die sich um Zusammenhdange &s-
thetischer, biografischer oder historischer Art kiim-
merten. Die Idee war und ist es, diese in vielen Lan-
dern und Kontinenten Verstreuten zusammen zu
bringen, um so personliche Kontakte herzustellen,
die wir auch im Zeitalter elektronischer Kommuni-
kation als unverzichtbar ansehen. Das Motto unse-
res ersten Meetings lautete deshalb auch: ,Encoun-
ter and Exchange”, also Begegnung und Austausch.
Das ist nach wie vor unser Anliegen.

Wir haben dann rasch eine Interessentenliste zu-
sammengestellt und eine erste E-Mail versendet.
Die Rickmeldungen waren Uberraschend positiv
und ermutigend. So haben wir dann kurzerhand ein
geeignetes Hotel gesucht und den Termin in den
Mérz 2007 - in zeitlicher Nahe zur Frankfurter Musik-
messe — gelegt. Wir wussten, dass einige weitgereis-
te Teilnehmer haufig zur Messe kommen und dann
noch geneigt waren, einen Aufenthalt an unserem

Meeting anzuhdngen.

2.

G.P:

AS.

Konntet Ihr kurz darstellen, wie das Meeting ablauft,
welche Inhalte prasentiert werden und welche re-
nommierten Gaste Ihr begrifBen durft?

In seiner jetzigen Form treffen wir uns jeweils an ei-
nem Freitagnachmittag, setzen dann das Programm
den ganzen Samstag fort und schliessen die Konfe-
renz am Sonntagmittag ab. Inhaltlich werden aus-
schlieBBlich je 20 oder 40 Minuten lange Vortrage
zu gitarrenspezifischer Forschung angeboten. Mu-
sikdarbietungen in Form von ,Lecture Recitals” und
kleinerer Konzerte sind erwUlnscht, missen aber
ausdrlcklich im Zusammenhang mit einem prasen-
tierten Forschungsergebnis stehen.

Als Géste hatten wir zum Beispiel Thomas Heck, den
Biografen Giulianis, der eines der Pionierwerke zur
Gitarrenforschung geschrieben hat, dann Matanya
Ophee, dessen Artikel zu den ersten in diesem Be-
reich gehorten, oder Jun Sugawara, der leider ver-
storben ist, Luis Briso de Montiano aus Madrid, und
so viele andere. Es ist allerdings schon etwas proble-
matisch zu benennen, ob eine Person Gber ein gro-
Bes Renommee verfligt oder nicht. Grundsatzlich
stehen die Protagonisten dieses Betatigungsfeldes
nicht so im Rampenlicht wie tagesaktuelle ,Guitar
Heroes". Diese greifen aber teilweise auf Ergebnisse
der Forschung in Form von neuzuganglichen Std-

cken, wie beispielweise Werke von Regondi, zurtick.



AS:

G.P:

Wie wahlt Ihr die Teilnehmer des Meetings aus, bzw.
nach welchen Kriterien stellt Ihr das Programm zu-
sammen?

Die Zusammensetzung ist eine Melange aus Teil-
nehmer/innen, die uns seit der ersten Veranstal-
tung treu geblieben sind und neuen Gésten, die
zum Teil auf uns aufmerksam geworden sind und
sich bei uns melden, um sich und ihren themati-
schen Schwerpunkt vorzustellen und auf diese Wei-
se moglicherweise weitere Informationen zu erhal-
ten. Grundsatzlich wahlen wir nicht im Sinne einer
Auslese aus, sondern freuen uns Uber jeden, der sich
in diesem Umfeld vorstellen méchte. Manchmal,
wenn wir nicht ganz sicher sind, ob das Thema pas-
send ist, oder ob das Niveau ausreichend ist, halten
wir Ricksprache. Schlielich besteht das Publikum
aus den weltweit fihrenden Experten. Haben wir
dann die Beitrdge gesammelt, versuchen wir sie the-
matisch zu btndeln. Die Beitrdge zum Gitarrenbau
oder Thematiken des 19.Jahrhunderts sind dann in

einem Block zu finden.

Ihr stammt beide nicht vom Bodensee, sondern aus
Osterreich und dem Rheinland. Wie habt Ihr Euch
kennen gelernt und wie kam es dazu, dass Ihr den
Bodensee als Tagungsort ausgewahlt habt.

Kennengelernt haben wir beide uns durch das Zu-

tun des Genfer Arztes, Gitarrenforschers und He-

AS.

Andreas Stevens / Gerhard Penn

rausgebers Johann Gaitzsch. Dieser hatte mir im
Herbst 2006 empfohlen, mich bezlglich einer Fra-
ge zur deutschen Gitarristik an Andreas zu wenden.
Nach einigen ausgetauschten E-Mails wurde mir das
Schreiben der Mails etwas zu aufwandig und ich
griff zum Telefon. Seither sind wir stdndig im Kon-
takt und als die Idee zur Konferenz entstand, war
auch rasch die Notwendigkeit eines ersten Treffens
erkannt. Andreas hat seinen Wirkungskreis im Raum
Dusseldorf und ich lebte damals schon 20 Jahre bei
Basel. Da war die geographische Mitte mit Frankfurt
schnell gefunden. So trafen wir uns in der Messe-
stadt, in der wir friher sicher schon oft an der Frank-
furter Musikmesse aneinander vorbeigelaufen wa-
ren, ohne vom jeweils anderen zu wissen.

Dazu hat die Bodensee-Region eine alte Tradition
als Begegnungsstatte bedeutender Konzile und an-
derer Gipfeltreffen. Wir haben hier eine beeindru-
ckende Natur vorgefunden, die zum ,Spirit” dieser
Begegnung beitragt. Des Weiteren kommen ver-
kehrstechnische Aspekte zum Tragen: Italien ist na-

her als beispielsweise meine Anreise aus Disseldorf.

Wie wird das Meeting finanziert?

AS.:  Wirorganisieren es als private Veranstaltung,
was bedeutet, dass jede/r Teilnehmer/in die Fahrt-
und Unterbringungskosten selber zu tragen hat.

Dabei machen wir keinen Unterschied zwischen



Andreas Stevens / Gerhard Penn

AS.

Horer/innen, Vortragenden und uns, die wir die Or-
ganisation durchftihren. Glicklich sind dabei die-
jenigen, die eine Institution hinter sich haben, die
die Kosten Ubernimmt. Das kdnnen wir durch ent-
sprechende Einladungen unterstitzen. Das irritiert
manchmal die Referenten/innen, aber generell wird
diese Organisationsform akzeptiert. Die EGTA-D un-
terstltzt uns seit Jahr und Tag mit einem Beitrag,
den wir meist fur die Nutzung der Konferenztechnik
einsetzen. Dieser ,Modus Operandi” ermdglicht uns
unabhangige und kurzfristige Entscheidungen zu
treffen. Ein Beispiel hierfur: Wir hatten einmal eine
Zusage eines Kollegen aus Sibirien, der erst wenige
Tage vor unserem Meeting ein Visum erhalten hat.
Dann sind wir gefordert, entsprechend schnell un-

ser Programm umzubauen.

Welchen Stellenwert raumt Ihr dem Treffen inner-

halb der internationalen Gitarrenforschung ein und

glaubt Ihr, dass das Treffen das Renommee der Gi-

tarre durch eine seridse und international vernet-
zende Forschungsarbeit erhoht?

Auch hier féllt eine Selbsteinschatzung nicht gerade

leicht aus. Wir erfahren aber bei unseren Begegnun-

gen, dass man uns personlich, oder unsere Veran-

staltung kennt. Auch aus den Anfragen, die wir bei-

spielsweise auf unsrer Facebook-Seite beobachten,

kénnen wir ersehen, dass wir oft zu spezifischen

Fragestellungen konsultiert werden. Berichte

Uber unsere Meetings erschienen in Eng-

land, USA, Japan etc. Aber das ist bei dem

heutigen Vernetzungsstandard nicht

unbedingt spektakuldr. Forschungs-

ergebnisse, die bei uns prasentiert

wurden, finden sich mittlerweile in

Ausgaben, Biichern, Aufsatzen, Ein-

spielungen oder anderen Projek-

ten. Das Bild der Gitarre in ihrem

historischen Umfeld wird standig

konkreter. Das bedeutet auch, dass

sich ein Bewusstsein herausbildet,

das wiederum Einfluss auf astheti-

sche und kiinstlerische Entscheidun-

G.P:

AS.:

Andreas Stevens, Taros Takeuchi und Gerhard Penn

gen hat. Schauen wir einmal auf die Pianisten, die
zu fast jedem bedeutenden Werk ihres Repertoires
historisch-dsthetische Sekundarliteratur haben. Hier
schlieBen wir allmahlich auf.

Ich mochte noch erwdhnen, dass nach uns einige
andere Veranstaltungen entstanden sind, die sich
teilweise demselben Anliegen widmen, sich im For-
mat aber von unserem Research Meeting unter-
scheiden. Beispielsweise gibt es in England an der
University von Surrey ein Treffen, welches mehr eine
Mischung aus Konferenz und Festival ist und an der
University von Cambridge hat sich ein ,Consortium
for Guitar Research” gebildet, das einen geschlosse-
nen Kreis an Mitgliedern hat, dem auch einige unse-
rer regelmaligen Besucher angehoren, das jedoch
die Teilnehmer dazu einladt. Dartber hinaus gibt es
in Italien zwei Veranstaltungen, eine in Alessandria
und eine in Modena, die Andreas und ich regelmas-
sig besuchen und so auch den Austausch pflegen.
All diese Meetings betrachten wir als Bereicherung
und die gegenseitige Wertschatzung kommt durch
den Besuch von Teilnehmern und Organisatoren
dieser Meetings bei uns am Bodensee zum Aus-
druck.

Wie nachhaltig ist das Meeting Eurer Meinung nach?
Ist es eher punktuell im Fokus der Aufmerksamkeit
oder besteht auch zwischen den Treffen Kontakt in-
nerhalb der Teilnehmenden?

Ich mdchte mit einem konkreten Beispiel antwor-
ten: Auf unserem diesjahrigen Meeting habe ich Erik
Stenstadvold aus Norwegen, der sich seit Jahren mit

Leben und Werk Fernando Sors beschéftigt, auf ei-



AS:

Erik Stenstadvold und Matanya Ophee

nen neu aufgetauchten Brief Sors aus Russland auf-
merksam gemacht, von dem ich in Telefonaten mit
Wolf Moser erfahren hatte. Dieser Brief beinhaltet
weitreichende neue biografische Aspekte. Ich habe
die Verbindung zwischen Erik und dem Besitzer des
Briefes hergestellt und Erik hat dann diesen Brief in
einem Artikel ausgewertet. Dieser Artikel ist (zusam-
men mit einer erweiterten Fassung meines Vortrags
Uber Segovias Pddagogik) in ,Soundboard Scholar
3" der wissenschaftlichen Schwerpunktausgabe der
,Guitar Foundation of America” erschienen. Auf mei-
nen Artikel haben sich verschiedene Reaktionen er-
geben (aus New York und Montevideo), die wieder-
um auf mogliche neue Vortradge und Referenten fir

unser nachstes Treffen hinauslaufen.

Habt Ihr noch besondere Ziele fir und Erwartungen
an das Meeting oder ist es bereits das, was Ihr Euch
vorgestellt habt, als Ihr es vor 10 Jahren gegriindet
habt?

Wir wirden uns sehr dartber freuen, wenn wir auch
Teilnehmer aus Lateinamerika begrifSen koénnten.
Aber wie ich es eben angedeutet habe,

ist da schon etwas in Bewegung. Selbst-
verstandlich ist das auch eine Kostenfra-

ge und wir werden versuchen die ent-
sprechenden Botschaften einzubinden.

Ansonsten ist schon sehr viel von dem,

was wir uns vorgestellt haben real ge-

worden und wir haben einen bestimm-

ten Stellenwert erreicht. Auch hier sei

ein konkretes Beispiel genannt: Vor eini-

gen Jahren wurde ich von einem regel-

G.P:

10.

G.P:

Andreas Stevens / Gerhard Penn

maligen Teilnehmer unseres Meetings gebeten, ein
Empfehlungsschreiben fiir ein Stipendium an der
Universitat in Cambridge zu verfassen. Das hat mich
sehr Uberrascht und ich habe das mit groSer Freu-
de ausgestellt. Meine Freude wurde noch grofer,
als das Stipendium dann auch tatsachlich gewdhrt
wurde.

Kann jeder am Meeting teilnehmen, auch wenn er
nicht referiert?

Ja, gerne. Hier hat auch eine Offnung stattgefun-
den. Zuerst waren die Teilnehmer/innen ausschlief3-
lich auch Referenten. Das ist nicht mehr so und ich
hoffe, dass jeder Gitarrist, der seinen Horizont erwei-
tern mochte, sich angesprochen fihlt.

Wir mochten ganz besonderes auch jingere For-
scher und Interessenten ermutigen, an das Meeting
zu kommen. Zum einen, weil es eine einmalige Ge-
legenheit ist mit Weltklasseforschern zusammenzu-
kommen, diese zu horen und sich mit diesen aus-
zutauschen. Zum anderen ist es eine Plattform, sich
selbst in der ,Community” der Gitarrenforscher mit
einem Beitrag zu prdsentieren, sich mutig der Dis-
kussion auszusetzten, Kontakte zu knipfen und viel-
leicht auch Freunde zu finden, mit denen man ge-

meinsam ein Forschungsprojekt betreiben konnte.

Wann findet das nachste Meeting statt?

Im Marz 2019. Der Ort und das genaue Datum wer-
den 2018 auf unserer Facebook-Seite bekanntgege-
ben. Auch hier im EGTA-Journal werden wir recht-

zeitig eine Nachricht platzieren.
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Toto Amici (18647 - 1934) - The Most Popular Roman Guitarist of his Time
An ancient guitar music collection between grapes and armies

Nr.1 in the Ricordi Catalogue: Antonio Maria Nava, Guitarist from Milan

,Motivos gregos’, an Orphean Choro (Villa Lobos)

New ltalian Music for Guitar

Nostalgia: Chitarra in Italia 1932-1962

The Letters between Andres Segovia and Madariaga

Guitar Record Archive: A Century of Classical Guitar Recordings

Early Sources of Guitar Music in Northern Germany

Update of my Collection of Recordings

The Influence of 19th Century Vienna Guitar Virtuosi on Hungary Guitar Life
The Huidobro Collection in Toledo: A Part of the Library of Dionisio Aguado
New Contributions to the Biography of Dionisio Aguado (1784-1849

Guitar Music in short Series, Collections and Periodicals in Madrid during the first Half of the nineteenth Cen-
tury: A preliminary Study

Salvador Castro de Gistau — Guitarist and Publisher

The influence of Andres Segovia on the development of the repertoire - An evaluation of the need for a reas-
sessment of the editing process on the work of Mario Castelnuovo-Tedesco and Federico Moreno-Torroba

Characteristics in the Development of the Classical Guitar in Russia (Education and Science) From the 1930ties
Until Today

The mysteries of Moorish Guitar

Federico Moretti (* Naples, 1769; T Madrid, 1839) and the new way of writing music for guitar
Microtonal guitar

The Guitar and Instrumental Technique Interchange

Emilia Giuliani

From Naples to Vienna: Emilia Giuliani’s artistic and human itinerary (1829-1840)

In Search of the lost Guitar - Limits and Actuality of the Schubertian Lieder's Nineteenth- Century Transcriptions
Performing Barogque Music on the classical Guitar: A Practical Handbook based on historical Sources
Rests in Pieces - Rest in Peace? A Question About Note Values

The Result of Music Research - Aspects of Engraving Techniques and Esthetics

The Index to the Domingo Prat Dictionario de Guitarristas

The Cortabarria Collection and its Authenticity

What Did Giuliani Mean? A Closer Look at His Embellishments in Op.15

Dr. Boris Perott — a Life with the Guitar

German letters in an American archive

The Lindenthal Letters

Anton Berlijn and his Concertino for Terzina and Orchestra

Unwritten Practice in the 17th Century Italian battuto-pizzicato

Guitaristic Research in the BLMO
(Bayerisches Musiker Lexikon Online- Online Enciclopedia of Bavarian Musicians)

Ferdinand Rebay- More Biographical Evidence

Ferdinand Rebay: Heiligenkreuz's Abbey Thematic Catalogue and Biographical Hints

Holy Grail or Merry Dance: The Delusion of “Urtext”in Collaborations Between Guitarists and Composers
Hans Werner Henze's Music to the Radio Play “The Sixth Book"- The Composer’s First Approach to the Guitar

Two Recently Discovered Concertinos for Guitar and Strings by Padovec
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Poulopoulos, Panagiotis

Riboni, Marco

Franz Schubert - Songs with Guitar Accompainment from the Manuskript of Franz von Schlechta

Stauffer and Co - The Viennese Guitar in the 19th Century

Giuliani's Viennese years.

Chitarra francese - another “French horn” Story?
Guitars of Hermann Hauser |

Rudolf Leberl - Life and Work

“When Scheidler played he directed his gaze towards the heavens and seemed to forget everything around

him"- Inwardness and Transcendence in German Guitar Music around 1800

The Role of Friction in the Guitar Tone

Impulses on Lutherie by the International Guitaristic Society Munich in the Early 20th Century
Johann Gottlob Thielemann and Guitar Construction in Berlin around 1800

Luigi Mozzani

Ein Repertorium schweizerischer Gitarrenmusik: Gitarrenmusik in Schweizer Bibliotheken, Archiven und Noten-

sammlungen

Intimathy and Secrecy in 19th Century Guitar Songs- Manuscripts of Guitar Songs from the Lake Constanz Region

,Bis Gesang und Wort den Saiten sich gesellen”Die Liedsammlungen des Franz Samans
The Orchestrated Guitar

New Findings and Aspects of the Guitarra de Seis Ordenes

“Clest I'entr'acte est une fantaisie sur le Bolero de Bosch”— Did Jules Massenet Plagiarise a Bolero by Jacques

Bosch?

Presentation of historic guitars

Emilia Giuliani and Luigi Guglielmi in Hungary and Banat at a time of revolution

Die Gitarreschule von JJ. Staehlin 1810: E
in unbekanntes Dokument der Gitarrenspielpraxis in Deutschland um 1810

Selected Examples for the Transition from Tabulature to Staff Notation in the 18th Century
Inverted Crossing in the 19th Century

Teaching Scale Passages During the First Half of the 19th Century

Miguel Llobet's Recordings of Catalan Folksongs and Early 20th century Performance Practise
Goethe and the Guitar

Seffren Degen - The Enigmatic Guitar Genius in Denmark, Napoleon Coste’s Danish Friend
The Danish Recordings of Angel Iglesias

Editions Orphée — Past and Future

Some Observations on the Origins and Authorship of Aguado's Escuela

A new light on the Provenance of the Guitar Quintets by Luigi Boccherini

Towards an Universal History of the Guitar

Speculations, hypotheses and wishful thinking as acceptable channels for historiography
Early Viennese Guitar Music (1800-1807) - Research in Progress

Early Viennese Guitar Music: The Guitar Concertos from Louis Wolf to Johann Padovetz

,Die Herren Aloys Wolf, und Bevilacqua werden fir vorzigliche Meister dieses Instruments gehalten” - Early

Viennese Guitar Music, Research in Progress
Viennese Potpourri
Mauro Giuliani - A human face for an almost legendary artist

Lecture recital: Leonard Schulz (1813-1860) — New concert works discovered

The Hans Hahn Collection in the Deutsche Museum: Pulling a Set of Dissonant Strings

Mauro Giuliani: Aggiornamenti Biografici e Questione Stilistiche.
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Ribouillot, Danielle Guitar Interpretation in the 20th Century- from Segovia to the New Brilliant Talents 2007

Ruck, Jiirgen Caprichos Goyescos — New Compositions for the Guitar after the Etchings of Francisco Goya 2013
,Salut fur Caudwell” revisited - Helmut Lachenmann'’s masterwork at the occasion of his 80th birthday 2015
Savijoki, Jukka A Portrait of Anton Diabelli 2007
The Guitar in 19th Century Finland - Work in Progress 2011
Guitar Music for Sale in Friedrich Anton Meyer's bookshop and a circle of Finnish Guitar amateurs in Helsinkiin -~ 2015
the 1830s
Sieberichs-Nau, Michael Urtext Editions of Guitar Music. An Overview on the Problems of Editing Guitar Music 2007
Johann Dubez — Guitar Virtuoso in the Period of Decline in Vienna 2009
Sinier de Ridder, Francoise  Restauration of an Important Baroque Guitar (Venice circa 1630) 2007
& Daniel
Stampa, Harald The Different Versions of Frank Martin's Quatre Pieces Breves 2009
Steinkogler, Siegfried Barna Kovats and the Art of Miniature 2013
Stenstadvold, Erik Meissonnier’s Sor Editions: Problems of Dating and Authenticity 2007
Guitar Methods 1760-1860: an Historical Survey 2009
Leonhard Schulz and His Studies for Guitar 2001
Why did Sor leave London? New light on his activities in 1822-23 2015
Sor's Appogiaturas: Long or short? 2017
Stevens, Andreas Heinrich Albert (1870-1950) and the Italian Guitar School and its Music 2007
The Munich Guitar Ensembles (Minchner Gitarren Quartett, Miinchener Gitarre Kammertrio), Genesis, Litera- 2009
ture and Activities
A Book on Romulo Ferarri 2009
The Search Has Come to an End. One of the Main Mysteries in Guitar History Solved 2011
Josephine Mertz' Letters to the Gitarristische Vereinigung Mdnchen 2013
Anton Stingl - Guitarist and Composer from Konstanz 2015
Andres Segovia: Basic Technical Studies - Diatonic Scales- Aspects away from the Practise Room 2017
Sugawara, Jun Fernando Sor: Lost Works and Unknown Works 2007
Takeuchi, Taro Lecture recital: Regency Plucked Instruments and their Music 2017
Tappert, Johannes Early German Guitars from Jacob Otto 2009
Timmerman, Alex The Chitarra Terzina and its Place in Music — Its origin, development, music, performers and makers 2009
Timofeyev, Oleg The Seven-string Guitar in Russia from the 19th Century to Today 2011
Russian Guitar Music of the 1930ies 2013
Torres, Rita The Technique of Guitar Multiphonics 2017
Van Amersfoort, Jelma The Guitar Songs of Pauline Duchambge (1776- 1858) 2013
Monsieur Darme, who teaches both kinds of guitars - Common ground between wire- and gut strung guit(t) 2015
tars between 1750 and 1810
Van Vliet, Ari New Shores in Coste-Research: Le Zuyderzée 2011
Guitar Music Inside-Out, Style and Reference in Romantic Compositions of Napoléon Coste’ 2013
On the situation of artists and their position in society. - F. Liszt, in La Gazette musicale de Paris, vol. II, 1835. 2015
What about the guitar?
Modern Times: The shifting Style, Romanticism, Nationalism, Modernism 2017
Westbrook, James The Spanish Influence on the Guitars of the Panormo School 2007
Investigative Methods for the Study of Historical Guitars: A Case Study of the Work of Antonio de Torres 2009
Who Made the First Spanish Guitars in London? 2011
The London-made ‘melophonic’guitar and its subsequent influence upon the American steel-string acoustic 2013
guitar
The Road to Ramirez 2017
Zeoli, Patricio Sixth Irish Songs op. 125 Sixth Scottish Songs op. posth. by Mauro Giuliani — Neglected Jewels of the Early 19th 2013

Century Guitar Music



Die Gitarre im Amerika des 19. Jahrhunderts

Der spanische Einfluss 1820 — 1850

Ucher zur Geschichte der Gitarre

haben ausnahmslos ein wichti-

ges Kapitel der Gitarre Uberse-
hen: das der Gitarre in den Vereinigten
Staaten von Amerika im 19.Jahrhundert.
Obwohl eine handvoll US-amerikani-
scher Gitarristen und Historiker versucht
hat, dieses in den vergangenen Jahr-
zehnten richtig zu stellen, ist es hochst
wahrscheinlich, dass den meisten nicht
US-amerikanischen Gitarristen die gro-
Be Menge an Gitarrenliteratur, welche in
den Vereinigten Staaten im 19. und 20.
Jahrhundert produziert wurde, vollig un-
bekannt ist.
Der Einzug der Gitarre in die amerikani-
sche Kultur wurde hauptséchlich durch
die Ankunft reisender oder einwandern-
der spanischer Gitarristen im frihen 19.
Jahrhundert beginstigt. Als die eins-
tig betrachtliche Popularitat der Gitarre
in Europa um 1830 abnahm, begannen
viele Gitarristen — besonders Spanier,
welche die Gitarre in Wertschdtzung
hielten - die Vereinigten Staaten und
anderen Lénder des Kontinents als Orte
zu betrachten, an denen sie erfolgreiche
Karrieren als reisende Gitarrenvirtuosen

fortsetzen konnten.

Portraitbild von A.T. Huerta

Don A.T. (Trinidad) Huerta (1800-1874),
dessen vollstdndiger Name Trinitario
Francisco Agustin Pedro Miguel Maria
Huberto Buena Ventura Huerta laute-
te und der ein eher humoristisches Bei-
spiel langer spanischer Namen zu sein
scheint, war der erste bedeutende spa-
nische Gitarrist, der sein kinstlerisches
Gluck in den Vereinigten Staaten such-
te. Wie Phillip Bone in seinem Buch The
Guitar and Mandolin schreibt, wurde Hu-
erta engagiert, um ein Konzert in Le Ha-
vre, Frankreich, zu geben. Wahrend er zu
seinem Konzert reiste, machte er die Be-
kanntschaft von einigen Geschaftsman-
nern, die im Begriff waren, nach Amerika
zu fahren. Diese Geschéaftsmanner rie-
ten Huerta, sein Konzert in Havre abzu-
sagen und mit ihnen nach Amerika zu
kommen, da sie glaubten, dass er dort
extrem erfolgreich sein konnte. Ohne
weitere Bedenken verwarf Huerta seine
urspringlichen Plane und fuhr mit ih-
nen. Er traf in New York im Jahre 1824
ein. Nach kurzer Zeit erreichte er es, dass
die neu gegriindete New York Philharmo-
nic Society ihn in Konzerten unterstitzte.
Wahrend seines ausgedehnten Aufent-
haltes in den Vereinigten Staaten wurde
er bei vier Gelegenheiten im Jahre 1824
von der Philharmonic Society unterstitzt.
Nach Besuchen auf Kuba und in Marti-
nique, wahrend derer er mit der Garcia’s
Opera Company reiste, kehrte er nach
New York zurlick und gab zwei weitere
Konzerte am 12. Oktober 1825 und am 2.
Januar 1826. Er gab aullerdem Konzerte
in Philadelphia, Boston, Baltimore, Sara-
toga, New York und Cambridge/Massa-
chusetts. Mehrere dieser Konzerte gab
er mit seiner Ehefrau, der Pianistin Sabi-

na Meucci. Sie war Tochter eines italieni-

Douglas Back

Der amerikanische Gitarrist Douglas Back
(b. 1958) studierte Gitarre in Florida und

Missouri und arbeitet seit Gber 30 Jahren

an verschiedenen Schulen und Univer-
sitaten als Gitarrenlehrer. Er war Teacher
of the Year des International NETWORK
of Performing Arts Schools 2003 (ein
Netzwerk von Uber 150 internationalen
Schulen) und der Montgomery County
Middle School 2009. Douglas Back verof-
fentlichte vier Anthologien/Aufnahmen
von Gitarrenmusik bei Mel Bay Publi-
cations und zahlreiche Artikel Uber Sai-
teninstrumente. Er konzertierte in den
USA, Australien, den Philippinen und
Grol3britannien. Neben der Gitarre kon-
zertiert er auf verschiedenen Saiteninst-
rumenten wie dem Banjo (fiinfsaitig und
mit Plektrum), der Mandoline oder der
Renaissancelaute. Er ist fiihrende Autori-
tat im Bereich der klassischen amerikani-
schen Gitarre des 19. Jahrhunderts und
ein Meister des klassischen Banjos des
19. Jahrhunderts.



Douglas Back

schen Miniaturenmalers, welche Huerta
in New York traf, als sie sein erstes Kon-
zert besuchte und die er nur drei Tage
spater heiratete. Innerhalb eines Jahres
reichte sie die Scheidung ein, da sie ihn
der Vernachl3ssigung, der grausamen
Behandlung sowie des Ehebruchs be-
schuldigte, da er sie in Boston zurlcklief3
als sie schwanger wurde!’

Huerta kehrte nach Europa zurick und
liel sich bis 1830 in London nieder, wo
er 1828 die 17-jahrige Tochter des be-
rihmten Gitarrenbauers Louis Panormo
heiratete, Von London ging er nach Paris,
wo er sich fur fast 20 Jahre niederlieR3, be-
vor er gegen 1848 nach Spanien zuriick-
kehrte. Er setzte seine Konzertkarriere in
Spanien und den Nachbarldndern fort
und heiratete wohl ein drittes mal, die-
ses mal eine gewisse Salvadora Viguria
aus Pamplona.? Seine Fahigkeiten als Gi-
tarrist wurden von den Kritikern sowohl
gelobt als auch getadelt.

Huerta hinterlief3 einen bleibenden Ein-
druck bei den amerkanischen Zuhorern
und ebnete den Weg fiir einen nachfol-
genden Zustrom dhnlicher spanischer
Gitarristen, die in den 1830er und 40er
Jahren folgten. Die zweibédndige Reihe
Strong on Music: The New York Music Sce-
nein the Days of George Templeton Strong:
1836-1875 und das mehrbandige Werk
Annals of the New York Stage by George
C.F. Odell legen Zeugnis von den Auffih-
rungen vielen friher Gitarristen in New
York ab. George Templeton Strong ver-

zeichnete im Jahre 1841 das Erscheinen

eines neuen spanischen Gitarrenvirtuosen,
T. Larceral und kommentierte die Vorherr-
schaft spanischer Gitarristen in New York
riihrt maoglicherweise daher, dass New
York Zwischenstation von und nach Ha-
vanna ist. Andere spanische Gitarristen,
die ungefdhr zur selben Zeit New York
besuchten wie die von Strong und Odell
zitierten, waren bspw. Sefiora Delores de
Goni und Senor de Goni, Sefor Benedid,
Sefior Maurez, Don Manuel Lopez, John
B. Coupa, Leopold de Janon, and Anto-
nio B. Martinez.

Der Gitarrist Antonio B. Martinez (ca.
1830er) scheint, wie auch Huerta, so et-
was wie der Typus des fahrenden Musi-
kanten gewesen zu sein. Er trat in den
1831-1835 mehrfach
York’s Niblo’s Garden Theatre auf, wahrend
andere Berichte ihn 1839/1840 in St.

Jahren im New

A.B. Martinez, Celebrated Waltz

Louis verorten sowie in Cleveland eini-
ge Jahre spater. Er veroffentlichte einige
kUrzere Stlcke fur Gitarre wahrend er in
den 1830er Jahren in New York und Bos-
ton weilte.

Ein weiterer friher spanischer Gitarrist
in den Vereinigten Staaten, dessen Er-
wahnung wert ist, war Mariano Perez
(ca. 1830er). Perez stellt eine Fulinote der
Geschichte dar, hauptséchlich wegen
seines Einflusses, den er auf den produk-
tiven afro-amerikanischen  Gitarristen
Justin Holland (1819-1887) hatte. Perez’
Konzert im Boston’s Lion Theatre in den
frihen 1830er Jahren entziindete in
Justin Holland das Verlangen, das Gi-
tarrenspiel zu erlernen’.  Perez ver-
offentlichte ein bekanntes Werk: eine
lange und herausfordernde Ouvertlre
zur Oper Der Kalif von Bagdad von Fran-

cis-Adrien Boieldieu (1775-1834).

Overture Caliph of Bagdad

1 AT Huerta, Life And Works; herausgegeben
von Javier Suarez-Pajares und Robert Coldwell;
DGA editions-301, 2006, S. 9.

2 IBID,S.26

3 Justin Holland (1819-1887) veroffentlichte in der Mitte des 19. Jahrhunderts Uber 300 Werke fir die
Gitarre. Mehrere dieser Stlcke kdnnen in dem Buch American Pioneers of the Classic Guitar von Douglas

Back, Mel Bay Publication, 1994, erworben warden (das Buch ist momentan ausverkauft, trotzdem

kann eine CD Aufnahme gleichen Titels bezogen werden und auf youtube gehort werden; u.a. sind

Hollands Carnival of Venice, An Andante und William Tell auf der CD zu horen). Faksimiles von Hollands

Sticken kénnen ebenfalls unter www.amaranthpublishing.com bezogen werden
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Es wére jedoch irrefihrend zu sagen,
dass das Gitarrenspiel in den USA aus-
schlie3lich eine Aktivitat spanischer Im-
migranten gewesen ware. In den 1830
und 40er Jahren gab es eine Vielzahl an
Gitarristen vieler ethnischer Hintergrin-
de, die Musik fur Gitarre veroffentlich-
ten. Nichtsdestotrotz bezeichnete man
in dieser Zeit — und sogar noch bis in
die Mitte des 20. Jahrhundert hinein -
die sechssaitige Gitarre in den USA als
,Spanische Gitarre”. Der Name wurde ur-
sprunglich benutzt, um sie von der Eng-
lish cittern zu unterscheiden, ein gitar-
rendhnliches Stahlsaiteninstrument in
offener C Stimmung, welches bis in die
1820er Jahr in den USA Verwendung
fand. Der Begriff der ,spanischen Gitar-
re” erscheint auch eine gewisse roman-
tische Faszination des 19. Jahrhunderts
mit der spanischen Kultur zu reflektie-
ren. Die Verbindung der Gitarre mit
Spanien beeinflusste die frihe
Geschichte des Instrumentes

in den Vereinigten Staa-

ten stark. Belege dafur

finden sich u.a. dar-

in, dass viele der

frthen  ameri-

kanischen Gi-
tarrenwerke

Titel  wie
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The Celebrated Spanish Retreat, The Spani-
sh March, The Spanish Quickstep, The Spa-
nish Cachucha oder The Spanish Fandan-
go hatten.

Portrait Madame de Goni/Madame Knoop

Wahrend fast alle reisenden spanischen
Gitarristen in den Vereinigten Staaten
mannlich waren, gab es eine bemer-
kenswerte weibliche Ausnahme: eine
gewisse Sefiora Delores Nevares de Goni,
die eine spanische Gitarrenvirtuosin war
und in New York im Dezember 1840 ein-
traf. Nachdem sie bereits in Frankreich
und England Erfolge verbuchen konnte,
traf sie in New York gemeinsam mit ih-
rem Mann Sefior de Goni ein und wurde
in zahlreichen Konzerten in Stadten ent-
land der OstkUste bis hinunter ins stdli-
che New Orleans prasentiert.

Eine Kritik eines ihrer Konzerte , die im
London Conservative Journal am 5. Mai
1839 schon vor ihrer Ankunft in den Ver-
einigten Staaten erschienen ist, erwdhnt,
wie sie in einem Konzert auftrat, in dem
auch Giulio Regondi (1822-1872) spielte.
Madame de Gonis Konzert - Das Kon-

zert von Madame Nevares de Goni auf

der spanischen Gitarre ist auSerordent-

lich bemerkenswert. Mit einer perfekten

Douglas Back

Kontrolle Uber ihr Instrument ausgestat-
tet, spielt sie, als ob das Zurschaustel-
len der Ausflhrung ihr geringstes Ziel
sei; manchmal spielt sie die schnellsten

Passagen mit einer Leichtigkeit und

Fertigkeit, als ob die Gitarre nur Me-

dium des Ausdrucks von Freude als
mentaler Emotion in unkdnstlichster
und natdrlichster Art und Weise ware. In
ihrem Konzert in den Hanover Square
Rooms spielte sie drei Fantasien in dem
gleichen einfachen und wohltuendem
Stil. Von den anderen Instrumentalisten
spielte Mademoiselle Verini — Schilerin
von M. Perez — eine brilliante Fantasie
von Herz auf dem Piano, Mr. Clinton
eine andere auf der Fléte und Giulio Re-
gondi, der sich schnell dem Mannesal-
ter nahrt, einige Variationen auf seiner
Lieblings-Konzertina. Alle stellten ihre

Talente zu ihrem Vorteil dar.

ConcErr.—The Seiforn Dolares e Goni,
the charming perfarmer on the goitar, is to give
n privaie concert lo-merrow evening nt ihe
Snloon of ke 5t Louis Holel, a1 which she is
lo bo nesigted Ly Bleasrs. Knoop, Bley, Leb-
man, Kurg, nid oiheyr eninent muosicians.

Konzertanktndigung der,New Orleans Times"”
vom 10.3.1842

Eine spatere Kritik aus der London Mor-
ning Post vom 23. Juni 1840 duf3ert:
Madame de Goni ist eine Interpretin
erster GUte auf dem schwierigsten aller
Instrumente, der Gitarre. Diese wird in
ihren Handen zu einem Medium, wel-

ches den Sinnen ihrer erfreuten Zuho-

rerschaft einen korrekten Begriff der ro-

mantischen und hochst bezaubernden
Musik Ubertragt, mit der die Liebe und
die Liebhaber Spaniens traditioneller-

weise verbunden werden.
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1842 wurde sie die erste ,Endorsement”
Kinstlerin des deutsch-amerikanischen
Gitarrenbauers C.F. Martin, welcher be-
gann, spezielle,De Goni Modell”Gitarren
zu bauen. Die zwei Instrumente, welche
er fir Madame de Goni anfertigte, waren
Prototypen des X-Bracings, die Martin
entwickelte und die seine Gitarren ame-
rikanischen Stils der 1850er und der Fol-
gejahre pragten.

Madame de Goni (1813-1892) ist eine
interessante und immer noch recht
mysteridse Figur in der Geschichte der
amerikanischen Gitarre. Einige Zeit
nachdem sie CF. Martin getroffen hat-
te, verliel3 sie ihren Ehemann und be-
gann mit einem bekannten deutschen
Cellisten namens Georg(e) Knoop zu
touren. Das Paar heiratete schlieflich
und bereiste das Land als konzertieren-
des Duo fur mehrere Jahre. Danach liel3
es sich in Cincinnati nieder. De Goni

schien viel mit ihrem alteren spanischen

mannlichen Gegenstlck Huerta ge-
meinsam zu haben, erschien sie doch
impulsiv und opportunistisch. Obwohl
sie eine Gitarrenvirtuosin war, schienen
ihre moralischen Tugenden sehr fraghaft
gewesen zu sein, besonders aus Sicht
des mittleren 19. Jahrhunderts. Sie ver-
ursachte einen Skandal als sie, gemafs

einem Brief des bekannten Gitarristen

4

Grand Yocal and Xpsiru-
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i < 1ty who Jiav o in the kindent manner tendered
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men of(.h tleston, that they will gnea CORCERT
Thes Etenmng; May Yih, at the Ihbarnaa 11a1).
FPI{HILAM UL
| FLET I.
1 1 Dvertare Full Orchertra,
' § & Concert Fanlasigue— Allegro,Fooneso,
" Lerm, and Adugus Melancol gue, Al-
Jezroand resi, (e Visoello, Tull th-
chesira, Mr. Knuop.

naop.

3 Fanisen, for Gmisr, Mad DeGooe Alad De l.gml

1 Grand Fontasis, sur no Mohf da | Ope-
rafes Hugueoots, for Yrang, C. Zng-
baum. . Thalberg

FAET 1.

1 Cverlure Fall (reliesira.

2 Fanlama et Yarat. Brlliaote, for Puno,
7 ugbaum, Herz.

3 Grand Fantasia, for Vieloneells, Fyll
Orchiestrn, Inlreduction, ntrducing
o ¥waa flerdman’s Bvng Theme and
Ver Cagtainle, foode, Presto. My,

naep. Koo
4 Dua de Norma, wrranged for Gurtar. Mad. De Goac
%. Grund Fantazia fuz 1fane and ¥iolon-
oeilo—Intraductvm Moderaw miste.
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Tichets 50 cta ~ "Co ba nad st 1he Mune Suwores,
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a¥

und Komponisten John B. Coopa vom
Oktober 1849, ihre Kinder und ihr 4 Mo-
nate altes Baby verliel3, um in Mexiko zu
konzertieren. Es wird berichtet, dass sie
spater die Frau von Juan Ignacio Labor-
de y Trueda, zwischenzeitlicher spani-
scher Konsul in New Orleans, wurde, wo
sie 1892 verstarb. Sefiora de Goni verdf-
fentlichte 5 bekannte Werke fur die Gi-
tarre zwischen 1837 und 1866. Ihr letztes
Stlick war ,The Adieu” betitelt. Uberra-
schenderweise sind ihre Kompositionen
ab 1847 allesamt mit dem Namen Mrs.
Knoop versehen. Dies ist ein interessan-
ter Aspekt, bedenkt man, dass Mr. Kno-
op, den sie verlassen hatte, am Weih-

nachtstag von1849 Selbstmord beging,

GRAND COMCERT,
S:cxun DE RIZAD mpugruﬁ-'ir«m s rwsnde sod They
putdie, thal be will gree b wieend CONCLET ot the
thenr, TORIURROW EVENING, (ha F1h Inwl  fesmicd
Ly HVE DE GONT and YR, KU, MR, G. £ WETHER-
BEE, and ME. IAVTER, whn wil presslc o e Piaha,

. FROGEAMYE. 2
FANT L.
EeAiverinra
Z—Faotuun od the Obor, 31z, Miban, (from the ot a;‘(u-—

me) vl
S—domz, Wi, Wrtacrber, AWrthrriwe.
A=Luprrecio na the Genar, Ty desbor) M'me de Gonl
S—Faomus Gk 1he Oboe, mg. R, fotreduass o S
A Eibas
PART L,
E—ATwmr, Bwect Tome, on tho Duw, Ty Ribne, (5 dows)
Fethme, Mo Wethierbar. {n Drenns of Chkinod, ) ¥ ceberbee,
B—tilnartnud vanmton, (o the finionechic) ME Kasop—Ennop.
T Aymnich B, W'mre Je tiom, (el Do) M'me de Gomy,
13—~Fola oo the Wnitar, M oe g fGuoy, M'ms e Gonl
ll—traml Fagrana on ahe Oboe, S Bilitf cemponed for the
DeCaLn, aad Pt to M 'we de Gobs, by Sy Ribea.

A Tickrtn BuT minllar each, 10 he had 4t all the prinngad |
Musir Stores aad Hotds, aod wl ke deory, 08 the cremag of
Prerlorershig. -

7 Dowrs apes st £, CoAter: te remopmece 11 7§ o'clack.
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Konzertankindigungen aus
,Boston Daily Atlas” vom 17.2.1842
und dem,Charleston Southern” vom 9.5.1843

einige Monate, nachdem sie nach
Mexiko abreiste. Vielleicht war es

nur ein Vermarktungstrick, dass

sie sich entschied, weiterhin un-

ter ihrem Madchennamen Mrs.
Knoop zu verdffentlichen, da der
Name ihr Erfolg gebracht hatte. In je-
dem Fall sind diese Kuriositdten in ihrem
Leben faszinierend und regen zu weite-
ren Nachforschungen an®. Die Mehrheit
ihrer Kompositionen verwendet eine of-
fene Akkord-Skordatur®.

Die Verwendung von offenen Stimmun-
gen war Ublich unter US-amerikanischen
Gitarristen des 19. Jahrhhunderts, was
wiederum von der friheren Einfihrung
der English Cittern beeinflusst worden
ist, welche ein gitarrendhnliches Instru-
ment in offener C Stimmung war. Zwei

unglaublich populare Gitarrensticke der

4 Inventing the American Guitar,
The Pre-Civil War Innovations of C.F. Martin and
His Contemporaries,
herausgegeben von Robert Shaw und Peter
Szeqo;
Hal Leonard Publications, 2013, S. 137

5 Inventing the American Guitar, The Pre-Civil War Innovations of C.F. Martin and His Contemporaries, he-

rausgegeben von Robert Shaw und Peter Szego, Hal Leonard Publications, 2013; Kapitel 7, David

Gansz, Seiten 130-137. Bemerkung: Ein Programm aus Lesung und Konzert mit dem Herausgeber des

Buches, Peter Szego (Lesung), sowie Douglas Back (Musik) und Thom Bresh (Musik) ist auf youtube zu

finden. Das Program wurde am 16. Mdrz 2014 im Metropolitan Music of Artin New York City anldsslich

der Feier der ein Jahr langen Ausstellung von Martin Gitarren aus der Vorkriegszeit aufgeftihrt. Fur die-

ses Konzert spielte Douglas Back auf zwei Martin Gitarren von 1840, bespannt mit Darmsaiten. Siehe:

Sunday at the Met—Early American Guitars: The Instruments of C. F. Martin https://www.youtube.com/

watch?v=BPvOsprxgmY

6 Faksimile Ausgaben von Delores de Goni (Mrs. Knoop) konnen auf der Website http://amaranthpublis-

hing.com/guitarhtm#knoop erworben werden.



https://www.youtube.com/watch?v=BPv0sprxgmY
https://www.youtube.com/watch?v=BPv0sprxgmY
http://amaranthpublishing.com/guitar.htm#knoop
http://amaranthpublishing.com/guitar.htm#knoop

1850er und 60er Jahre waren Sebastopol,
ein programmatisches Stiick in offener D
Stimmung, welches an die ,Belagerung
von Sebastopol”wahrend des Krim-Krie-
ges erinnerte und das Stiick Spanish Fan-
dango in offener G Stimmung, die beide
von Henry Worrall (1825-1902) geschrie-
ben wurden. Beide Stlicke hatten gro-
Ben Einfluss auf die nachfolgende Gene-
ration US-amerikanischer Gitarristen.
Urspringlich aus Liverpool stammend,
kam er in den 1830er Jahren in die Ver-
einigten Staaten und liel} sich zuerst
in Cincinatti, Ohio nieder. Als bekann-
ter Kinstler und Musiker lie3 er sich
schlie3lich in Topeka, Kansas, nieder, wo
er mehr Ruhm als einflussreicher Land-
schaftsmaler und lllustrator erhielt denn
als Musiker.
Betrachtet man die schiere Menge an
Musik, die in dem Jahrzehnt produ-
ziert wurde, so waren die 1840er Jahre
eine fruchtbare Periode der Verdffent-
lichung von Gitarrenmusik in den
Vereinigten Staaten. Einige der
besseren Sticke dieser Zeit
wurden von John B. Cou-
pa (gestorben 1850)

geschrieben.

J.B. Coupa, White Rose Waltz

Aus Spanien stammend, war Coupa ei-
ner der besten US-amerikanischen Gi-
tarrenkomponisten der 1830er und 40er
Jahre. Sein Geburtsdatum ist nicht be-
kannt. Er began seine Karriere zuerst in
Boston und siedelte dann um 1840 nach
New York um. In ihrem Buch Strong on
Music: the New York Music Scene in the
Days of George Templeton Strong, heraus-
gegeben von Vera Brodsky Lawrence,
schreibt die Autorin:

Drei neue Gitarrenvirzuosen erschienen in
New York im Jahre 1841: die Spanier Bene-
did und Coupa, die herrliche Duette in Be-
nedids Konzert im Januar spielten und Le-
opold de Janon, der in J.L. Downes Konzert
vom 14. Dezember auftrat und dabei Gitar-
re spielte und 2 franzésische Lieder sang’.
John B. Coupa war auch ein friher Part-
ner des US-amerikanischen Gitarren-
bauers Christian Frederick Martin (1796-
1873), der CF. Martin Guitar Co. 1833
grindete. Coupa war Martins Vertriebs-

handler in New York, nachdem Martin

J.B. Coupa Waltz

sein Geschaft 1839 von New York nach
Nazareth, Pennsylvania, verlegt hatte

Einer der wenigen frihen US-amerikani-
schen Gitarristen, deren Wirken grind-
lich dokumentiert wurde, ist ein weiterer
Spanier, Jose De Anguera (1810-1882),
obwohl er nur eine relativ geringe Rol-
le in der Geschichte der amerikanischen
Gitarre spielte. Die Lebensgeschichte De
Angueras ist faszinierend und einige Er-
zahlungen seines Lebens lesen sich wie
Episoden einer Abenteuererzéhlung.
Sein Enkel Philip De Anguera, der die In-
formationen von seinem Grof3vater, sei-
nem GroRRonkel und seinem Cousin er-

hielt, zeichnete diese auf.

Demnach wurde Jose De Anguera am 3.
Juni 1810 in Reus, Spanien geboren.

Er war solide gebaut, muskul&s, mit einem
angenehmen Lécheln, dunklem goldbrau-
nen Haar und blauen Augen, was selten fiir

einen Spanier war.

7 Hispanic American Guitar, Douglas Back; Mel Bay Publications, 2003, S. 12



Er war jingstes von funf Kindern eines
wohlhabenden spanischen Aristokraten,
der seinen Titel und sein Familienwap-
pen vom Kdénig von Spanien erhalten
hatte.

In friher Jugend bekam Jose eine Flo-
te geschenkt und diese wurde das erste
von vielen Instrumenten, das er schlief3-
lich meisterte. Er wurde in Barcelona aus-
gebildet, was ca. 110 Kilometer von Reus
entfernt lag. Als er das Alter der Berufs-
wahl erreicht hatte entdeckte er, dass
seine Eltern ihn in ein Kloster schicken
wollten, um Priester zu werden. Das be-
kiimmerte den jungen De Anguera und
er schwor sich wegzulaufen. 1829 schloss
sich De Anguera im Alter von 19 Jahren
zusammen mit zwei Freunden der spani-
schen Armee an, die gerade nach Mexi-
ko geschickt werden sollte. Mexiko hatte
seine Unabhdngigkeit von Spanien 1824
erklart, war jedoch noch bei Spanien
verschuldet. Um diese Schulden einzu-
reiben und den mexikanischen General
Santa Anna — der so etwas wie ein Re-
bell geworden war — zu stellen, wurde
die spanische Armee nach Vera Cruz ge-
schickt, wo sie sich mit Santa Annas Ar-
mee Gefechte lieferte. De Anguera wur-
de in zwei Gefechten verwundet. Er und
seine Freunde wurden schlieSlich gefan-
gen genommen und sallen neun Mo-
nate in mexikanischen Gefangnissen. In
einem Gefangenenaustausch mit den
Spaniern wurden sie schlie3lich frei ge-
lassen mit der Auflage, niemals mehr ge-
gen mexikanische Soldaten zu kdmpfen.
Innerhalb einer Woche waren De Angue-
ra und seine beiden Freunde jedenfalls
wieder im Gefecht und wurden erneut
gefangen genommen. Dieses Mal wur-

den sie zum Tode durch Erschiel3en ver-

urteilt. In der Nacht vor ihrer Hinrichtung
ritt ein Mann galoppierend und Hande
ringend in das Lager, um die Aufmerk-
samkeit des Generals zu erhalten. In sei-
nen Handen hielt er einen Befehl, in wel-
chem die drei Gefangenen gegen drei
mexikanische Generdle ausgetauscht
werden sollten, die von der spanischen
Armee gefangen genommen wurden.
Der Austausch wurde mit Sicherheit be-
einflusst durch die Prominenz der Fami-
lie des Jungen, welche von der Notlage

erfahren haben musste.

Jose De Anguera

De Anguera und seine beiden Freunde
wurden in den Gewahrsam ihres kom-
mandierenden Offiziers zurickgegeben
und sollten nach Spanien abriicken. Um
die Sicherheit der Jungen zu gewahr-
leisten, wurden sie unter strikter Bewa-
chung in der Festung £/ Morro in Ha-
vanna, Kuba gehalten. Nichtsdestotrotz
schafften es die Jungs, sich im Geiste des
Abenteuers an Bord des US-Fregatten-
schiffs Brandywine zu stehlen, das im Ha-
fen von Havanna vor Anker lag. Dies war
extrem gefdhrlich, da immer noch Krieg

herrschte und sie wegen Desertierens

hatten erschossen werden kdnnen.

Als das amerikanische Schiff schlieRlich
in Fortress Monroe, Virginia anlegte, wur-
den die drei Jungen zu George Hooper,
dem Hafenmeister gebracht. Mr. Hooper
war von der Situation der Jungen be-
wegt und nahm sie bei sich zuhause auf.
Da sie kein Englisch konnten, wurden die
Jungen schlieflich zum italienischen Ka-
pellmeister des Forts gebracht, welcher
sie verstehen konnte. Der Kapellmeister,
welcher Rekruten brauchte, gab jedem
von ihnen ein Instrument und brachte
esihnen bei. Jose erhielt eine Zugposau-
ne, welche in dieser Zeit noch so etwas
wie eine Neuheit unter den Ensembles
und Orchestern war. Jose Ubte flei8ig
und trat der Kapelle des Forts nach kur-
zer Zeit als bezahltes Mitglied bei.

Jose etablierte sich innerhalb der Kapel-
le und wurde bald einer ihrer Solisten. In
dieser Zeit verliebte er sich in Julia Ho-
oper, die die Tochter von Mr. Hooper
war, und heiratete sie. Sie begannen ihr
Leben als verheiratetes Ehepaar in Phila-
delphia und Jose wurde Posaunist des
Chestnut Street Theatre Orchestra. Er
war nun ein vollendeter Posaunist

und wurde bald engagiert, dem

Park Theatre Orchestra in New

York City beizutreten, das

zu dieser Zeit das grofite

und angesehendste The-

ater des Landes war. Ir-

1839

verlie er New York

gendwann um

und zog nach Boston,
um sich dem Boston
Theatre Orchestra an-
zuschlieRen. Er war an-
scheinend so versiert

im Blattlesen, dass er als



einziges Orchestermitglied
von den Proben ausgenom-
men wurde. Zusatzlich zum
Boston Theatre Orchestra trat De
Anguera auch mit der Boston
Brigade Band, The Bond's Band,
The Handel and Haydn Society
Orchestra, the Tremont Theatre
Orchestra auf und leitete die
Kapelle im Charleston Navy
Yard fir die US Regierung.
Kurz nachdem er nach
Boston zog, nahm De
Studi-

um der Gitarre auf. Als

Anguera das

Musiker mit wachsen-

der Familie, wurde das

Studium auf der Gitarre

als weitere Moglichkeit

gesehen, das familidre Ein-

kommen zu erhdhen. Spater

erlernte er noch Harfe und Kila-

vier. Seine Frau berichtete, dass er in

vielen Nachten vom Auftritt im Theater

zurickkam und dann began, bis zum

Morgengrauen Gitarre zu Uben. Nach

einiger Zeit nahm er einige Schuler an,

da er sich einen guten Ruf als Lehrer und

Spieler erarbeitet hatte. Man sagt, dass

er schliellich einer der profiliertesten Gi-

tarristen seiner Zeit wurde und die Leute

aus dem ganzen Land nach Boston ka-
men, um bei ihm zu lernen.

Als gefragter Lehrer auf Gitarre, Posau-

ne, Harfe, Klavier und im Gesang lebte

De Anguera ein wohlhabendes Leben.

Er besald ein 22 Morgen gro3es Gut im

heutigen Wakefield, Massachusetts, wo

er und seine Frau 11 Kinder hatten, von

denen 5 leider im Kindesalter verstar-

ben. Als Mitglied des New England Con-

servatory unterrichtete er dort Harfe von
1868 bis zu seinem Tode 1882. Er unter-
richtete ebenfalls an einem Madchen-
pensionat in West Medford nahe Boston.
Jose De Anguera komponierte unge-
fahr zwei Dutzend Werke fir die Gitar-
re wahrend der 1840er Jahre, von de-
nen zwei, The Celebrated Spanish Retreat
und La Cachucha, Teil meines Buches
,The Hispanic American Guitar’, Mel Bay
Publications 2003, sind. The Celebrated
Spanish Retreat war eines von vielen Ar-
rangements des Stlickes, welche von
verschiedenen frihen US-amerikani-
schen Gitarristen veroffentlicht wurden.
Es ist bekannt fur seine ungewdhnliche
Skordaturin C (6=C, 5=C, 4=C, 3=G, 2=H,
1=E ) und seine natirlichen Flageoletts
im dritten und vierten Bund, welche
den Klang von Militarhdrnern imitieren
sollen. Es wurde gestaltet nach Trinidad
Huertas friiherem Stlick The March of Rie-
go, A Much Admired Spanish Quick Step,
fur das Huerta betrachtlichen Ruhm
erlangte.

Ubersetzung: Fabian Hinsche

Der Artikel wurde aus friheren Schrif-
ten umgearbeitet, die in folgenden Bu-
chern des Autors zu finden sind: Ameri-
can Pioneers of the Classic Guitar (1994,
Mel Bay Publications), Great American
Marches, Polkas and Grand Concert
Waltzes for Acoustic Guitar (1997, Mel
Bay Publications), Hispanic American
Guitar (2003, Mel Bay Publications) so-
wie aus dem Artikel ,Guitar on the New
York Concert Stage, 1816-1890 as chro-
nicled by C.D. Odell and George Temple-
ton Strong,” Soundboard, Vol XXV, No. 4,
(Frahling 1999)

Douglas Back

Horbeispiele:

1. Serenade (1830er Jahre) von J. B. Cou-
pa (aus: Douglas Back - Hispanic Ameri-
can Guitar, Buch und Cd; Mel Bay Publi-

cations)
Horbeispiel abspielen

2.Isabel - Theme and Variations (1844) von
J.B. Coupa (aus: Douglas Back - Hispanic

American Guitar)

Horbeispiel abspielen

3. Celebrated Spanish Retreat (1843) von
Jose De Anguera (aus: Douglas Back -

Hispanic American Guitar)

Horbeispiel abspielen


http://egta-nrw.de/audio/19_Serenade_1.mp3
http://egta-nrw.de/audio/18_IsabelThemeAndVariations1.mp3
http://egta-nrw.de/audio/23_TheCelebratedSpanishRetreat.mp3
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