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\Vorwort

Liebe Leserin,

lieber Leser,

das EGTA-Journal wird mit dieser Ausga-
be 5 Jahre alt.

Wir freuen uns dartber - und sind auch
etwas stolz darauf -, dass sich das EGTA-
Journal im deutschsprachigen Raum
und dartber hinaus zu einem etablier-
ten Magazin rund um die klassische Gi-
tarre entwickelt hat.

Schaut man zurtck, so finden sich zahl-
reiche hochwertige Artikel von Autoren
aus dem deutschsprachigen Raum, ganz
Europa und den USA, Interviews mit
Grolen wie Pepe Romero oder Carlo Do-
meniconi, Berichte von EGTA Aktivitaten,
Notenbeilagen und vieles mehr.

Diese Fille und Buntheit tragt dazu bei,
die Welt unseres Instrumentes weiter zu
erforschen, unsere Begeisterung zu tei-
len und unser padagogisches, histori-
sches und musikalisches Wissen zu meh-
ren.

An dieser Stelle sei noch einmal allen
Autoren gedankt, die mit ihren qualitats-
vollen Artikeln dazu beigetragen haben,
das EGTA-Journal zu dem zu machen,
was es nach 5 Jahren ist.

In der aktuellen Ausgaben haben wir uns
wiederum bemtiht, abwechslungsreiche
Themen zusammen zu tragen.
Ferdinand Neges, dem ein oder anderen
sicherlich nicht hat zuletzt durch seine
Publikationen bekannt, stiel3 bei seinen
Nachforschungen zu einer bevorstehen-
den Edition auf ein unbekanntes Portrat
Mauro Giulianis, dessen Geschichte er

sich in seinem Artikel widmet.

Hannah Wirmer bereichert mit ihrem
musikpadagogisch fundierten Artikel
zum instrumentalen Gruppenunterricht
unser padagogisches Wissen zu diesem
oftmals als ,Problemkind” betrachteten
Bereich unserer Unterrichtspraxis und
zeigt, wie bereichernd ein didaktisch
fundiertes Format dieser Unterrichts-
form sein kann.

Andreas Stevens-Geenen - der sich wun-
derbarerweise wiederum bereit erklart
hat, das aktuelle Journal mit einem sei-
ner unterhaltsamen und informations-
reichen Artikel zu schmicken - stellt
Fragen an 3 Tasteninstrumentalist*in-
nen ,jenseits der Grifforettkante” lhre
Antworten zeigen uns, welche das In-
strument betreffenden Probleme auf-
tauchen konnen, die wir auf der Gitarre
(zum Gluck?) selten antreffen...

In einem Artikel zu Roussels Segovia brin-
ge ich mich mit Gedanken zu diesem
hervorragenden und m.E. zu Unrecht
unterreprasentierten Stlick im Rahmen
der Jubildumsausgabe selbst als Autor
ein und hoffe, dazu beizutragen, dass
das Werk ofter gespielt wird.

Weitere Beitrdge zur Preistragerin des
EGTA-Sonderpreises auf dem vergan-
genen Bundeswettbewerb von Jugend
musiziert und eine Notenbeilage des re-
nommierten Komponisten Thomas Al-
len LeVines runden das aktuelle Journal
ab.

Fabian Hinsche

An dieser Stelle sei auch einmal die Ge-

legenheit genutzt, ein grofles Danke-
schon an unseren Graphiker Florian Ja-
nich auszusprechen, der das Journal seit
seiner Geburt setzt und dessen gute und
schnelle Arbeit im Verbund mit seinen
graphischen sowie dsthetischen Ideen
sicherlich keinen geringen Beitrag zum

Erfolg des Journals beigetragen haben.

Herzlichst
Ihr Fabian Hinsche
Chefredakteur des EGTA-Journal -
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Ferdinand Neges

eges absolvierte seine

Ausbildung an den Musikuniversitdten
Graz

(Marga Bauml-Klasinc, Heinz Irmler) und
Wien (Konrad Ragofnig).

Seit 1994 beschaftigt er sich als Heraus-
geber, Arrangeur und Komponist spezi-
ell mit der Unterrichts- und Spielliteratur
fur den Gitarrenunterricht. Als Co-Autor
des gemeinsam mit Michael Langer he-
rausgegebenen ,Play-Guitar’-Lehrwerks
ist er einem breiten Fachpublikum wohl-
bekannt. Ferdinand Neges lebt als Gitar-

renlehrer in Wien.

Ein unbekanntes Mauro Giuliani-Portrat

m K. K. Osterreichisches Museum fiir

Kunst und Industrie (Stubenring 5,

heute: Museum fiir Angewandte Kunst
= MAK) fand 1896 die grofite jemals ab-
gehaltene Ausstellung zum Thema ,Wie-
ner Kongress” statt. Die Ausstellungsge-
stalter verfolgten Uberdies auch das Ziel,
das kulturelle und gesellschaftliche Le-
ben der Jahre 1800-1825 in gréitmog-
licher Breite und Genauigkeit zu doku-
mentieren. In letztendlich zweijdhriger
Vorbereitung wurde eine Ausstellung
konzipiert, die Leihgaben aus ganz Euro-
pa zu einer beispiellosen Gesamtschau
jenes Vierteljahrhunderts versammelte.
Jedem der insgesamt 1969 Exponate
wurde eine Nummer zugewiesen, un-
ter der das jeweilige Ausstellungsstiick
auch in den dazugehérigen Katalog auf-
genommen wurde.
Dieser ,Katalog der Wiener-Con-
gress-Ausstellung 1896" ist online abruf-

bar: https://archive.org/details/katalog-

derwienerOOwien
AUfS. 123 findet sich bei Exponat Nr. 787
folgender Eintrag:

https://archive.org/details/katalogder-

wienerQOwien/page/122/mode/2up

Der Maler des unvollendet gebliebenen
Portrats wird in diesem Eintrag nicht ge-
nannt. Die Lebensdaten Giulianis sind
nach dem damaligen Wissensstand an-
gegeben und somit falsch.

Die Mal3e des Bildes waren: Hohe = 66
cm & Breite =52 cm.

Als Leihgeber dieses Gemaldes wird Graf
Johann Palffy (* 12. 8. 1829 in Pre3burg,
heute Bratislava; T 2. 6. 1908 in Wien) ge-

nannt.

Zu Graf Johann Pélffy existiert ein aus-
fUhrlich informierender Wikipedia-Ein-
trag: https://de.wikipedia.org/wiki/Jo-
hann P%C3%AT1lffy (Philanthrop)

Graf Johann Pélffy war der einzige Sohn
des Grafen Franz Pélffy (1780-1845), der
in der Giuliani-Literatur wohlbekannt ist.
(Giuliani-Schaler ab 1812/13, Widmungs-
trager von Op. 39, Veranstalter der Serena-
den in Schénbrunn 1815'. Er ermdglich-
te Uberdies als Mazen, dass z. B. der noch
kindliche Franz Stoll Lektionen bei Mae-
stro Giuliani erhalten konnte?).

Es ist sehr wahrscheinlich, dass das 1896
ausgestellte Gemalde innerhalb der Fa-
milie Palffy vom Vater an den Sohn wei-

tergegeben worden ist.

Graf Johann Palffy war ein passionierter
Kunstsammler, der am Ende seines Le-
bens dem Ungarischen Staat eine grof3-
zlgige Schenkung von insgesamt 177
Gemalden machte.
Diese Sammlung von 121 Altmeister-
gemalden und 56 Werken des 19. Jahr-
hunderts, heute
im  SzépmUvésze-
ti Mldzeum in Bu-
dapest ausgestellt, wird von Dr. Gabriel
von Térey im ,Katalog der Gemaldegale-
rie des Grafen Johann Pélffy” (Budapest
1913) beschrieben.
https://catalog.hathitrust.org/Re-
cord/102358114

Aus diesem Katalog geht leider klar her-

vor, dass das 1896 ausgestellte Giulia-

ni-Portrdt nicht Teil jener Schenkung war.

Im Marz 1921 wurde vom Auktionshaus
fir Altertimer Gliickselig & Wdrndorfer
GmbH, Mihlgasse 28/30, 1040 Wien, der

1 Heck, Thomas F. - Mauro Giuliani. Virtuoso Guitarist and Composer, Editions Orphée 1995, S. 65
2 Koczirz, Adolf - Zur Geschichte der Gitarre in Wien (Musik-Jahrbuch aus Osterreich, Wien 1907, S. 17)
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Nachlass von Janos Graf Palffy in einer
4-tdgigen Auktion versteigert.
Durchfiihrungsort  der Versteigerung
war das Palais Pélffy in der Wallnerstralle
6im 1. Wiener Gemeindebezirk.

Das Interesse an dieser Auktion war in-
ternational, die Bietergefechte um die
Prunkstlicke waren auch Inhalt von zahl-

reichen Zeitungsartikeln.

Ein illustrierter Auktionskatalog ist in der
Osterreichischen Nationalbibliothek un-
ter der Signatur ONB 541.394-C erhalten
geblieben.

Bereits am ersten Auktionstag, Montag
7.3.1921, wurden neben Stichen, Litho-
graphien, Drucken, Miniaturen, Aquarel-
len und Handzeichnungen, auch Olge-
malde versteigert.

Der Auktionskatalog von 1921 wieder-
holt unter Lot 68 die bekannten Anga-
ben des Ausstellungkataloges von 1896:
Portrcit des Virtuosen Mauro Giuliani

Ol auf Leinwand, unvollendet. 66:52

[Die Maf3e stimmen exakt Gberein.]

Es gibt aber einen entscheidenden Un-
terschied: diesmal wird auch der Maler
des unvollendet gebliebenen Olgemal-
des genannt.

Es ist Josef Carl Stieler (* 1781 in Mainz,
11858 in Minchen).
[Nebenbemerkung: Unter den lllustrati-
onen des Auktionskataloges ist das Stie-
ler-Gemaélde von Mauro Giuliani leider

nicht zu finden.]

Der Katalog zu dieser Gllckselig-Auktion
wurde von der Uni Heidelberg im Rah-
men des ,German Sales"-Projektes auch
in digitaler Form zugénglich gemacht.

Hier die entscheidende Seite:

Eine spannend zu lesende Zusammen-
fassung dieser zu einer gesellschaftli-
chen Sensation emporgesteigerten Wie-
ner Versteigerung enthdlt das ,Jahrbuch
fur Kunstsammler 1922" im Artikel ,Der
Kunstmarkt 1921” von Adolph Donat, auf
den Seiten 78-80.

Zum Maler Joseph Karl Stieler exis-
tiert ein umfassender Wikipedia-Artikel
der Stieler-Expertin Dr. Ulrike von Ha-

se-Schmundt:

Eine ausgezeichnete historische Lebens-
darstellung Stielers findet sich Uberdies
in ,Allgemeine Deutsche Biographie,
Leipzig 1893, Band 36, Seite 189 — 196"

Joseph Karl Stieler, der an der Wiener
Kunstakademie bei Heinrich Friedrich
FUger Malerei studiert hatte, hielt sich
auch nach seiner 5-jahrigen Studienzeit
mehrmals in Wien auf, so etwa zwischen
dem 6. April und 24. Mai 1807. Bereits da-
mals konnte Stieler Giuliani kennenge-
lernt haben, nachdem er ,im geselligen
Leben gerne mit musikalischen Krdften ver-
kehrte” (Allg. Deutsche Biographie, [ADB],
Band 36, S. 190).

Stielers eigene, hohe Musikalitat ist
mehrfach dokumentiert. Die Gitarre war
ihm ein ,unentbehrlicher Begleiter”und er
entzlickte durch sein Violin- und Guitarre-
spiel”. [ADB, Band 36, S. 191).

Stieler,dersichallmahlicham Bayerischen
Kénigshof offiziell etablierte, wurde 1816

vom bayerischen Konig Maximilian fir

einen  4-jah-

rigen Aufenthalt

nach Wien entsandt,

um Bildnisse des Kaiser-

hofes anzufertigen.

In dieser Zeit entstand auch

das berlihmte Beethoven-Por-

trat (1819), das zu einer lkone der
Beethoven-Darstellung wurde und als
dessen bestes Portrét gilt.

Auch das Giuliani-Portrdt muss in die-
sem Zeitraum entstanden sein. Die Wid-
mung der Six Préludes Op. 83 (1817) an
Joseph Stieler ist zumindest ein eindeu-
tiger Hinweis auf eine engere Bekannt-
schaftin jenen Jahren.

Ebenfalls interessantim Zusammenhang
mit Giulianis Op. 83 ist ein 2-jahriger Auf-
enthalt Stielers in Paris (Herbst 1807 —
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November 1809), wahrend-

dessen er seine kinstlerische
Ausbildung vollendete. In die-

ser Zeit kdnnte er sowohl Antoine
I'Hoyer selbst, dessen nachmaliges
Opus 27, als auch die von Thomas
F. Heck vermutete gemeinsame Vio-
lin-Vorlage beider Werke kennenge-

lernt haben?

Der Maler Joseph Karl Stieler durfte
also sehr wahrscheinlich das,mis-
sing link” bei der Entstehung von

Giulianis Op. 83 sein.

Aus einem Brief Giulianis an
Domenico Artaria vom 23.7.
1822 geht hervor, dass Arta-
ria das Stieler-Portrat erwor-
ben hatte. (Giuliani schreibt
mit ,Sig. Stiller” den Namen irr-

tUmlich falsch.)
Aus einem Eurer Schreiben weils ich,
daf sich in Eurem Besitz ein Portrait, das
mir Hr. Stiller machte, befindet; behaltet es
ruhig als ein Zeichen der Erinnerung, ich

weils, dal3 es Euch sehr teuer sein wird, zu-

erst wegen der Hand des Schépfers, und
dann wegen der scheulSlichen ,Fratze” von
Mauro, die ihr immer gerne gehabt habt,
und der ich mich riihme; aber ich bitte
Euch, mir gemdl3 der Obliegenheit das an-
dere Portrait zurtickzugeben, das Hr. Letron
von mir als Zeichnung gemacht hat,

das sich auch bei Euch befindet, wie aus ei-

nem Eurer Schreiben hervorgeht.*

Giuliani selbst scheint der Auftraggeber
des Olgemaldes gewesen zu sein: ,ein
Portrait, das mir Hr. Stiller machte” und er
unterstreicht die Qualitdt des Portrats,
wenn er schreibt, er wiisste, dass es Arta-
ria ,sehr teuer sein wird, zuerst wegen der

Hand des Schépfers ..

Die Wiener Musikverlage gingen vielfach

aus Kunsthandlungen hervor, so auch

der Artaria-Verlag.

Domenico Artaria, der neben dem Han-

immer auch den
betrieben hatte,

brachte das Portrat wohl mit der Absicht

del mit Musikalien
Kunsthandel weiter
in seinen Besitz, es mit Gewinn weiter

zu verkaufen und der Kaufer des Por-

WienBibliothek, Handschriftensammlung J. N. 69731

trats durfte mit hoher
Wahrscheinlichkeit der Gi-
uliani-Bewunderer Graf Franz
Palffy gewesen sein.

Die Auktion vom 7. 3. 1921 aus
dem Nachlass von Johann (J&-
nos) Graf Pélffy ist der letzte ein-
deutige Hinweis auf die Existenz
dieses Giuliani-Portrats.

Zum  Auktionshaus fur Alterti-
mer Glickselig & Wdrndorfer
GmbH existiert ein umfassend
informierender Artikel, ver-
fasst von der Munchener
Kunstexpertin Sarah Bock:

https://www.lexikon-pro-

venienzforschung.org/

al%C3%BCckselig-auk

tionshaus-f%C3%BCr-al-

tert%C3%BCmer

Meine Anfrage [Mail vom 22.

6. 2020], wie sie die Chancen
einschatze, ob Uber eventuell noch
existierende Unterlagen dieses Auk-
tionshauses ein Weg zum neuen Besit-

zer des Giuliani-Portrats fuhren konnte,

3 Heck, Thomas F. - Mauro Giuliani. Virtuoso Guitarist and Composer, Editions Orphée 1995, S. 184

4 Marco Riboni, Mauro Giuliani - Eine biograph. Aktualisierung, Gitarre + Laute 6/1993, S. 63-64, dt. Ubersetzung von Meinolf Sander
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beantwortete Frau Bock dahingehend,
dass ein Firmenarchiv bis jetzt nicht auf-
findbar war. Trotz entsprechender Su-
che, einschlieSlich der Kontaktaufnah-
me mit einem Zweig der Nachkommen,
konnte sie ,nicht einmal eine richtige
Spur” finden. Sarah Bock gab mir aber
den entscheidenden Hinweis, dass ein
paar ,annotierte Auktionskataloge” die-
ses Auktionshauses im ,Museum fir an-
gewandte Kunst” [MAK] erhalten geblie-
ben seien, allerdings wsste sie nicht, ob
der gesuchte Katalog darunter sei.

Es ist als groBer Glucksfall anzusehen,
dass der mit Notizen versehene Katalog
der Palffy-Auktion von 1921 tatsachlich
im MAK aufzufinden ist. Aus den hand-
schriftlichen Anmerkungen geht hervor,
dass das Giuliani-Portrat damals zum
Preis von 31.000 Kronen (Schatzpreis:
15.000 Kronen) verkauft wurde. Man darf
also annehmen, dass es mehr als nur ei-
nen Interessenten flr das Bild gegeben
hat. Das Giuliani-Portrat wurde schluss-
endlich von einem Kaufer ersteigert,
dessen Name im annotierten Katalog

mit,Poszony” angegeben wird.

Die Tatsache, dass in den Wiener
Archiven zum Namen ,Poszony”
trotz intensiver Recherchen
keinerlei Informationen
aufzufinden sind, legte
den logischen Schluss
nahe, dass die Schreib-
weise des Namens ir-
refihrend, weil feh-
lerhaft sein  muss.
(Siehe auch die Ne-
benbemerkung un-
terhalb).
Tatsachlich gab es in
jenen Jahren einen

bestens  vernetzten

Kunstkenner in Wien, Gabriel von Pos-
onyi, der ehemals selbst Uber viele Jah-
re hinweg eine Kunsthandlung gefihrt
und Auktionen veranstaltet hatte. Nach
der SchlieBung seiner Kunsthandlung
(1898) blieb er in gutem Einvernehmen
mit zahlreichen Kunstsammlern, fir die
er, hochgeschatzt flr sein sicheres Urteil,

weiterhin als Einkaufer tatig war.

Im Nachruf auf ihn hiel3 es: ,Seit vielen
Jahrzehnten gab es wohl keine Kunstver-
steigerung in Wien, bei der Posonyi nicht
zu sehen gewesen wdire” (Kleine Volks-Zei-
tung, 28.2.1929, S. 2-3)

Mit an Sicherheit grenzender Wahr-
scheinlichkeit war Gabriel von Posonyi
der Kdufer des Giuliani-Portréts, leider
jedoch dirfte er das Bild im Auftrag ei-
nes seiner heute nicht mehr eruierbaren

Stammkunden ersteigert haben.

Nebenbemerkung: ,Poszony” war um 1900
eine weitere, allgemein verwendete Be-
nennung der Stadt Bratislava. Eine ent-
sprechende Google-Suche fihrt daher zu
tausenden Treffern, die aber zu fast hun-
dert Prozent Bratislava betreffen. Ein durch
gliicklichen Zufall aufgefundener Artikel
im ,Neuen Wiener Journal” vom 18. Mdrz
1921 (Seite 4) enthdlt im Artikel ,Erinnerun-
gen an Alt-Wiener Auktionen” eine Falsch-
schreibung des Namens von Posonyi als
,Gabriel von Poszony’

Dieser Fund fiihrte letztlich zur sicheren
Erkenntnis Uber die korrekte Schreibweise

von Posonyis Namen.

Das Wiener Stadt- und Landesarchiv be-
wahrt unter der Archivnummer G 306-
2/61-66 den Verlassenschaftsakt zu Gab-
riel von Posonyi auf. Darin enthalten ist
auch der,Letzte Wille” des am 26. 2. 1929

Verstorbenen.
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Ludwig van Beethoven, 1819

Das Beethoven-Portrat tragt auf der Rickseite
folgende Inschrift von Stielers Hand:
,Ludwig van Beethoven, Tonsetzer, nach der
Natur gemalt von J. Stieler 1819"
Anscheinend hatte sich Stieler mit Beethoven
angefreundet und er war der einzige Maler,
bei dem der ungeduldige und impulsive Bee-
thoven zu regelrechten ,Sitzungen” bereit war.
Alle anderen bekannten Bildnisse Beethovens
entstanden unter weit ungiinstigeren Bedin-
gungen... Ausfuhrliche Informationen zum
Beethoven-Portrat Stielers in
lllustrirte Zeitung, 8. 2. 1890, S. 235

In diesem Testament vermacht er eine
Art Chronik der ,Kunstbegebnisse” an
einen Fell- und Rauhlederhandler im 1.
Wiener Gemeindebezirk, mit der Bitte,
diese Informationen in einigen, auch
ndher angeflhrten Zeitungen zu verof-
fentlichen, ,da es viele Kunstfreunde und
Sammler interessieren wird.”

Diese Veroffentlichung erfolgte jedoch
leider nie und im Nachlass des 1932
ebenfalls verstorbenen Erben der Chro-
nik fand sich keinerlei Hinweis auf deren
Verbleib.

Somit darf als gesichert gelten, dass
heute keine nachvollziehbare Spur mehr
von Gabriel von Posonyi zum aktuellen
Besitzer des Giuliani-Portrats fuhrt. Es

muss auch Spekulation bleiben, ob das
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Gemaélde damals in Wien geblieben ist
und ob es die Wirren des Zweiten Welt-
krieges unbeschadet Uberstanden hat.
Wie mag die Arbeit von Joseph Stieler
ausgesehen haben? Es gibt eine kurze
Schilderung von 1921: Ein Artikel Uber
,Das Palais Pélffy und seine Sammlun-
gen” im Februarheft 1921 des ,Kunst-
wanderer” (S. 248-250), also unmittelbar
vor der Auktion, beschreibt das Giulia-
ni-Portrat als ein wirksam erfalStes, jedoch
nicht ganz

vollendetes Portrdit des Virtuosen Giuliani
von Stieler (S. 250).
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
kunstwanderer1920 1921/0258

Es ist bemerkenswert, dass wahrend Palais Palffy, Wallnerstraf3e 6, 1010 Wien (2. 10. 2020)
eines kurzes Rundganges durch das

Palffy-Palais mit seinen mehrals 500 aus-  tig besser als das Attribut ,unvollendet”  Die besten Chancen das Stieler-Portrat

gestellten Auktionsexponaten auch die  im Auktionskatalog. von Giuliani doch noch kennenzuler-
Arbeit von Joseph Stieler Erwdhnung http://www.viennatouristguide.at/Pa-  nen, bestehen vermutlich durch die
findet. lais/stadtpalais/palffy wallnerstr.htm Wiener-Congress-Ausstellung” von
Wenn sowohl der Maler als auch der Por- 1896.

tratierte identifizierbar waren, muss ein  Anmerkung: Das Palais Palffy in der Wall-  Die durch das Museum Uber-
entsprechender Hinweis beim Gemalde nerstrale, einer der schonsten klassizis-  lieferte  Foto-Dokumen-

vorhanden gewesen sein. tischen Stadtpaldste von Wien, beher-  tation beschrankt

Die Charakterisierung ,wirksam erfalit"  bergt heute das Sekretariat der OSCE  sich auf eine sehr
weist auf ein ausdrucksstarkes Portrdt  (Organisation fir Sicherheit und Zusam-  Uberschaubare
hin, der Zusatz ,nicht ganz vollendet” be-  menarbeit in Europa). Eine Besichtigung ~ Anzahl von

legt den Grad der Fertigstellung eindeu- ist nur von aullen maglich.

Selbstportrat Joseph Stieler, 1806 Fotografie von Franz Hanfstaengl, ¢.1857
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Johann Wolfgang von Goethe, 1828

Bildern, die nicht einmal annahernd die
Reichhaltigkeit und Vielfalt dieser ein-
maligen Biedermeier-Schau mit ihren
beinahe 2000 Exponaten wiedergeben
koénnen.

https://sammlung.mak.at/sammlung

online?&qg=Wiener%20kongress-ausstel-

lung%201896

Aber auch abgesehen von diesen ,offizi-
ellen” Ausstellungsfotos wird es damals
wohl noch vereinzelt weitere Erinne-
rungsfotos von Besuchern, Pressefoto-

grafien u. 4. gegeben haben.

A Lady of the Petre Family Playing the Guitar,
1820

In irgendeinem Fotoarchiv dieser Welt
liegt mit etwas Glick eine Abbildung
jenes Giuliani-Portréts (wenigstens in
schwarz-weil3), das unter Nr. 787 Teil
der ,Wiener-Congress-Ausstellung” von
1896 war.

Schlussbemerkung: der Text enthdlt ein
paar Beispiele aus dem Schaffen Joseph
Stielers.

Seine enorme Popularitdt als Portrat-
maler griindete auf seinem virtuos be-
herrschten Handwerk, das es ihm auch
verlasslich erméglichte, groBe Ahn-
lichkeit zu erzielen und darlber hinaus
Uberzeugte er die Portratierten mit der
ihm eigenen, leicht idealisierenden Dar-

stellungsweise.

Der Stieler-Expertin schlechthin, Frau Dr.
Ulrike von Hase-Schmundt, war die Exis-
tenz des Giuliani-Portrats noch nicht be-
kannt. In mehreren Telefonaten konnte
ich ihr die Ergebnisse meiner Recherche
mitteilen. Das Portrdt wird, nachdem Fr.
Dr. Hase-Schmundt gerade an einer Ak-
tualisierung des Gesamtkataloges von
Stielers Werken arbeitet, in die Liste der
bislang noch nicht aufgefundenen bzw.
evtl. auch verlorenen Bilder aufgenom-

men werden.

Dieser Artikel entstand wdéhrend einer um-
fassenden Recherche im Zusammenhang
mit der Vorbereitung einer Sammlung
leichter bis mittelschwerer Gitarrenliteratur
aus der ersten Hdilfte des 19. Jahrhunderts

in Wien. Coming soon!

Ferdinand Neges

An dieser Stelle mein

Dank an  Anneliese
Schallmeiner vom Ar-
chiv des Bundesdenk-
malamtes und Leon-
hard Weidinger

Museum fir Angewand-

vom

te Kunst, ohne deren hilfrei-

che Unterstlitzung meine Su-

che schon zu einem viel friheren
Zeitpunkt ein Ende hatte nehmen
muUssen. Ganz besonders sei auch der
Mdinchener Kunstexpertin Sarah Bock
fUr ihre uneigennUtzige Hilfe sehr herz-

lich gedankt.
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Hannah Wirmer studierte Instrumental-
padagogik an der HfMDK Frankfurt in

der Klasse von Prof. Michael Teuchert. Er-

ganzend dazu schloss sie an der HMDK
Stuttgart ein Master of performing arts
in der Klasse von Prof. Johannes Monno
ab, sowie einen Aufbaustudiengang Ele-
mentare Musikpadagogik am Dr. Hoch's
Konservatorium. Als Promotionsstuden-
tin an der HIMDK Frankfurt arbeitet sie
derzeit an einer historischen Arbeit zum
Begriff des Elementaren in der Musikpé-
dagogik, unterstitzt von einem Promoti-
onsstipendium der GPW-Schatt Stiftung.
Seit 2011 ist Hannah Wirmer als Lehr-
kraft fur Gitarre und Elementarfacher an
der Musikschule Frankfurt e.V. tatig. Ein
Schwerpunkt ihrer Arbeit liegt im Grup-
pen- und Grol3gruppenunterricht und
der Kombination aus elementaren und
instrumentalen  Unterrichtskonzepten.
Dazu bildet sie auch regelmalig Musik-
schullehrkrafte fort.

Neben der Musikschularbeit ist sie als
Dozentin an der HfMDK Frankfurt in der
Ausbildung von Lehramtsstudierenden
und an der Wiesbadener Musikakade-
mie als Dozentin fir Fachmethodik Gi-

tarre tatig.

Instrumentaler Gruppenunterricht’

er instrumentale Gruppenun-

terricht? erscheint hdufig als

das ,Problemkind” der Instru-
mentalpadagogik. Selten trifft man eine
Instrumentallehrkraft, die von sich sagt,
gerne und aus fachdidaktischer Uber-
zeugung instrumentalen Gruppenun-
terricht zu erteilen, eher ist Gruppenun-
terricht als 6konomische Notwendigkeit
verschrien. Er wird als kostenginstige
Variante, die auch Kindern aus sozial
schlechter gestellten Familien das Er-
lernen eines Instrumentes ermdglicht,
hingenommen und als Unmaoglichkeit,
ein Instrument sinnvoll zu erlernen, ab-
gelehnt. So sehr diese Unterrichtsform
auch abgelehnt wird, ist sie doch aus der
Unterrichtswirklichkeit fur Instrumen-
tallehrkrafte nicht mehr wegzudenken.
Durch Kooperationen mit allgemeinbil-
denden Schulen oder auf8erschulischen
Bildungspartnern, durch die Vernetzung
des Elementarbereichs mit instrumen-
talpddagogischen Angeboten und si-
cherlich auch an manchen Stellen durch
Lehrkréfte- und Finanzmittelknappheit,
sind viele Lehrkrafte zumindest an 6f-
fentlichen Musikschulen mit dem Ertei-
len von Gruppenunterricht konfrontiert
und Stellenausschreibungen fr Instru-
mentalpadagog*innen fordern tblicher-
weise die Fahigkeit zum Erteilen von
Einzel- und Gruppenunterricht in allen

Alters- und Leistungsklassen.?

Diese Diskrepanz
zwischen fachdidak- ti-
schen Uberzeugungen

und Unterrichtswirklichkeit

ist kein neues Thema. In einer

grofl angelegten Studie zum
instrumentalen Gruppenunter-

richt hat Thomas Grosse schon

2005 festgestellt, dass die ,Be-
schaftigung mit dem Instru-
mentalen Gruppenunterricht

(IGU) [...] fur die meisten
Musikschullehrkrafte heut-

zutage spatestens mit Ein-

tritt in die berufliche Pra-

xis [beginnt]. Trotz der

Bedeutung des The-

mas im Musikschulall-

tag erscheint die Aus-
einandersetzung  der

Betroffenen damit immer

noch als problematisch”?

Ich mochte in diesem Beitrag

erortern, warum es gerade aus
fachdidaktischen Griinden sinnvoll
sein kann, Uber den verstarkten Ein-
satz instrumentalen Gruppenunterrichts
und die Bedingungen fir seine sinnvolle
Umsetzung neu nachzudenken. Daran
anschlieBend werde ich einige meiner
didaktischen Uberlegungen zum inst-
rumentalen Gruppenunterricht anhand
von Unterrichtsbeispielen aus dem Gi-

tarrenunterricht erlautern.

1 Alle Uberlegungen der ersten Halfte dieses Textes treffen nattrlich nicht nur auf den instrumentalen

Gruppenunterricht zu, sondern auch auf den Gruppenunterricht im Fach Gesang. Da ich mich aber

im zweiten Teil meiner Ausfiihrungen mit methodischen Uberlegungen fiir den Gitarrenunterricht

auseinandersetze und um die Lesbarkeit nicht zu erschweren, verzichte ich auf die ausgeweitete Form

JInstrumental- und Gesangsunterricht”.

2 Von instrumentalem Gruppenunterricht wird ab einer Gruppengrél3e von drei Lernenden gespro-

chen. Er grenzt sich vom Einzel- und vom Partnerunterricht ab.

3 Thomas Grosse bestimmt sowohl in der Geschichte als auch in der Gegenwart vor allem zwei Griinde

fur einen VorstoR3 zu mehr Gruppenunterricht:,Lehrkraftemangel oder 6konomische Zwange” (vgl.

Grosse, Thomas: Kompetenzmangel Gruppenunterricht? Neues vom Gruppenunterricht: Der Trend

geht zur Einzelgruppe. In: Uben und Musizieren 5/08, S. 8).

4 Grosse, Thomas: Instrumentaler Gruppenunterricht an Musikschulen. Augsburg: WiBner 2005, S. 9. (Im

Folgenden: Grosse 2005).
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Warum instrumentaler
Gruppenunterricht?

ird Uber die Vor- und Nach-

teile von Einzel- oder Grup-

penunterricht gesprochen,
lasst sich haufig ein gewisser Radikalis-
mus beobachten. Es entsteht der An-
schein, als wirden Argumente fir die
eine Unterrichtsform automatisch als
Argumente gegen die andere gewer-
tet. Vor allem Verfechter*innen des Ein-
zelunterrichts erwecken in solchen Dis-
kussionen schnell den Eindruck, als ware
eine Anerkennung von Mdglichkeiten
des Gruppenunterrichts automatisch
mit einer Abwertung des Einzelunter-
richtes verbunden. Wenn ich im Folgen-
den auch Vorteile des Gruppenunter-
richt hervorhebe, so geht es mir nicht
darum, Vorteile des Einzelunterrichts ab-
zuwerten. Ich bin der Meinung, dass in
der auBerschulischen Instrumentalaus-
bildung sowohl qualifizierter Einzelun-
terricht als auch qualifizierter Gruppen-
unterricht ermdglicht werden sollte und
Musikschullehrkrafte sich beim Erteilen
beider

sollten. Mir geht es im Folgenden um

Unterrichtsformen wohlfthlen

die Bedingungen fur qualifizierten

Gruppenunterricht.

Welches ,Problemkind’, das
so viel Kopfzerbrechen be-
reitet, ist gemeint? Ich
meine den Instrumen-
talunterricht, in dem
Lernende mit zumeist

heterogenen Voraus-

setzungen (Lerntempi, physiologische
Dispositionen, Motivationslagen etc)
unterrichtet werden.

Die Heterogenitét hinsichtlich der Lern-
voraussetzungen von Gruppen ist eine
Herausforderung mit der Lehrkrafte an
allgemeinbildenden Schulen schon im-
mer umgehen mussten. Im Unterschied
zum Schulunterricht, der darauf aus-
gerichtet ist, allen Schuiler*innen einer
Klasse gleiche Inhalte in der mdaglichst
gleichen Zeit zu vermitteln, wird Instru-
mentalunterricht im héchsten MalRe in-
dividuell gedacht. Jede*r lernt in seinem
oderihrem Tempo, bekommt genau den
Unterricht, den er*sie braucht. Nur so sei
das Erlernen eines Instrumentes sinnvoll
maglich, so die feste Uberzeugung vie-
ler Instrumentallehrer*innen. Uberspitzt
formuliert wird also in der Schule das
Kind dem Unterricht und im Instrumen-
talunterricht der Unterricht dem Kind

angepasst.

Ich denke allerdings, dass es nicht not-
wendig sein muss, sich zwischen diesen
beiden Extremen zu entscheiden®. Ein
instrumentaler Gruppenunterricht, der
das gemeinsame Musikerleben und die
individuellen Lernwege nicht gegenei-
nander ausspielt, kdnnte gemeinsames
Lernen ermoglichen, ohne den indivi-
duellen Anspruch an den Instrumenta-
lunterricht aufzugeben. Dartber nach-
zudenken, halte ich aus verschiedenen
Grunden erforderlich:

Erstens zeugt die groBe Nachfrage nach

einem breiten Angebot an Kinder- und

Jugendorchestern, Musikschulensemb-
les etc. von der Lust der Musikschuler*in-
nen am Zusammenspiel. (Ein wichtiges
Indiz dafur, dass nur ein kleiner Bruchteil
der Schiler*innen ihr Instrument lernt,
um spater solistisch tatig zu sein.) Ge-
meinschaftliches Musizieren scheint von
Seiten der Schiler*innen gewdnscht zu
sein, gemeinsames Lernen hingegen
von Seiten der Lehrkrafte nicht.
Zweitens lautet die Aufgabe von Mu-
sikschulen im Verband deutscher Mu-
sikschulen:  Musikunterricht  fir alle
anzubieten, d.h. nicht nur fUr jede sozi-
odkonomische Schicht, sondern auch
fir Schiler*innen mit verschiedenen
Motivationslagen, Leistungsbedirfnis-
sen oder Interessen. Dies verdeutlich-
te kurzlich Wolfhagen Sobirey in einem
Artikel in der Zeitschrift ,Uben&Musizie-
ren”®

Drittens gibt es verschiedene Griinde
aus denen Schiler*innen einen Grup-
penunterricht bevorzugen kénnen: Es ist
die ihnen bekannte Lernform. Sie wol-
len das Instrument gerne zusammen mit
Freunden lernen. Oder vielleicht empfin-
den sie auch die starke Aufmerksamkeit,
die in einem Einzelunterricht auf sie ge-
richtet wird, weniger angenehm als die
geteilte Aufmerksamkeit eines Gruppen-
unterrichts.

Viertens sind Lehrkréfte von dem An-
spruch, Gruppenunterricht zu erteilen,
immer wieder Uberfordert.

Dass es einige Kinder gibt, die sich z.B.
aus den genannten Griinden bewusst fur

einen Gruppenunterricht entscheiden

5 Auch im Unterricht an allgemeinbildenden Schulen wird ein héheres Maf3 an individuellen Lernangeboten im Klassenverband

angestrebt.

6 Sobirey beschaftigt in diesem Text vor allem der Mangel an qualifizierten Bewerber*innen fur die Musikschularbeit.

Neben fehlenden Festanstellungen und zu geringen Gehaltern benennt er aber auch die arbeitsmarktferne Ausbildung von

Instrumentalpadagog*innen, ebenso wie die nach wie vor vorherrschende Hierarchie im Ansehen zwischen kiinstlerischer

Ausbildung und instrumentalpadagogischer Ausbildung (vgl. Sobirey, Wolfhagen: Mind the Gap! Gedanken zum Mangel an qualifi-

zierten Bewerberlnnen an Musikschulen. In: Uben&Musizieren 5/21, S. 43f). (Im Folgenden: Sobirey 2021).



und dass es anderer-

seits am Verstandnis

von  Instrumentallehr-
kraften fUr diesen Wunsch
mangelt, 3sst sich erkldren:
Grosse hat dargelegt, dass
das Selbstverstéandnis der Ins-
trumentallehrkréfte bestimm-
ten Einflissen unterworfen

sei, schon lange bevor die

bewusste  Entscheidung
far ein instrumentalpé-
dagogisches  Studium

getroffen werde. Ins-
besondere prage die
eigene  Lernerfah-
rung als Kind als sub-

jektive Theorie die

Vorstellungen  des

eigenen Berufs” Er-

fahrungen von Lehr-

und Lernsituationen, die

in der Kindheit und Jugend

erlebt wurden, pragen beson-

ders implizite und nicht reflek-
tierte Vorstellungen von Unterricht,
die in der spdteren Berufsausibung
auch handlungsleitend werden - selbst
dann, wenn sie nicht mit explizit zB.
im Studium reflektierten Vorstellungen
Ubereinstimmen. Studierende, die eine
Aufnahmeprifung an einer Musikhoch-
schule bestehen, haben vermutlich zu
einem sehr groBen Prozentsatz in ihrer
Kindheit und Jugend Einzelunterricht
an ihrem Instrument erhalten. Haufig
haben sie nicht nur Einzelunterricht er-
halten, sondern einen Unterricht, der
sehr von dem nach wie vor in der Instru-

mentalausbildung an Musikschulen und

Musikhochschulen  vorherrschenden
Meisterlehre-Modell gepragt ist, in dem
die Individualitédt des Einzelunterrichts
schnell durch eine hierarchische Un-
terrichtsstruktur torpediert wird. In der
hochschulischen  Fachmethodik  wer-
den die Studierenden haufig vor allem
im Erteilen eines solchen Unterrichts
geschult. Fragen nach detaillierten Be-
wegungsabldufen beim Wechselschlag,
dem Erlernen verschiedener barocker
Verzierungen und der optimalen Vorbe-
reitung von Schiler*innen auf Wettbe-
werbe werden weitaus ausfihrlicher und
haufiger diskutiert als Moglichkeiten der
Binnendifferenzierung im Gruppenun-
terricht oder Methoden der Gruppenlei-
tung. So ist es nicht verwunderlich, dass
Studierende der Instrumentalpddagogik
beim Eintritt in ihre Berufslaufbahn an
einer Musikschule oder als Privatmusik-
lehrer von dem Primat des Einzelunter-
richts vollkommen Uberzeugt sind und
andere Unterrichtsformen als weniger
zielfihrend ablehnen?® Dies ldsst aber
auBer Acht, dass diese Form des Unter-
richts nur fir bestimmte Schiler*innen
zielfihrend ist. Die Studierenden aber,
die man bis zum Abschluss ihres Studi-
ums in dem Glauben gelassen hat, dass
die instrumentalpadagogische Tendenz
zur Meisterlehre alternativlos sei, stehen
beim Eintritt in die Berufslaufbahn vor
einem schwerwiegenden Problem, das
haufig genug zu Frust am Arbeitsplatz
fuhrt.

Ich mochte dies vereinfachend an einem
Rechenbeispiel verdeutlichen. Geht man
von 100 Musikschulschiler*innen aus,

die Gitarre spielen lernen wollen, er-

schlielen sich erfahrungsgemaf3
ungefdhr zehn dazu, dass sie dem
Gitarre spielen einen Grofteil ihrer
Freizeit widmen wollen und dazu eine
Lehrkraft bendtigen, die sich mit ihnen
zusammen genau darauf fokussiert. Die
90 anderen Kinder bewegen sich in al-
len moglichen anderen Motivationsla-
gen. Nun gehe ich weiterhin von zehn
angehenden Gitarrenlehrer*innen aus.
Diese zehn gehorten vor ihrem Stu-
dium selbst zu den eben genannten
zehn hochmotivierten Gitarrenschi-
ler*innen, d.h. fur die Motivations-

lage dieser Kinder haben sie aus
eigener Erfahrung haufig das

beste Verstdndnis. Durch den
vorherrschenden Methodikun-
terricht an Musikhochschulen
wurden acht von diesen zehn

fast ausschlief8lich darin ausge-
bildet, Einzelunterricht im Stile der
Meisterlehre zu halten. Ich habe stich-
probenartig Modulplane von Bachelor
und Masterstudiengdngen an Musik-
hochschulen verglichen. Dabei zeigte
eine erste Durchsicht, dass Gruppenun-
terricht entweder gar nicht, nur optio-
nal oder unterreprasentiert zu finden ist,
hingegen spielen Bereiche wie Wettbe-
werbsvorbereitung von Instrumental-
schiler*innen eine sehr viel groBere Rol-
le. Eine ndhere Analyse steht hier noch
aus. Nun treffen also in der Musikschule
acht Lehrkrafte auf die zehn hochmoti-
vierten Gitarrenschiler*innen und es
gibt lediglich zwei weitere Lehrkrafte, die
versuchen mussen, den 90 anders moti-
vierten Schiler*innen gerecht zu wer-

den. Dass diese Rechnung auf Dauer fur

7 vgl. Grosse 2005, S. 129.

8 Noch schwarzer zeichnet Sobirey das Bild fur potenzielle Musikschullehrkrafte, die noch nicht einmal als Instrumentalpadagog*innen ausgebildet wurden,

sondern als kiinstlerisch ausgebildete Instrumentalisten in der Musikschule die Zeit bis zur erhofften Hochschulstelle absitzen,,und kaum fir den drauf3en

dominierenden Unterricht mit Anfangern bzw. den Unterricht an einer ,Musikschule fur alle” geeignet sind (vgl. Sobirey 2021, S. 44 1.



fast alle Beteiligten nicht aufgeht, ist au-
genscheinlich. Um ein haufig gehortes
Argument vorwegzunehmen: Wer nun
anmerken mdochte, dass sich viel mehr
Schiler*innen der Gitarre voll und ganz
verschreiben wirden und zu fleiigen
Wettbewerbsteilnehmer*innen werden
wirden, hatten sie nur einen guten Gi-
tarrenlehrer oder eine gute Gitarrenleh-
rerin, der soll kurz Gberlegen, ob er auch
behaupten wirde, dass alle Kinder, die
in den Sportverein gehen, nicht nur ein-
mal die Woche zum Fuf3balltraining ge-
hen kdnnen, sondern mind. an funf Ta-
gen die Woche zum Leistungstraining
gehen sollten und vor allem wollten...
Die Ausbildung an Musikhochschulen
sollte sich dieser Unterrichtsform weni-
ger verschlieBen, beziehungsweise sie
nicht nur als ,notwendiges Ubel” in den
Modulplan mit aufnehmen und entspre-
chend behandeln, weil es Schiler*innen
gibt, die gerne zusammen ein Instru-
ment lernen wollen, weil der instrumen-
tale Gruppenunterricht schon lange in
der Unterrichtswirklichkeit an Musik-
schulen angekommen ist, er fir
die meisten Lehrkrdfte aber
nach wie vor eine Belas-
tung darstellt und weil
Musikschulen weiter-
hin ein Ort zum Mu-
siklernen fur alle

sein sollten.

eht man davon aus, dass es

eine betrdchtliche Zielgruppe

fur instrumentalen Gruppen-
unterricht gibt, gilt es zu klaren, wie die-
ser sinnvollerweise durchgeflhrt wird.
Welche Grundvoraussetzungen braucht
er, damit sowohl Schuler*innen als auch
Lehrer*innen genussvoll und gewinn-
bringend daran teilnehmen kénnen?
Nimmt man vor allem die Bedenken vie-
ler Lehrkréfte in den Blick, konnte man
zunachst auch fragen, was guter instru-
mentaler Gruppenunterricht nicht ist: Es
ist kein Unterricht, in dem Schuler*innen
nur nacheinander die Aufmerksamkeit
ihrer Lehrkraft bekommen. Es ist kein
Unterricht, bei dem sich alle am Lern-
tempo eines Einzelnen orientieren und
so nach wenigen Wochen Langeweile
oder Uberforderung eintritt. Es ist kein
Unterricht, der nur so lange ,gutgeht’, bis
die Leistungs- oder Motivationsunter-
schiede der Teilnehmer*innen deutlich
werden und die Lehrkraft sich gendtigt
sieht, die Gruppe zu teilen. Und es ist vor
allem mit all seinen Zielsetzungen kein
JEinzelunterricht fur mehrere”.
Wolfgang Hartmann stellte dazu fur den
Gruppenunterricht im Anféngerbereich
schon vor Uber 20 Jahren eine berech-
tigte Frage: Warum setzen sich zeitge-
malle padagogische Forderungen, die
an den instrumentalen Anfangsunter-
richt gestellt werden, bei der Mehrheit
der Instrumentallehrer so schwer durch?
Jedenfalls schwerer als im - altersmaRig

entsprechenden — Grundschulbereich?

Es mull bremsende Elemente geben,
die unter Umstanden ausschlief3lich fir
den Bereich der Instrumentalerziehung
gelten, zumindest aber dort besonders
stark anzutreffen sind"? Auf welche zeit-
gemaBen padagogischen Forderun-
gen Hartmann hier anspielt, expliziert
er nicht. Ich mdchte im Rahmen dieses
Textes Ideen zur methodischen Uber-
windung der hier beschriebenen ,Brem-
se” zur Diskussion stellen.

Grosse nennt in seiner Studie verschie-
dene Herausforderungen bei der Im-
plementierung von Gruppenunterricht
an Musikschulen: Problematisch sei vor
allem das Fehlen von ,pddagogischem
Handlungswerkzeug” der Musikschul-
lehrkréfte sowie das Fehlen der grund-
satzlichen Bereitschaft der Lehrkréfte,
Gruppenunterricht zu erteilen. Auler-
dem wiurden haufig die Bereitstellung
von Raumlichkeiten, Instrumenten und
Lehrmaterialien, das Einverstandnis der
Eltern und Schuiler*innen sowie die or-
ganisatorischen Herausforderungen
(beispielsweise die Stundenplangestal-
tung) Probleme bereiten. Grosse beob-
achtet dabei, dass in der Diskussion um
die Notwendigkeit von Gruppenunter-
richt vor allem Uber strukturelle Bedin-
gungen und wenig Uber Zielvorstellun-
gen von Lehrkrdften und Eltern bzw.
Schiler*innen gesprochen werde.™
Woran es neben organisatorischen und
finanziellen MalBnahmen also vor allem
mangelt, ist eine professionelle Ausbil-
dung von Instrumentalpadagog*innen,
die sich seit Grosses Studie 2005 schon

verbessert haben konnte, laut Sobirey

9 Hartmann, Wolfgang:,Spal beiseite, jetzt wird richtig gespielt!” Der Ubergang von Elementarer Musikalischer Erziehung

zum Instrumentalunterricht. In: Niermann, Franz (Hg.) Elementare musikalische Bildung. Wien: Universal Edition 1997, S. 177.

(Im Folgenden: Hartmann 1997).
10 vgl. Grosse 2005, S. 9.



aber immer noch ein Problem bei der
Einstellung von Instrumentallehrkraften
darstellt.”

Daher mochte ich mich bei meinen
Uberlegungen vor allem auf die ers-
ten zwei Punkte konzentrieren, die sich
meiner Meinung nach erganzen. Wenn
Lehrkrdfte

Handwerkszeugs sicher sind, kdnnen

sich des pdadagogischen
sie leichter Zielvorstellungen von Eltern,
Schiler*innen und sich selbst in Uber-
einstimmung bringen. Dann gelingt
es ihnen auch, diese Zielvorstellungen
in die dazu passende Unterrichtsform
zu Uberflhren. Gelingt beides, fuhrt
dies vermutlich auch zu einer gestei-
gerten Bereitschaft, Gruppenunterricht
abzuhalten. Ich werde dazu vier instru-
mentaldidaktische Grundiberlegungen
zum Teil anhand von konkreten Beispie-
len aus dem Gitarrenunterricht darlegen,
die im Sinne Hartmanns eine ,zeitgema-
e padagogische Forderung” darstellen

konnten.'?

aria Waloschek stellt bei einer

Befragung von Musikschi-

ler*innen fest, dass diese sich
von ihrer Lehrkraft vor allem Interesse an
ihrer Person wiinschen:,Interesse an ih-
rer Personlichkeit, Interesse an ihren Vor-
lieben und Abneigungen, Interesse an
ihrem Umfeld, Interesse an ihren Fahig-
keiten und Moglichkeiten sowie Interes-
se an ihrem aktuellen GemUtszustand”.'
Ist ein derartiges Interesse an Schiler*in-
nen ernst gemeint, kann es sich nicht
darin erschopfen, am Anfang der Stun-

de ein personliches Gesprach zu fihren,

oder die Schilerin oder den Schiler ab
und zu ein Stlck selbst aussuchen zu
lassen. Vielmehr muss dies bedeuten,
auf Motivationslagen, Interessen, per-
sonliche Vorlieben und Abneigungen in-
sofern einzugehen, als diese auch Gber
die jeweils am besten geeignete Unter-
richtsform entscheiden. Hier gilt es sich
Zeit zu nehmen und mit allen Beteilig-
ten zu einer Entscheidung zu kommen,
die nicht nur nach Leistungsvermdgen
getroffen wird. Mit einbezogen werden
muss auch, welchen Wunsch das Kind
aulert, oder wie es die Eltern oder auch
die vorherige Lehrkraft, z.B. der musikali-
schen Friherziehung, einschatzen.

Ein Szenario, das sicherlich schon eini-
ge beobachtet haben, ist folgendes: Ein
Kind beginnt motiviert, im Grundschul-
alter Gitarre zu spielen. Es hat Spaf3 dabei
und macht erfreuliche Fortschritte. Der
Ubertritt in die weiterfihrende Schule
kann unter Umstanden einen ersten ver-
meintlichen Ruckschlag darstellen. Die
Schulzeiten werden langer, die Hausauf-
gaben mehr. Mit fortschreitendem Al-
ter wird der Musikgeschmack konkreter,
vielleicht auch andere Hobbies neben
dem Gitarre spielen wichtiger. Wahr-
scheinlich ist, dass sich die Ziele, mit
dem ein Grundschulkind anfangt Gitarre
zu lernen, von seinen Zielen als Jugendli-
che*r unterscheiden. Wéhrend die Lehr-
kraft eine relativ konstante Vorstellung
davon hat, was in einem fundierten Ins-
trumentalunterricht gelernt werden soll-
te, kdnnen sich die Absichten und Vorlie-
ben eines Schulers oder einer Schilerin
stark wandeln.

In einem ideal durchgeflhrten Gitar-

renunterricht — und das sollte stets die
Maxime des unterrichtlichen Handels
sein — sollten zuerst Absichten und Inte-
ressen, mit der Schuler*innen sich dazu
entscheiden ein Instrument zu erler-
nen, ausschlaggebend fur die Wahl der
Unterrichtsform sein. Und das konstan-
te Interesse der Lehrenden an den Ler-
nenden fordert auch, dies immer wieder
zu Uberprifen und gegebenenfalls An-
passungen vorzunehmen. Ausschlag-
gebend sollten hingegen nicht die An-
zah! freier Platze an einer Musikschule,
die vorhandene oder nicht vorhandene
professionelle Ausbildung der Lehrkrafte
in verschiedenen Unterrichtsformen, die
Finanznote einer Institution oder die Fi-
nanzkraft der Unterrichtsteilnehmer*in-

nen oder ihrer Eltern sein.

ine haufig gedulerte Kritik am
Gruppenunterricht  beschéftigt

sich mit der Heterogenitdt von
Lernfortschritten oder Ubeverhalten un-
ter den Teilnehmer*innen. Es wird Uber
Disziplinmangel auf Grund von Lange-
weile auf der einen und Uberforderung
auf der anderen Seite gesprochen. Ge-
nauso beklagen Lehrkrafte haufig, dass
sie aus organisatorischen oder instituti-
onellen Grinden nicht die Moglichkeit
bekommen, kurzfristig eine Gruppe zu
teilen, in der sich die Teilnehmer*innen
zu unterschiedlich entwickelt haben.
Dass dies fur Lehrkrafte nervenraubend
ist, ist absolut nachvollziehbar. Um diese
Situation positiv zu nutzen und sowohl
gemeinsames Lernen als auch individu-

elle Lernfortschritte in einem Gruppen-

11 vgl. Sobirey 2021, S. 45.
12 vgl. Hartmann 1997,S. 177.

13 Waloschek, Maria (ehemals Saulich): Begeisterung - Liebe - aufrichtiges Interesse. Eigenschaften und Fahigkeiten einer idealen Lehrperson aus Sicht der

Schilerinnen und Schdler. In: Uben&Musizieren 1/17,S. 13.



unterricht zu verwirklichen, ist die Einsicht essenziell, dass nicht alle Teilnehmer*innen in der gleichen Stunde dasselbe lernen kénnen
und auch nicht mdssen. Vielmehr ist es notwendig, eine Stunde so zu planen, dass an einem gemeinsamen Stlick oder einer ge-
meinsamen Aufgabe alle Teilnehmer*innen dem individuellen Lernstand entsprechend arbeiten kénnen. Dies vermeidet unnoti-
ges Warten oder Uberlastung fir die Schillerinnen. Lehrende bewahrt es vor dem Eindruck, niemandem gerecht zu werden und
eroffnet auf beiden Seiten die Moglichkeit fur vielseitige Musiziererfahrungen.

Als Beispiel dient mir hier eine Notenvorlage der spanischen Melodie,Tres hojitas”’® meines Kollegen Martin Schumacher, von der
ich einen Teil mit leichten Veranderungen Gbernommen habe, um sie mit einer Gruppe bestehend aus vier neunjahrigen Schi-
ler¥innen im zweiten Unterrichtsjahr zu erarbeiten.

Das Stlick besteht aus einer 16-taktigen, zweiteiligen Melodie, die ich zundchst im Unterricht mit allen Gruppenteilnehmer*innen

gelbt habe. Der Tonvorrat und die rhythmischen Gestalten waren bereits bekannt.

Im weiteren Verlauf der aus mehreren Unterrichtsstunden bestehenden Unterrichtseinheit wurde die Melodie durch weitere Stim-
men erganzt. Die Schuler*innen bekamen die Aufgabe herauszufinden, wie sie die Melodie eine Oktave tiefer spielen kbnnen. Es
wurde eine vereinfachte Melodie ohne Achtelnoten und eine Bassstimme zur Verfiigung gestellt, fir Schiler*innen, die sich damit
wohler fUhlten und es gab zwei weitere ergdnzende Melodien mit unterschiedlichen Schwierigkeitsgraden, mit denen die Schi-

ler*innen sich beschaftigen konnten, die die Hauptmelodie schon sicher meisterten.

14 Schumacher, Martin:, Arrangements fir drei Gitarren”. Noavoma: www.noavoma.de.



Zum Ende der Unterrichtseinheit wurde
gemeinschaftlich mit den Schuler*innen
ein Verlauf abgestimmt. Es wurde festge-
legt, wie oft die Melodie wiederholt wer-
den sollte, dass nacheinander zunachst
unisono eingestiegen wurde, welches
Kind dann bei weiteren Wiederholun-
gen zu welcher Stimme wechselte und
wie der Schluss gestaltet werden sollte.
Durch das Verteilen unterschiedlicher
Stimmen und Aufgaben hatten die Kin-
der, die langer fur das Erlernen der Me-
lodie benétigten, genug Zeit, dieses in
Ruhe zu tun. Den Kindern, die schneller
waren, konnte ich durch die Erganzung
ihres Spielmaterials weitere Optionen
fur die Gestaltung des Liedes ermdg-
lichen und ihnen neue Herausforde-
rungen (wie beispielsweise die Lagen-
wechsel in der vierten Stimme) geben.
Durch die verschiedenen Stimmen, die
gemeinschaftlich gelernt wurden, war
das abschlieBende Klangergebnis au-
Berdem deutlich interessanter und ab-
wechslungsreicher als ein Unisono-Spiel
der Melodie. Durch Phasenwechsel zwi-
schen eigenstandigem Arbeiten und
Uben in der Gruppe, wurde gleichzeitig
auch das Zusammenspiel der verschie-
denen Stimmen gelbt.

Binnendifferenziertes Unterrichtsmate-
rial kann die Maglichkeit eroffnen, indi-
viduelles Lernen auch im Gruppenunter-
richt zu ermoglichen. Einmal erstelltes
Material kann durch kleine Anderungen
immer wieder an neue Gruppen und de-
ren spezifischen Anforderungen ange-

passt werden.

ie Ldnge der Unterrichtsein-

heiten bedeutet haufig eine

Umstellung fur Lehrkréfte in
Gruppenunterrichtssituationen. Ab drei
oder vier Teilnehmer*innen wird die
Stundenlange an vielen Musikschulen
mit 60 Minuten angesetzt. Gerade mit
Grundschuler*innen kann es schwierig
werden, Uber so eine lange Zeit konzen-
triert zu arbeiten. Eine kohdrente Stun-
dengestaltung kann dabei helfen, die
Aufmerksamkeit immer wieder auf den
Unterrichtsstoff zu lenken. Ein Blick in die
Gestaltung von Unterrichtsstunden in
der musikalischen Friherziehung oder
anderen musikpadagogischen Elemen-
tarangeboten kann hier sehr hilfreich
sein. FUr jungere Schiler*innen bietet
sich beispielsweise die Wahl von auller-
musikalischen Stundenthemen an, die
als roter Faden fir eine abwechslungs-
reiche Stundenplanung dienen kénnen.
Die Orientierung der einzelnen Stun-
deninhalte am Stundenthema, sowie
eingeplante Phasenwechsel zwischen
Gruppen- und Partnerarbeiten, Wieder-
holung und Neuem, Bewegungs- und
Ruhephasen sowie Phasen, die viel Kon-
zentration erfordern und Phasen der Lo-
ckerung, sind dabei in gleichem Mal3e

wichtig.

Das folgende Beispiel fur eine Stunde,
in der anhand eines Erlebnisthemas ver-
schiedene Unterrichtsphasen miteinan-
der verknUpft wurden, stammt aus einer
Gitarrengruppe von acht Zweitkldss-
ler*innen im ersten Jahr Gitarrenunter-
richt.

Der Tonvorrat

von g’ bis e” war

zum Zeitpunkt die-

ser  Unterrichtsstunde

bereits eingefthrt. Die Kin-

der kannten Wechselschlag

und Daumenanschlag. Nicht alle

acht Kinder beherrschten den Ton-
vorrat sicher. Die Stunde war im Block
mit drei weiteren Stunden unter dem
auBermusikalischen Thema ,Piraten” ge-
plant. Durch die Identifizierung mit den
Piraten und der Freude am Rollenspiel
wurden die Kinder von der Lehrkraft
durch die verschiedenen Inhalte der

Stunde navigiert.

Folgende Arbeitsschritte waren Bestand-
teil der Stunde:



Einspieliibung: Bevor die Piraten in See stechen kénnen, um ihre Abenteuer zu erleben, mdissen sie die wichtigsten ,Piraten-Kom-
mandos” (ben. Der bekannte Tonvorrat wurde in einer Tonleiter sortiert, deren Abfolge schon aus vielen vorherigen Unterrichts-
stunden bekannt war. Diese Tonleiter sollte rhythmisch und mit Tonrepetitionen gespielt werden, um zum Stundenbeginn so-
wohl alle bekannten Téne zu wiederholen als auch den Wechselschlag zu trainieren. Gemeinsam Uberlegten Schiler*innen und

Lehrkraft verschiedene,Piraten-Kommandos” auf denen die Tonleiter gespielt wurde.

Bewegungsphase / Rhythmus: Wenn die Piraten auf dem Schiff arbeiten, miissen sie sich immer wieder die gelibten Kommandos zu-
rufen, damit alle wissen, was zu tun ist. Die Kinder verteilten sich im Raum. Zunachst wurde mit den FiBen ein gemeinsamer Grund-
schlag in halben Noten etabliert. Dann wurden gemeinsam mit den Schiler*innen verschiedene Korperklange fur die verschie-
denen Kommandos ausgewdhlt. Diese wurden zu dem Grundschlag gesprochen und auf dem Korper gespielt. Spater wurde sich

dazu auch in Halben stampfend durch den Raum bewegt und mehrere Kommandos gleichzeitig mit verteilten Stimmen gespielt.

Improvisation zu einer Textvorlage: Wenn die Piraten abends vor Anker liegen, singen und spielen sie gerne Piraten-Lieder, um sich
die Zeit zu vertreiben. Die Textvorlage des Piratenliedes hat die Maglichkeit erdffnet, an das Stundenthema anzuschliefSen. Durch
die schrittweise Erweiterung der Improvisationsmaoglichkeiten hatte jedes Kind die Moglichkeit ein Lied zu spielen, das genau sei-

nem Kenntnisstand entsprach.

Wir sind die Piraten,
segeln tbers Meer.
Wer uns zu Gesicht bekommt,

fiirchtet sich schon sehr.



Zunachst wurde der Text gesprochen
und dabei der Rhythmus auf die Gitarre
geklopft. Dann bekam jedes Kind eine
Zeile zugeteilt (das Lied wird mit Wie-
derholung gespielt) und durfte sich ei-
nen der bekannten Téne aussuchen, um
die Zeile zu spielen. Dies wurde ein paar
Mal wiederholt, bis das Lied in einem ge-
meinsamen Tempo gespielt wurde und
die Zeilenwechsel und damit die Spie-
lerYinnenwechsel gut funktionierten.
Eine perkussive Begleitung der Lehrkraft
hat dabei geholfen. Dann durften die
Kinder auf freiwilliger Basis zwei Toéne
in ihrer Zeile verwenden. Spéater wurde
die Anzahl der verwendeten Tone er-
hoht und zum Schluss die Begrenzung
ganz aufgehoben. Schuler*innen, die
den Tonvorrat schon gut beherrschten,
hatten so die Moglichkeit, frei damit um-
zugehen und sich durch haufige Ton-
wechsel eine herausfordernde Stimme
zu gestalten. Schuler*innen, die noch
unsicher mit den Ténen waren, konnten
zunachst mit den Ténen Sicherheit ge-
winnen, mit denen sie sich schon wohl-
fuhlen und dann ermutigt werden, auch
andere auszuprobieren.’

Daran anschliel3en kdnnte eine Phase, in
der jedes Kind sich eine Variante fur das
ganze Lied Uberlegt oder in der Tone ge-

meinsam notiert werden.

Spielstunde vs. Lernstunde?

atalia Ardila-Mantilla stellt fest,

dass in der Planung von inst-

rumentalen  Unterrichtsstun-
den hadufig zwischen Musizieren auf
der einen Seite und dem Erlernen in-
strumentaler Fertigkeiten auf der an-
deren Seite unterschieden werde. Des
Weiteren konstatiert sie, dass Lehrkraf-
te, selbst wenn sie Musizierformen fir
den Gruppenunterricht oder musikali-
sche Spiele beispielsweise aus Fortbil-
dungen kennen wurden, diese eher als
Luckenfuller fur Gbrige Unterrichtszeiten
verwenden und weniger, um mit ihnen
spieltechnische oder musikbezogene
Fahigkeiten zu erarbeiten.’® Und so ist
es nicht verwunderlich, dass die Uber-
zeugung bei vielen Lehrkréften nach
wie vor stark ist, dass im Einzelunterricht
instrumentaltechnische und musikali-
sche Fahigkeiten erarbeitet werden, der
Gruppenunterricht hingegen mehr eine
,Spielstunde” ohne - oder zumindest mit
weniger - Anspruch ist.
Dass allerdings auch in einer solchen
,Spielstunde”  musikalische  Gruppen-
aktivitdten mit dem Erlernen sinnvoller
Spieltechniken und musikbezogenen
Kenntnissen und Fahigkeiten verbun-
den werden kdnnen, moéchte ich am Bei-
spiel eines BegriiSungsrituals aus einem
Gruppenunterricht mit sechs- und sie-
benjéhrigen Anfanger*innen zeigen:
Das BegrufBungsritual wurde in der ers-
ten Stunde eingeflhrt und im ganzen
ersten Unterrichtsjahr beibehalten. Ri-
tuale kdnnen zum einen dabei helfen,

Unterrichtsstunden zu strukturieren, z.B.

einen klaren Anfang und Schluss zu de-
finieren, zum anderen unterstUtzen sie
die Identifikation der Einzelnen mit der
Gruppe. Das Ritual wurde genutzt, um
den Beginn der Stunde klarzumachen
und am Anfang direkt gemeinsam zu
musizieren und es diente ebenso zur
Wiederholung, Festigung und Verbesse-
rung von erarbeiteten Tonmaterial und
Spieltechniken. Dazu wurde das Begri-
Bungsritual im Laufe des Jahres immer
wieder an die spieltechnischen Forde-
rungen angepasst.

Das BegriBungsritual beruht auf einem
kurzen rhythmisch gesprochenen Text:

Wir spielen heut Gitarre
Und lernen allerlei

Wir spielen heut Gitarre
Und ... istdabei!

Dieses wird am Anfang der Stunde fUr je-
des Kind gesprochen und der jeweilige
Name eingesetzt. Zunachst wird es mit
einem Bodypercussion-Beat in Vierteln
unterlegt. Jedes Kind darf sich fUr seine
Runde einen Korperklang winschen.
So werden das Grundschlagempfinden
und das rhythmische Sprechen gelibt.
Nach den ersten Wochen wird die per-
kussive Begleitung auf Gitarrenkldnge
Ubertragen und so die Klangmaglichkei-

ten des Instruments entdeckt.

15 Die Erfahrung zeigt, dass die wenigsten Kinder sich gerne Uber- oder unterfordern. Sie wollen sich weder langweilen noch ,blamieren”. In den meisten Fallen

schaffen sich die Schiler*innen hier eine Stimme, die sich tatsdchlich an ihrem derzeitigen Leistungsstand orientiert. Nur selten muss als Lehrkraft lenkend

eingegriffen werden.

16 Ardila-Mantilla:, Einzelunterricht ist sehr zielfihrend. Gruppenunterricht ... hm" Vorstellungen von der musikalischen Wissensvermittlung und ihre didakti-

schen Konsequenzen im instrumentalen Gruppenunterricht. In: Ardila-Mantilla, Natalia; Robke, Peter; Stéger, Christine; Wustehube, Bianka (Hg.). Herzstlick

Musizieren. Instrumentaler Gruppenunterricht zwischen Planung und Wagnis. Mainz: Schott 2016, S. 102f.



In der Folge werden mehrere Kldnge
kombiniert und zu einem eintaktigen
Rhythmuspattern geformt, das nun als
Begleitung dient. Es werden rhythmi-
sche Figuren eingelibt und durch das
Sprechen und Spielen zwei Rhythmen

gleichzeitig realisiert.

Nach und nach werden im Unterricht
die Grundanschlagsarten eingefihrt.
Um diese zu Uben, wird der Text mit
Daumenanschlag auf der sechsten Sai-
te, im Wechselschlag auf der ersten Saite
oder mit einem kleinen Akkordanschlag
Uber die ersten drei Saiten begleitet. Da
zu diesem Zeitpunkt der Text und der
Sprechrhythmus schon gut eingelibt
sind, besteht hier die Moglichkeit, sich
auf die saubere Ausfihrung der Bewe-
gungsablaufe zu konzentrieren und die-

se stetig zu verbessern.



Mit der fortschreitenden Erweiterung
des Tonraumes werden als nédchstes
Tone aus dem bekannten Tonraum zur
Begleitung verwendet. Auch hier darf
sich jedes Kind fur die Runde mit seinem
Namen einen Ton wlnschen oder spa-
ter auch zwei oder mehr Téne, die in ei-
nem Pattern gespielt werden. So werden
neue Tone wiederholt, die Handhaltung
der linken Hand kann korrigiert werden

und der Tonraum wird gefestigt.

Als néchstes werden Melodien impro-
visiert oder es wird eine Melodie fest-
gelegt, mit der das BegrifSungsritual
gespielt wird. Ebenso kdnnen leichte Be-

gleitakkorde eingeflihrt werden.

Am Ende des Jahres wird fir das Musik-
schulkonzert ein Konzert-Intro aus dem
Rhythmical und einer Kombination aus
verschiedenen  Begleitrhythmen  zu-
sammengestellt. Bei dieser letzten Ver-
sion haben die Schuler*innen die Mog-
lichkeit, die Begleitfigur zu wahlen, die
sie gut beherrschen und gerne spielen.
AuBBerdem werden das Zusammenspiel
und das Erlernen und Einhalten eines
abgesprochenen Ablaufs gelibt. Fir den
Auftritt wird der Text leicht abgewandelt.

Wir spielen heut Gitarre
Und lernen allerlei

Wir spielen heut Gitarre
Und alle sind dabei!



Fazit

ein Ziel war es zundchst

Grlinde aufzuzeigen, warum

ich es fur notwendig erachte,
Uber instrumentalen Gruppenunterricht
nachzudenken, der mehr ist als ein Ein-
zelunterricht mit mehreren Lernenden
auf einmal. Um die Méglichkeiten zu ver-
anschaulichen, die der Gruppenunter-
richt fUr das Lernen eines Instrumentes
bereithalten kann, habe ich dann einen
kleinen Einblick in die Praxis aus dem Gi-
tarrenunterricht gegeben. Ich hoffe, dass
so deutlich geworden ist, dass ein Grup-
penunterricht ganz eigene Perspektiven
fur das Lernen eines Instruments eroff-
nen kann.
Was also musste sich in diesem Sinne
fur Musikschullehrkréfte und far die Aus-
bildung an Musikhochschulen d@ndern?
Gruppenunterricht musste mit seinem
Potenzial, das er fir viele Schiler*innen
hat, erkannt und entsprechend weni-
ger stiefmutterlich behandelt werden.
Studierende mussten in das Unterrich-
ten von Gruppen in der gleichen Quali-
tat und mit der gleichen Intensitdt ein-
gefihrt werden wie in das Erteilen von
Einzelunterricht.  Musikschullehrkréfte
hatten dann die Moglichkeit Gruppen-
unterricht nicht als Belastung, sondern
als Erganzung in ihrem Unterrichtsalltag
erfahren und mit Freude und Uberzeu-
gung in verschiedenen Unterrichtsfor-

men zu Hause sein.

Hannah Wirmer / Andreas Stevens-Geenen

Drei 777 jenseits der Griffbrettkante

[ BN ]
blicherweise tritt ein*e Gitar-

rist*in mit einem eigenen, bes-

tens vertrauten Instrument auf,
das manchmal sogar persénlich vom
Luthier des Vertrauens und Herzens
mallgeschneidert wurde.
Was geschieht aber, wenn man darauf
angewiesen ist, auf einem Instrument
vor Ort auftreten zu mussen, das bes-
tenfalls am Tag des Konzertes erkundet
werden kann? Ich erinnere mich an ein
Konzert in Stuttgart, als der Solist des
Abends, David Russel nach seiner An-
kunft feststellen musste, dass der Hals
seiner Gilbert Gitarre beim Flug zerbro-
chen war. Das Konzert spielte er auf einer
Antonio Marin Gitarre, die er sich gelie-
hen hatte.
Ein Fragestellung mit Albtraumpotential
fur uns, fur andere Musiker*innen aller-
dings eher der Normalfall.
Ich stelle diese Frage an 3 Musiker*in-
nen, die aus ihrer beruflichen Praxis ge-
wohnt sind, diese Aufgabenstellungen
zu bewadltigen! Freundlicherweise ha-
ben sich drei Musiker*innen bereit er-
klart, auf meine Fragen einzugehen.
Sheila Arnold, Kathrin Borda und Johan-
nes Quack. Kathrin Borda und Johannes
Quack spielen Orgel und Sheila Arnold
spielt sowohl historische als auch mo-
derne Tasteninstrumente. Die Antwor-
ten auf meine Fragen sind in der Chro-

nologie ihres Eingangs abgedruckt.

1.) Wie begegnet man der Situati-
on, sein Instrumentalspiel mit
einem unbekannten Instrument
in Einklang zu bringen? Gibt es
Strategien fiir diese Situation?

Kathrin Borda:
ir mich als Organistin ist es gerade
spannend, mich auf jedes Instru-

ment neu einstellen zu mdssen bzw.

Andreas Stevensfokussiert seine Forschun-

gen auf die Geschichte der Gitarre und ihr
Repertoire im deutschsprachigen Raum. Er
veroffentlicht Artikel und Aufsétze in deut-
schen und internationalen Fachmagazi-
nen und Buchern. Er ist mitverantwortlich
fur die Wiederentdeckung der langverlo-
renen Sammlung der Gitarristischen Ver-
einigung, welche nun in der Bayerischen
Staatsbibliothek Minchen unter dem Na-
men Gitarristische Sammlung Fritz Wal-
ter und Gabriele Wiedemann liegt. 2012
erhielt er in Alessandria den Preis Chitarra
doro in der Kategorie ,Musikforschung’
Seit 2007 veranstaltet er gemeinsam mit
Dr. Gerhard Penn das Lake Konstanz Guitar
Research Meeting. Er hielt Vortrage in Os-
terreich, England, Deutschland, Italien und
der Schweiz. In seiner Reihe Alla tedesca:
Guitar music of the German-speaking
countries hat er 2 CDs mit ausgewahlten
Kompositionen von H. Albert und A. Stingl
aufgenommen. Ausgaben der Werke Al-
bert wurden bei Trekel und Zimmermann,
sein neu entdecktes Werk von Regondi bei
Chanterelle/Allegra veroffentlicht. Stevens
ist Fachleiter fUr ,Zupfinstrumente” an der
Clara-Schumann Musikschule in Dissel-
dorf.

www.stevens-gitarre.de
https://youtu.be/Z23Nsgi603s
https://youtu.be/DSoNgmRgQEk



http://www.stevens-gitarre.de
https://youtu.be/Z23Nsgi603s
https://youtu.be/DSoNqmRgQEk

zu kénnen. Keine Orgel ist wie eine andere,
Jjede individuell, und entsprechend hat das
auch Auswirkungen auf die Musikstticke.
Immer wieder entsteht etwas ganz Neues.
Das bedeutet einerseits grolSe Flexibilitcit,
andererseits aber auch gréfSte Vielfalt und
Bereicherung. Ich persénlich gehdre nicht
zu den Menschen, die sich einmal festle-
gen und dann dasselbe Stiick immer auf
die gleiche Art spielen, das wiirde ich auch
gar nicht kénnen. Entsprechend gehe ich
auf jedem Instrument nicht nur klanglich,
sondern auch in Bezug auf Tempo, Artiku-
lation, Timing und Gestaltung auf Entde-
ckungsreise. Das versuche ich auch beim
Uben schon zu berticksichtigen, wdhle di-
verse Registrierungen wie Tempi und be-
reite mich auf unterschiedlichen Instru-
menten vor. In meiner Gemeinde gibt es
z.B. drei Orgeln, die sehr verschieden sind.
Wenn ich die Stticke auf allen drei Instru-
menten gutim Griff habe, komme ich auch
auswadirts in der Regel gut klar. Nichts des-
to trotz ist es mir am liebsten, die fremde
Orgel rechtzeitig vor dem Konzert kennen-
zulernen, um eine Vorstellung von Klang,
Raum und Traktur zu haben. Und nattirlich
informiert man sich vorher genau: Welche
Orgelbaufirma? Welches Baujahr? Wie vie-
le Manuale? Welche Register? Welche Trak-
tur: mechanisch, pneumatisch, elektrisch?
Tastenumfang? Pedalumfang? Besonde-
re Disposition: Barock? Deutsch roman-
tisch? Franzésisch? Normalerweise stel-
le ich dann dementsprechend auch mein
Konzertprogramm zusammen. Natdrlich
gibt es Instrumente, gerade neuerer Bau-
jahre, auf denen man nicht viel Riicksicht
nehmen muss und Literatur aller Epochen
darstellen kann, aber es gibt auch Instru-
mente - wie wohl auch Rdume (Akustik) -
die einem deutliche Grenzen setzen. Meine
Strategie: gute Vorbereitung und Freude

daran, dass es auf ,der” Orgel ein so grofses

Klangspektrum der Méglichkeiten gibt.

@hrscheinlich hat jeder Or-
ganist schon die ein oder an-
dere Panne auf einer ihm un-
bekannten Orgel erlebt. Meine Strategie
ist, bei der Wahl der Stiicke eines Konzert-
programms nicht an die Grenze meiner
spieltechnischen Mdglichkeiten zu gehen,
wenn ich das Instrument nicht schon mal
gespielt habe.
Nattrlich versuche ich, im Vorfeld még-
lichst viele Informationen (ber die betref-
fende Orgel in Erfahrung zu bringen. Das
mindeste, was man wissen muss:
Disposition, d.h.:
Anzahl der Manuale
Anzahl und Namen der Register
Tastenumfang der Manuale und des
Pedals
Schwellbarkeit eines oder mehrerer
Manuale ?
Aus der Disposition ergibt sich oft schon
eine bestimmte Stilistik, besonders nattir-
lich bei ,historischen” Instrumenten. Bei
,modernen” Instrumenten ist das oft nicht
so eindeutig, dann ist es hilfreich, den Kolle-
gen zu fragen, ob die Orgel eher fiir barocke
oder fiir romantische Musik geeignet ist.
Die Art der Traktur zu wissen, ist ebenfalls
fir den Spieler wichtig. Meistens ist die
Traktur entweder mechanisch oder elek-
trisch. Es gibt Orgeln mit mechanischer
Traktur, die extrem schwergdngig sind;
wenn man das nicht vorher weils, kann es
bése Uberraschungen geben.
Ganz wichtig die Frage: Hat die Orgel Set-
zer? Wie viele? Gibt es einen ,Sequenzer’.
Eine Setzeranlage ermdglicht es dem Spie-
ler, Registerkombinationen einzuspeichern
und mit Knopfdruck abzurufen. Gibt es
keine Setzeranlage, macht das die Vorbe-

reitung auf das Konzert um ein vielfaches

aufwdndiger. (U.U. braucht man einen
oder mehrere Assistenten, mit denen man
im Vorfeld noch tiben muss.)

Bestimmte Literatur (z.B. Reger) spiele ich
deshalb grundsdtzlich nicht, wenn es keine

Setzer gibt.

egegnung. Das klingt gut. Ich finde,
Jjedes Konzert beinhaltet zundchst
einmal eine freundschaftliche Be-
gegnung mit einem neuen Instrument.
Deshalb ist das erste, was ich tue, das In-
strument zu begrtifien — und es begrilst
mich. Immerhin sind wir voneinander ab-
héingig und werden als Team den Abend
gemeinsam gestalten. Zuhdren ist hier das
Wichtigste und wahrnehmen, was das In-
strument will und was seine Stéirken sind.
Ich habe da eine gewisse Flexibilitdt mit-
zubringen. Wir beide zusammen mdissen
lauschen, was der Saal aus unserem Sin-
gen, Sprechen, Klingen macht. Da hinten,
am Ende in der letzten Reihe. Das bedeutet
im Klartext nattrlich, dass meine spieltech-
nischen Fdhigkeiten von Fingern, Filsen
und dem ganzen Kbrper enorm reakti-
onsbereit und durchldssig sein mds-
sen. Was ich in meiner Vorstellung
mitbringe, ist eine Grund-Idee
(Struktur des Werkes, Affek-
te, die eigentliche Aussage).
WIE ich das realisiere und
ob das Instrument und
der Saal mir womdg-
lich neue Ideen bereit-
halten, das sind so
die ,improvisierten”
Elemente  meines
eigentlich  ,nach-
schopferischen” Be-
rufes. Ich erfinde ja
nichts neu, wie die

Organisten, die es ge-



lernt haben, ad hoc zu im-

provisieren (worum ich sie

beneide!). Dennoch kann ich

nicht mit allzu festgefahrenen

Vorstellungen einer bestimmten
Spielweise auf die Blihne gehen.

Praktisch sieht das dann so aus, dass

ich zundchst einmal in den leeren

Saal hére. Das Instrument tatscich-

lich innerlich begrtile, bevor ich

dann einen Ton spiele, um diesem

eine Weile zuzuhdren. Ein paar

andere folgen und allmdhlich

entstehen die Stlicke wieder

neu. Immer versuchend, zu

verstehen, ,was das Instru-

ment will” Daraus kénnen

andere Anschlagsimpulse

entstehen, die Gewichtung

von Finger, Arm, Korper, die

Dichte der Artikulation defi-

niert sich neu, nattrlich die Pe-

dalisierung, Timing, klangliche Ba-

lance. Manche Instrumente sind in

ihren ,Registern” der verschiedenen La-

gen ,farbenfroher” als andere. So kénnen

sich andere Wahrnehmungen der Stimm-

fiihrung ergeben. Man ist auf jeden Fall

hellwach und fihlt sich manchmal so, als

wiirde man fiir sich das Klavierspiel neu de-

finieren.

Wahrend es bei der Gitarre eine bewuss-
te Entscheidung ist, sich mit historischen
Instrumenten und einer entsprechen-
den Spieltechnik zu beschaftigen, sieht
die Situation speziell bei den Organis-
ten*innen grundséatzlich anders aus. Je
nach der ortlichen Gegebenheit besteht
ja keine Wahlmdglichkeit, welches In-
strument man spielen kann, historisch
oder modern. Meine zweite Frage zielt

auf diese Situation ab.

2.) Welchen Einfluss hat der Um-
stand, auf einem historischen
Instrument zu spielen, auf das
Konzertprogramm und die Vor-
bereitungen?

Kathrin Borda:

istorische  Instrumente  unter-
schiedlicher  Epochen  bringen
unterschiedliche  Herausforde-
rungen mit sich. So ist es durchaus (blich,
dass bei sehr alten Orgeln in der untersten
Oktave das Cis und Dis gar nicht erst an-
gelegt sind. Manchmal fehlen dann ein-
fach die beiden ,schwarzen” Obertasten,
manchmal gibt es auch eine ,kurze Oktav”
Bei eben dieser endet die untere Tasta-
tur scheinbar mit einem E, das aber als C
klingt! Die Fis-Taste ist mit dem D belegt
und die Gis-Taste mit E. Beim Vorbereiten
muss man da manchmal einfach in den
sauren Apfel beilsen und mit quasi ,fal-
schen” Ténen und ,richtigen” Tasten (iben.
Dies wurde in erster Linie gemacht, um
Materialkosten zu sparen. Aus demselben
Grund wurden manche Orgeln auch ei-
nen halben Ton héher als tiblich gestimmit,
was fir Absoluthérer eine Herausforderung
sein kann. Nicht nurim Bass gibt es oft Ein-
schrdnkungen. Selbiges gilt auch im Dis-
kant: je nach Orgel endet das Pedal zwi-
schen ¢’ und g, die Manuale zwischen c”

V

und a” (mittlerweile auch c*).

Sehr alte Instrumente sind oft mitteltonig
oder mit einer modifizierten Stimmung in-
toniert, so dass definitiv nicht alle Tonarten
gleich gut klingen. Fiir die Literaturauswahl
bedeutet dies, dementsprechend Stlicke
aus der Epoche und Region auszuwdh-
len, vorher zu (berprtifen, ob wirklich alle
Téne vorhanden sind und unter Umstén-
den Riicksicht auf die spielbaren Tonarten
zu nehmen.

Eine weitere Herausforderung sind oft sehr

schwergdngige und unregelmdfsige Trak-

Andreas Stevens-Geenen

turen, sowie ganz anders genormte bzw.
nicht genormte Pedalklaviaturen. Da hilft
nur griindliches Uben im Vorfeld und dann
gentigend Zeit vor Ort. Ich persénlich rei-
se am liebsten mindestens zwei Tage vor-
her an, wenn sich das irgendwie realisieren
[disst.

Eine weitere Besonderheit ganz eigener
Art bergen Orgeln der deutschen Spdtro-
mantik. Ende des 19. bis Mitte des 20. Jahr-
hunderts wurden viele Orgeln mit pneu-
matischer Traktur gebaut. Was genau das
ist, soll an dieser Stelle nicht weiter von In-
teresse sein, wohl was es bedeutet: nach
dem Herunterdrticken der Taste klingt der
Ton nicht sofort, sondern erst nach einer
gewissen zeitlichen Verzbgerungen. Das
heilst, dass gerade bei schnellen Passa-
gen, die Finger dem Klang schon zwei bis
drei Téne voraus sind. Ein dhnliches Phd-
nomen hat man an modernen Orgeln mit
freiem Zentralspieltisch, der meist unten im
Kirchenraum oder auf der Konzertblihne
steht, wahrend der Klang aus den Pfeifen
der Orgel kommt und Zeit braucht, um die
Distanz zu Uberwinden. Glicklicherweise
steht mir ein solches, sehr modernes Instru-
ment zur Verfligung, so dass ich diese sehr
gewdbhnungsbediirftige Ungleichzeitigkeit

regelmdif3ig trainieren kann.

Johannes Quack: s.o.
ulserdem: Bestimmte Einladungen
wiirde ich gar nicht annehmen.
Ich weils z.B, dass alte italienische
oder alte spanische Orgelmusik nicht mei-
ne Kernkompetenz ist. An einer entspre-
chenden Orgel sollte man aber auch nichts
komplett anderes spielen; da ist es eine Fra-
ge der Selbsteinschdtzung, auch mal zu sa-
gen: Tut mir leid, fir dieses Instrument bin
ich der falsche.
Was Vorbereitung angeht, nur ein Punkt:

Richtig alte Orgeln haben oft eine ande-



Andreas Stevens-Geenen

re Tastenmensur, die Tasten sind deutlich
schmaler. Wenn ich an einer solchen Orgel
spielen soll, versuche ich im Vorfeld, zum
Uben eine Orgel zu finden, die eine dhnli-

che Mensur hat.

Sheila Arnold:

icherlich hat das jeweilige Modell

des Fortepianos einen entscheiden-

den Einfluss auf die Programmwahl.
Allein schon der Tonumfang und die Bau-
weise (5,5 15, 6, 6 > Oktaven; Bauzeit, Wie-
ner oder Englische Mechanik, Kniehebel,
Pedale, wie viele Pedale, Anordnung der
Pedale? etc,) Je spdter das Instrument ge-
baut wurde, desto mehr Epochen kann ich
im Programm abdecken. Der Klavierbau
und seine Erneuerungen liefen zwischen
ca. 1780 und 1850 auf Hochtouren. Da ich
sowohl mit modernen als auch mit histo-
rischen Instrumenten spiele und nicht aus-
schliefSlich mit historischen, brauche ich
immer idealerweise mehrere Tage, um die
Eigenarten des jeweiligen Instrumentes ge-
nauer kennenzulernen. ,Irgendwie” kann
man auf fast jedem Instrument spielen, so-
fern die Mensur der Tasten nicht allzu sehr
abweicht von der, die man gewohnt ist. Al-
lein durch die Unterschiede der Hammer-
kopfe ergeben sich aber schon gravierende
Unterschiede im ,Finetuning” der Feinmo-
torik unserer Finger und dem Kontakt an
der Taste. Die Téne in sich schwingen un-
terschiedlich. Das kann durchaus auch
Auswirkung auf das Tempo eines gan-
zen Satzes haben, sicherlich aber auf den
Flow”einer Phrase. Fiir all das benétige ich
Zeit, damit sich, mehr noch als im Zueinan-
derfinden in der Kammermusik, der jewei-
lige Weg und das Spielgefiihl so weit ver-
innerlicht haben, dass ich im Moment des
Konzertes nicht immerzu daran DENKEN
muss, sondern sich eine gewisse Selbstver-

stdndlichkeit entwickelt hat.

Klangfarben und Registerwechsel gelten
bei der Gitarre fast als eine Frage des Per-
sonalstils, die mit Interpreten wie Andrés
Segovia oder Julian Bream verknUpft sind.
Bei der Vorbereitung zu meiner Einspie-
lung der Ciacona von Pachelbel ist mir
klar geworden, dass diese klanglichen
Ressourcen bei der Orgel, mit gewissen
Einschrankungen auch bei anderen histo-
rischen Tasteninstrumenten genutzt wer-

den. Deshalb stellt sich die Frage:

3.) Wie ist die Herangehensweise
bei der Auswahl der Registrie-
rungen. Gibt es klare Kriterien,
Traditionen oder ahnliche Orien-
tierungshilfen?

Kathrin Borda:
gibt einige Traktate und Hinweise
auf Registriergewohnheiten aus fast
allen Epochen, mal mehr, mal we-
niger, mal genauer, mal etwas offener im
Sinne von Cantus-Firmus-Stimmen kénnen
durch diese bestimmte, oder jene bestimmte
Registerkombination hervorgehoben wer-
den, oder aber auch durch Soloregister. Vor
Augen haben sollte man dabei immer, wie
Dispositionen von Orgeln zur Entstehungs-
zeit der Komposition im Groben aussahen,
welche Register (iblich waren, welche nicht
und wie diese intoniert waren. Sehr genaue
Registrieranweisungen bzw. -regeln gab
es ,immer schon” in Frankreich. Je neuer
die Stiicke, desto konkreter oft die Anwei-
sung. In den seltensten Fdillen kbnnen diese
Forderungen aber tatsdchlich eins zu eins
tibernommen werden und wenn, ist das ein
echter Glticksfall. Einfach weil sich selbst In-
strumente aus derselben Zeit in ihrer indivi-
duellen Gréfse und Disposition (Registerzu-
sammensetzung) unterscheiden. Ideal ist
sicherlich, wenn man gut vertraut ist mit
den Registrierregeln der jeweiligen Zeit und

Region und durch Spielen auf historischen

Instrumenten  Erfahrungen
authentischer  Klangfarben
gesammelt hat, die die musi-
kalische Vorstellungskraft prdgen.
Dann kann man neugierig und viel-
leicht auch etwas verspielt auf Spuren-
bzw. Klangsuche gehen und auch Alte
Musik auf neuen Instrumenten zum Er-

lebnis werden lassen.

Johannes Quack:
gibt bei der Orgel Kriteri-

en und Traditionen. Wenn

man die kennt und an
einer Orgel spielt, die im Ide-
alfall aus der Zeit stammt,
in der die Stlicke kompo-
niert worden sind, ist der Fall
leicht. Meistens spielt man
aber an Orgeln, die so konzi-
piert sind, dass man mdglichst
jede Stilistik einigermalSen dar-
stellen kann. An diesen Orgeln muss
man permanent Kompromisse einge-
hen, was ich allerdings bis zu einem gewis-
sen Grad nicht problematisch finde.
Nur ein Beispiel: Man spielt ein Trio von
Bach, wo der cf. im Pedal liegt. Bei einem
Trio sollten alle drei Stimmen klar zu héren
sein, insbesondere sollten sie dynamisch
gut ausgewogen sein. Wenn ich mich nun
an einer ,Universalorgel” bewusst mit den
Registern begnlige, die Bach in seiner Zeit
auch schon gekannt hat, dann ist es gut
mdglich, dass ich berhaupt keine Regist-
rierung finde, die dem Kriterium der dyna-
mischen Ausgewogenheit gerecht wird. In
einem solchen Fall hdtte ich kein Problem
damit, z.B.im Pedal eine ,Oboe” zu ziehen.
Was das Thema ,historische Auffiihrungs-
praxis” beim Registrieren flr mich immer
ein bisschen relativiert: J. S. Bach war ja
zeitlebens ein gefragter Orgelexperte, der

auch immer wieder eingeladen wurde, um



neue Orgeln abzunehmen. Von diesen Ab-
nahmen sind uns Aussagen seiner Kolle-
gen Uberliefert, dass er dabei Registermi-
schungen gewdhlt hditte, die man noch
nie gehdrt hatte. Ich bin mir sicher: wenn
er heute noch mal auf die Welt kéme, wiir-
de er wahrscheinlich alles nutzen, was eine

Orgel zu bieten haben kann. ..

er Umgang mit Klangfarben ist

recht persénlich. Wir Pianisten

kénnen auf den modernen In-
strumenten Klangfarben eigentlich nur
durch die unterschiedliche Gewichtung
innerhalb von Akkorden und durch An-
schlagsarten und den geschickten Ge-
brauch der Pedale vortéduschen (Dieses tun
wir aber mit Genuss und téuschend echt!)
So etwas wie Register haben wir bei den
Instrumenten des 19. Jahrhunderts und
davor im entfernteren Sinne aber auch.
Immerhin bezeichnet Carl Philipp Emanu-
el Bach in seinem ,Versuch Uber die wahre
Art, das Clavier zu spielen” die Ddmpfungs-
aufhebung als ein zauberhaftes REGISTER.
Das waren spannende Zeiten, in denen
er lebte. Vom Cembalo kommend
und weit in die Zukunft schau-

end. Zu seiner Zeit wurde die
Ddmpfungsaufthebung, also

das, was man heutzutage

das ,rechte Pedal” nennt,

durch einen Kniehe-

bel in Gang gesetzt.

Allein die physische

Betdtigung,  erfor-

dert einen anderen
Umgang mit die-
ser Einrichtung als
heutzutage. Dazu
kommt als klang-
lich entscheidender

Unterschied, dass die

Téne viel schneller verklangen. Durch Ins-
trumente wie dem Pantoneon oder fllich-
tige Erscheinungen wie die Orphika war
ein Ineinanderklingen von Ténen durch-
aus bekannt, da diese Instrumente keine
Ddmpfungsaufhebung hatten. Somit war
ein Idngeres Halten der Ddmpfungsauf-
hebung in seiner ,sphdrischen” Wirkung
nicht nur reizvoll, sondern ein echtes Ge-
staltungsmittel, das lUber mehrere Takte,
manchmal ganze Abschnitte, eingesetzt
wurde und nicht als uns heute bekanntes
,Nachtretepedal’ Das ist flir unsere Gegen-
wart besonders dann nicht uninteressant
zu wissen, wenn wir uns mit klassischer
Musik des 18. Und beginnenden 19. Jahr-
hunderts beschdiftigen.

Zwei weitere Mdglichkeiten der Modifizie-
rung bieten zum einen das sogenannte
Una Corda, bei der die Klaviatur ein wenig
zur Seite geschoben und somit statt zwei
Saiten nur noch eine angeschlagen wird
(bei den modernen Instrumenten zwei
statt drei Saiten). Der andere ist der Mode-
rator, bei dem sich ein Filzsegel zwischen
die mit Leder bezogenen Hammerkép-
fe und die Saiten legt und somit den Ton
deutlich weicher klingen ldsst.

An welchen Stellen und in welchem mu-
sikalischen Kontext man diese mechani-
schen Einfliisse nutzt ist in diversen Trakten
erwdhnt. Dartiber hinaus entscheidet un-
ser Gesplr und unser Geschmack dartiber,
wann und wie viele Pedale und auf welche
Art und Weise wir diese einsetzen. Das ge-
schieht wiederum spontan je nach Instru-
ment, das wir vorfinden. So schlielSt sich

der Kreis zur ersten Frage.

Ubertrdgt man diese Problembereiche
auf unser Instrument, so ergdbe sich die
Situation, dass man sich fir ein Konzert
mit einer unbekannten Gitarre auseinan-

dersetzen, besser gesagt, zusammenfin-

den soll, bei der die Mensur, die Anzahl
der Saiten und die Stimmung unbe-
kannt, oder weniger drastisch formuliert,
unvertraut sind. Und wenn wir Gliick ha-
ben, ware die Saitenlage noch unterhalb
eines Zentimeters!

Man stelle sich das fir das eigene Pro-
gramm vor, Herzrasen und SchweiRaus-
briche sind je nach Vorstellungskraft
durchaus erwartbar.

Es ergeben sich aber auch Perspektiven
und Konsequenzen fir die Transkriptions-
praxis. Was hat Bach gemacht, wenn er
auf einem Instrument spielen musste, bei
dem seine Basslinien wegen fehlenden
Tastenumfangs nicht realisierbar waren?
Man sollte aus dieser Perspektive Tran-
skriptionen vielleicht neu denken, weni-
ger dogmatisch und der Flexibilitét einen
hohen Stellenwert einrdumen. Die Aus-
fihrungen der befragten Musiker*innen
bieten manchen Gedankenanstol3, die ei-
gene Perspektive zu verlassen, um neue

Aspekte fir das eigene Tun zu gewinnen.

Der Autor mochte sich bei Dr. Ulrike
Merk und Laurence Maufroy fur die kon-

struktiven Rickmeldungen bedanken.

Kathrin Borda ist Absolventin der UdK
Berlin und arbeitet seit vielen Jahren
als hauptamtliche Kirchenmusikerin in
NRW, gestaltet aber auch regelmaRig
Orgelkonzerte mit Solo- oder Kammer-
musikprogrammen.

Johannes Quack ist Kirchenmusikdirek-
tor an der Antoniterkirche in Kéln, mehr

Uber ihn hier:

Prof. Sheila Arnold ist Professorin fir
Klavier an der Hochschule fur Musik und

Tanz Koln. Mehr Gber sie hier:


https://www.antonitercitykirche.de/kantor-kmd-johannes-quack.aspx
https://www.antonitercitykirche.de/kantor-kmd-johannes-quack.aspx
https://www.sheilaarnold.de/

Fabian Hinsche

Fabian Hinsche unterrichtet aktuell als

Lehrbeauftragter eine Gitarrenklasse am
Institut fir Musik der Hochschule Osna-
briick sowie Hauptfachseminar und Di-
daktik an der Hochschule fiir Musik Hanns
Eisler Berlin.

Seine internationale Konzerttatigkeit
fuhrte ihn als Solisten, im Mare Duo so-
wie in diversen Ensemblebesetzungen
durch Europa, Asien, sowie Nord- und
Stdamerika.

Er ist Gewinner und Preistrager von re-
nommierten Gitarrenwettbewerben in
Europa sowie Widmungstrager zahl-
reicher Kompositionen von bekannten
Komponisten.

Fabian spielte mehrere CDs u.a. flr das
NAXOS Label ein, Rundfunkaufnahmen
erfolgten in Deutschland, Osterreich, Da-
nemark und Russland.

Er promovierte (Dr. phil.) im Fach Medi-
enkulturanalyse zu einem musikdsthe-
tischen Thema und ist gemeinsam mit
Prof. Eickholt 1. Vorsitzender der EGTA
Deutschland.

Mehr Informationen unter:

www.fabian-hinsche.de

Albert Roussels Segovia
Gedanken zu einem unterschdtzten Werk

er spanische Gitarrist Andrés
Segovia hat die Gitarre im 20.

Jahrhundert zu ungeahnten
Hohen gefihrt. Neben Yehudi Menuhin,
Pablo Casals und vielen weiteren Gro3en
auf ihren jeweiligen Instrumenten ist Se-
govia als DER Gitarrist in die Geschichte
eingegangen, der die Gitarre als solisti-
sches Konzertinstrument verankerte und
ihr Repertoire durch von ihm angeregte
Kompositionen mafigeblich erweiterte.
Segovias verdienstvoller Schatten ist
auch etwa 35 Jahre nach seinem Tod
noch lang, jedoch beginnt man sich
langsam von ihm und seiner nahezu
Ubermachtigen Wirkungsmacht zu be-
freien. Seine Schilerinnen sind nun
selbst oftmals im Ruhestand, seine
Repertoire bildet keinen exklusiven Ka-
non mehr und auch die ihm gewidme-
ten Kompositionen werden in neuem

Licht betrachtet.

War Segovia von seiner Asthetik, seinen
Transkriptionen und Fingersétzen Uber-
zeugt - wobei ihm sein Erfolg Recht ge-
geben haben mag -, so sind manche
dieser aus heutiger Sicht als ,spatro-
mantisch” zu bezeichnenden Elemen-
te (bspw. Vibrato, haufiges Lagenspiel,
glissandi/portamenti, gesamte Klangds-
thetik) langsam aus der Mode bzw. nicht
mehr die vorherrschende Asthetik, son-
dern nur eine von mehreren gdltigen In-
terpretationsasthetiken. Nicht nur seine
Bearbeitungen oder Fingersatze werden
heutzutage mehr und mehr in Frage ge-
stellt, sondern auch seine Einrichtun-
gen von ihm gewidmeten Kompositio-
nen. Bspw. hat Angelo Gilardino mit der
Veroffentlichung von Manuskripten aus
dem Archiv von Segovias Witwe Emilia
dankenswerter Weise Einsicht in bisher

unbekannte Werke, die Segovia gewid-

met waren, als auch in die Ursprungsver-
sionen bekannter Werke gegeben.

Bei der Durchsicht der diesen Ausgaben
beigefligten Manuskripte von bekann-
ten (und von Segovia publizierten) Wer-
ken lassen sich Segovias Entscheidungen
am Original (als Vorlage) nachvollziehen.
Auch wenn Segovia fur sich und seine
Art, die Gitarre zu spielen, viele gute Ent-
scheidungen getroffen hat und die Ideen
der Komponisten - die kaum eine andere
Spielart der Gitarre gekannt haben mo-
gen und deren Werke zuerst oftmals auf
dem Klavier entstanden sind - idioma-
tisch fUr seine Spielart adaptierte, so sind
diese Entscheidungen aus heutiger Sicht
an manchen Stellen zu hinterfragen, zu
revidieren und von Segovias personli-

chem Geschmack zu trennen.

Segovias Ausgaben hatten nicht den
Anspruch, musikwissenschaftlich oder
den Urtext unverfdlscht darstellend zu
sein. Sein Erfolg im Konzertleben und
die Summe der ihm gewidmeten Kom-
positionen untermauern zwar den Er-
folg seiner Entscheidungen, aber im
Lichte moderner, musikwissenschaftlich
,sauberer” Editionen sowie in Hinsicht
auf eine im akademischen Leben
verankerte Gitarre einer pluralen

Welt mUssen Segovias Ausga-

ben, auch jenseits zugang-

licher Manuskripte, hinter-

fragt werden.

Beschaftigt man sich heu-

te mit den Manuskripten

aus dem Segovia Archi-

ve, so muss die ambiti-

onierte Gitarrist¥in eige-

ne Entscheidungen aus

dem Ursprungsangebot

des Komponisten tref-

fen, so bspw. das Weg-

Jou
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lassen, Umschichten

oder Oktavieren von
Ténen bei unmaoglichen
sowie ungulnstigen Akkor-
den, um eine eigene Version
zu kreieren, wie Segovia die
seine erstellte. Denn auch die
angebotenen Versionen Gil-
ardinos innerhalb der Ausga-
ben fulBen auf persodnlichen
Entscheidungen Gilardinos
aus dem Manuskript des
jeweiligen Komponisten,
die man auch anders
treffen kann und die

nicht neuer Standard

(und

wollen, worauf Gil-

sein  kénnen

ardino auch glickli-

cherweise hinweist).

Die ambitionierte Gitar-
rist¥in steht so vor dem ei-
gentlichen Eindben des Textes
vor vielfachen Entscheidungen,
die Zeit, Denken, Ausprobieren und
Abwagungen erfordern, um eine eigene
JUbersetzung” in ihre Spieldsthetik aus
dem (zumeist pianistisch beeinflussten)
Original zu erzeugen.
So schwer und mihsam diese Aufga-
be ist, so wird sie doch um so schwerer,
wenn kein Manuskript vorliegt. Denn
an vielen Stellen von Werken, die Sego-
via veroffentlichte, ist die denkende und
fuhlende Musiker*in nicht zu gleichen
Teilen befriedigt. Oftmals haben wir kei-
ne Vorlage, an der wir uns orientieren
kénnen, da das Manuskript nicht verof-

fentlicht wurde oder gar verloren ist.

Dort kann nur das eigene musikalische
Wissen und Denken leiten. Carlo Marchi-
one hat dies bspw. mit dem Kopfsatz der
Sonata lll von Ponce versucht'.

Gelegentlich gibt es externe Bezugs-
punkte, die bei der eigenen Einrich-
tung und Revision helfen kdnnen. Um
bei Ponce zu bleiben: beim 2. Satz sei-
nes Concierto del Sur liefert das Klavier
(im Klavierauszug) bspw. einen durch-
gehend ordentlichen Satz, wohingegen
sich der Gitarrenpart gelegentlich durch
Kompromisse oder Auslassungen aus-
zeichnet. Abgleichen ist hier mdoglich
und ndtig, um das satztechnisch ge-

schulte Ohr zu befriedigen.

In diesem Artikel méchte ich mich mit
Segovia von Albert Roussel (1869-1937)
beschéaftigen. Ein Werk, das von einem
der bekanntesten franzosischen Kom-
ponisten des frihen 20. Jahrhunderts
geschrieben wurde und das trotzdessen
keinen festen Platz im Repertoire gefun-
den hat. Ein Werk, das m.E. aufgrund sei-
ner Gitarrenausgabe unterschatzt wird
und dessen Quellenlage zudem eine be-
sondere Note besitzt.

Roussel schrieb Segovia wahrscheinlich
im Jahre 1924 oder spatestens Anfang
1925 nachdem er Segovia in seinem be-
rdhmten Pariser Debutkonzert im April
1924 gehort hatte? Viele Komponisten
waren nach dieser phanomenalen Neu-
heit im seridsen Konzertleben daran in-
teressiert, fUr das zuvor unbekannte Inst-
rument zu schreiben.

Roussel komponierte das 129-taktige klei-
ne Stlick in A-B-A Form mit abschliel3en-

der, etwas ruhigerer, Coda. Den A-Teil, Al-

legro non troppo, macht ein kleiner Walzer,
den B-Teil, Allegretto, ein Bolero aus. Rous-
sel mischt so elegant franzosische und
spanische Einfllisse sowie die kulturellen
Hintergrinde von Autor und Gitarrist. Er
bezieht sich durch den Titel nicht nur auf
den Widmungstrager und die gleichna-
mige spanische Stadt, sondern auch auf
Albéniz" Stadteportraits u.a. in der Suite
espagiola op. 47. Ich verstehe das Stlick
nicht nur als eine Hommage an Segovia
- sonst ware wahrscheinlich der Titel Se-
goviana, den Darius Milhaud seinem Se-
govia gewidmeten Werk verliehen hat,
passender gewesen - sondern denke,
dass sich Roussel mit der Doppeldeutig-
keit des Titels bewusst in die Tradition von
Albéniz und anderen spanischen Kompo-
nisten einreihen wollte. Denn nicht erst
seit der Romantik war Spanien so etwas
wie der kulturelle Sehnsuchtsort der Fran-
zosen, dessen musikalische Darstellung
in Bizets Oper Carmen einen berihmten
Hohepunkt gefunden hat. Auch wenn
Segovia in einem seiner Briefe an Ponce
schreibt, dass Roussel weitere Werke fir
Gitarre geplant hatte, ist Segovia leider
das einzige Werk geblieben, das der fran-

z0sische Meister fur die Gitarre hinterlief3.

Als externer Bezugspunkt fUr Roussels
Gitarrenstiick, das von Durand im Jah-
re 1925 veroffentlicht wurde, kdonnen
zwei Bearbeitungen flr andere Beset-
zungen dienen. Aus demselben Jahr,
1925, stammt Roussels eigene Version
des Stlickes fur Klavier, die musikalisch
um ein Vielfaches befriedigender ausfallt
als die Gitarrenausgabe. Ein weiteres Ver-

gleichsmuster ist die Version fir Violine

1

2 Esistin Kritiken belegt, dass Roussel neben anderen bertihmten Musikern dieses Konzert besuchte. Wann genau er das Werk komponierte, ob nach diesem

Konzert oder doch sogar davor, ist umstritten. Als erste belegte Auffiihrung gilt der 25. April1925, an dem Segovia das Werk in Madrid spielte und es kurz dar-

aufam 13. Mai in Paris auffihrte.


https://www.carlo-marchione.com/service-page/m-m-ponce-sonata-iii?referral=service_list_widget
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und Klavier, welche aus
dem Jahre 1928 stammt,
in Zusammenarbeit mit ei-
nem gewissen L. Heymann
entstand und in Roussels Hand-
schrift in der Bibliothéque natio-
nale de France in Paris liegt®.
Die musikalischen Eintragungen
in der Klavierversion sowie in der
Version fir Violine und Klavier
sind sehr ahnlich und deutlich
umfangreicher als in der Gitar-
renversion.

Vergleicht man die Gitar-
renversion mit den musi-
kalischen  Eintragungen

der anderen beiden Ver-
sionen, so konnen wir
die Mangel der Gitarren-
ausgabe komparatistisch

minimieren.

Ein Problem, die oben erwahnte
Jbesondere Note" der Quellenlage,
stellt im Falle des vorliegenden Wer-
kes die Situation dar, dass es eine hand-
schriftliche Version des Gitarrenstlckes
(sowie der Klavierversion) von Roussel
gibt, die in der Universitétsbibliothek in
Austin, Texas in den Vereinigten Staa-
ten liegt, und welche bis auf kleine Feh-
ler exakt der publizierten Version von
Durand entspricht.
Roussel scheint die von Segovia einge-
richtete Version mit dessen Fingersatzen

fur die Verodffentlichung beim Durand

Verlag in sauberer Abschrift angefer-
tigt zu haben, nachdem er von Sego-
via dessen finale Version erhalten hatte.
D.h,, dass wir eigentlich die vom Kom-
ponisten handschriftlich abgesegnete
Form des Gitarrenstlickes vorliegen ha-
ben und dieser posthum eigentlich kei-
ne weitere Einmischung erdulden sollte.
Denn Roussel wird dem Widmungstra-
ger Segovia unbestreitbar hochste Kom-
petenz in der Einrichtung seines Werkes
und der addquaten Notationsweise fir
die Gitarre zugestanden haben, so dass
er keine Anderungen mehr an Segovias
Vorschldagen vorgenommen haben wird,
nachdem dieser ihm seine Version Uber-
mittelt hat.

Warum sollte man diese Version also hin-
terfragen? Und warum sollte man Ver-
gleiche mit den anderen Versionen, die
fur Klavier und fur Violine und Klavier,
anstellen? Weil die anderen Versionen
fur mich musikalisch schlUssiger sind, so
dass sich ein Vergleich lohnend auf die
Gitarrenversion, selbst die in der Hand-
schrift des Komponisten, auswirkt. Denn
mir erscheint die Gitarrenversion mu-
sikalisch nicht so einleuchtend wie die
Klavierversion oder die Duofassung des
Werkes, weshalb ich immer unbefriedigt
war, wenn ich das Stiick aus der Gitarren-
partitur vor der Kenntnis der beiden wei-
teren Versionen gespielt habe. Vielleicht
ist diese Unzufriedenheit, die auch ande-

re Gitarrist*innen erfahren haben kénn-

ten, der Grund, warum sich das Stlck
nicht so im Repertoire festgesetzt hat

und nach wie vor unterschatzt wird?

Warum aber existiert die aus dem glei-
chen Zeitraum stammende Klavierver-
sion - die Roussel selbst Segovia - piece
pour guitare - transcription pour piano
benannte - neben der Gitarrenversion
und hat dabei weit mehr musikalische
Informationen zu bieten? Entweder ist
die Klavierversion trotz des Titels das
Ursprungsstiick und Segovia hat diese
originale Klavierversion von Roussel als
Grundlage seiner Gitarreneinrichtung
genutzt - wobei er viele der agogischen,
dynamischen und artikulatorischen Zei-
chen nicht Ubertragen hat - oder der
Komponist hat etwa zeitgleich eine Kla-
vierversion des Stlickes (zum Eigenge-
brauch?) eingerichtet und dabei musi-
kalisch ausgearbeitet. Dass Roussel dem
Werk sehr zugeneigt war, lasst sich aus
den drei existierenden Versionen (fur
Gitarre, Klavier und Geige und Klavier)
schlieBen, von denen von Roussel je-
weils Handschriften vorliegen. Vielleicht
fertigte er eine Version fur Klavier, sein In-
strument, an, um dem StUck selbst nahe
zu sein oder er fertigte diese an, weil er
mit der Ausflihrung Segovias nicht ganz-
lich zufrieden war. Auch de Falla und ei-
nige weitere Komponisten haben Wer-
ke fur Gitarre nachtraglich fur Orchester
gesetzt!, womaoglich weil sie das Werk in

den Auffihrungen der damaligen Gitar-

3 Hier eine Ubersicht iber die Quellenlage zu Segovia, zusammengestellt von der kanadischen Professorin Nicole Labelle:

; Es gibt 3 Handschriften von Roussel, die mir fir diesen Artikel

allesamt vorliegen: Handschrift zur Gitarrenversion, Handschrift zur Klavierversion, Handschrift zur Version fiir Violine und Geige. In Labelles Register wird die

Manuskriptnummer MS 10.156 als Handschrift der Gitarrenversion gefuhrt. Mir liegt unter dieser Nummer jedoch nur die Duofassung fur Violine und Klavier

vor, wie ich sie aus Paris erhalten habe. Eine weitere Handschrift der Gitarrenversion als die aus der Universitat von Texas ist mir nicht bekannt. Es gibt daru-

berhinaus sogar eine Orchestration des Werkes von Roger Branga, auch aus dem Jahre 1928 wie die Duoversion. Branga arrangierte zu dieser Zeit zahlreiche

Werke berlihmter zeitgendssischer Komponisten fur verschiedene Besetzungen. Diese letzte Version ziehe ich nicht zu Rate, da sie wahrscheinlich nichtin

Zusammenarbeit mit Roussel entstand.

4 Siehe dazu bspw. den Artikel,Die orchestrierte Gitarre” von Allan Clive Jones im EGTA Journal 4 vom Juni 2018.


https://archive.org/details/CatalogueRaisonneDeLoeuvreDAlbertRousselNicoleLabelle/page/n71/mode/2up?view=theater
https://archive.org/details/CatalogueRaisonneDeLoeuvreDAlbertRousselNicoleLabelle/page/n71/mode/2up?view=theater
http://egta-nrw.de/resources/EGTA-Journal-6-2018.pdf

risten noch nicht so realisiert erlebt ha-

ben, wie sie es sich vorgestellt haben?

Durch den Vergleich insbesondere mit
der Klavierversion von Segovia kénnen
wir fUr die Gitarre musikalische Informa-
tionen erhalten, die die Informationen
der Gitarrenausgabe Ubersteigen.

FUr mich sind die musikalischen Infor-
mationen der Klavierversion so befriedi-
gend, dass ich davon abgesehen habe,
Toéne der Gitarrenversion zu verandern
oder eine eigene Bearbeitung nach dem
Klavieroriginal anzufertigen.

Der vor kurzem verstorbene Nurnber-
ger Gitarrist Thomas Konigs, Professor an
der der dortigen Hochschule, hat eine
eigene Version von Roussels Segovia er-
stellt, die auf der Klavierversion beruht®.
An manchen Stellen Gbernahm er No-
tenmaterial der Klavierversion und an-
derte den Text der Gitarrenversion zu
einer Mischversion, die dem entspricht,
was ich oben eine eigene,Ubersetzung”
nach dem Manuskript, das fur Kénigs in
dem Fall die Klavierversion ist, genannt
habe. Dies ist legitim, da das Klavierwerk
einige lohnenswerte Passagen enthalt,
die das Gitarrenwerk bereichern wr-
den. Da wir nicht wissen, ob Segovia sei-
ne eigene Version aus der Klaviervorlage
extrahierte, ist Kdnigs so vorgegangen,
dass er aus dem Klavierwerk seine eige-
ne ,Ubersetzung” in die Sprache der Gi-
tarre vornahm wie dies Gilardino aus den
Manuskripten der Segovia Archive Ausga-
ben tat.

Obwohl Konigs dynamische, agogische
und weitere Parameter sehr getreu Uber-
nommen hat, scheinen mir an manchen
Stellen Kénigs Entscheidungen das Hin-
zufligen oder die Anderung von Tonhé-

henparametern betreffend jedoch nicht

ganzlich idiomatisch, was mich zusam-
men mit dem Umstand, dass wir eine
von Roussel erstellte Handschrift der Gi-
tarrenversion vorliegen haben, dazu ver-
anlasst hat, in meiner Version das Tonho-
henmaterial unverandert zu lassen. Hatte
ich Anderungen vorgenommen, so hat-
te ich bspw. u.a. die Oktavierung in T. 2
oder inT. 55 die Sechste f'-des’ gebracht
und dort auf den Oktavsprung nach
oben im Bass verzichtet, da ich diesen
weniger wichtig finde als die fehlende
Sechste f' Allerdings ware der Sechsten-
schatten der Melodie auf Dauer schwer
durchzuhalten gewesen und hatte auch
wieder umidiomatische Kompromis-
se nach sich gezogen. Auch die étouf-
fé-Stellen in Takten 57, 60 etc. sind in
der Gitarrenversion seltsam, da sich die
Tone der Oberstimme nichtimmer so re-
gelmaBig aufwarts bewegen wie in der
Klavierstimme. Kénigs erganzt hier Tone
aus dem elaborierteren Klavierpart. Die
Losung dieser Stellen scheint mir jedoch
keine wesentliche Verbesserung zu be-

inhalten.

Ich biete am Ende dieses Artikels eine
neue Ausgabe von Roussels Segovia an.
In dieser Ausgabe habe ich keinen Ton
verandert (aulSer einer Korrektur nach
der Handschrift in T. 42, c# statt ¢’ auf
Zéhlzeit 2, und einer Erganzung von e”
im Akkord auf Zahlzeit 3 in T. 63), son-
dern lediglich musikalische Parameter
der Klavierausgabe auf die Gitarrenaus-
gabe Ubertragen. Diese Parameter be-
treffen Tempo, Dynamik, Artikulation,
Agogik und Charakterbezeichnung.

Einige Worte zu diesen Parametern, mit
deren Hilfe mir die Gitarrenausgabe wie
ein neues - und nun endlich zufrieden

stellendes Stlick - erscheint, das keiner

Tonhéhenmodifikationen bedarf.

In der Klavierversion finden wir fiir den
A-Teil, den B-Teil und die Coda genaue
Metronomangaben, die eine gute Orien-
tierung fur Roussels Tempovorstellung
liefern. Agogische Angaben finden wir
in Segovias Version zwar auch, allerdings
zeigt die Klavierversion weitere agogi-
sche Angaben.

In der gesamten Gitarrenversion finden
sich keine Dynamikangaben, in der Kla-
vierversion dahingegen knapp 60 (!).
Um den von Roussel intendierten Cha-
rakter bestimmter Stellen zu treffen, hat
der Komponist in der Klavierversion Cha-
rakterbezeichnungen wie amabile, es-
pressivo oder longuido eingefligt.

In der Klavier- sowie in der Duoversion
liefern viele Artikulationszeichen wie
staccato, Akzente oder (Phrasierungs-)
Bogen oder auch Arpeggiosymbole zu-
satzliche musikalische Details, die in ihrer
Fulle und Genauigkeit an die Zeitgenos-

sen Ravel und de Falla erinnern.

Folgen wir den Angaben Roussels in der
Klavierversion auch in der Gitarrenversi-
on, so antworten wir einerseits hoflich
auf einen Komponisten, dessen Werk wir
in der Interpretation bei uns zu Gast la-
den, um dessen musikalische Ideen in
unserem performativem Tun ethisch
und spielerisch durch unsere Kérper und
Bewegungen aufscheinen zu lassen. An-
dererseits machen wir auf diese Weise
ein Versaumnis gut, weswegen Manuel
de Falla sich weigerte, weitere Werke fur
die Gitarre zu schreiben.

Auch wenn Segovia in der berihmten
Dokumentation Segovia at los olivos von
Christopher Nupen aus dem Jahre 1967
behauptet, dass die Homengje de Fallas

furihn komponiert worden sei, ist sie tat-



http://www.editionkoenigs.de/Albert-Roussel-Segovia-opus-29

sachlich fur Llobet geschrieben worden.
Segovia spielte das Werk nichtsdesto-
trotz im Konzert. Weder Segovias noch
Llobets Interpretation scheinen de Falla
zufrieden gestellt zu haben, da er sich
trotz wiederholter Aufforderung von Se-
govia weigerte, weitere Werke fur die Gi-
tarre zu schreiben, da die vielen Details
in der Partitur von den Gitarristen igno-
riert werden wirden. De Falla orchest-
rierte das Werk schlie3lich im Jahr 1938
lieber.

Wenn wir diese gitarristische Ignoranz,
die sich in den fehlenden agogischen,
dynamischen und artikulatorischen Pa-
rametern der 5 Jahre nach der Homenaje
erschienen Gitarrenausgabe von Rous-
sels Segovia widerspiegelt, aus unserer
heutigen Sicht ,wieder gut machen’, so
konnten wir de Falla und womdoglich
auch Roussel, wenigstens posthum und
symbolisch, zufrieden stellen.

Denn das Werk sollte, egal in welcher
Epoche, immer Uber dem Interpreten
stehen, da es seinem Spiel immer vor-
ausgegangen und erste und letzte Ent-
scheidungsgrundlage ist. Die Partitur
ist als graphisches Abbild der ,Kompo-
sition” (die mit Kagel in aller Schonheit
wohl nur stumm im Kopf jedes Kompo-
nisten existieren mag) Nukleus zahlloser
Interpretationen aller Interpreten in der
Zeit menschlicher Existenz. Keiner In-
terpretation sollte Primat zukommen,
denn alle Interpretationen, die sich res-
pektvoll mit dem Werk auseinander set-
zen, sind ein Blatt am Baum der ,Kom-
position”, der Erblihen wird, so lange

Musik gespielt wird und Leben ist.

Dass die Arbeit an kleinen Details durch-
aus im Sinne Roussels ist, belegt neben
der Klavierversion auch die zweite Ver-
sion fur Violine und Klavier, in welcher
die Geige detailreich zahlreiche Effekte
wie rasche Wechsel zwischen pizzicato
und arco sowie Flageoletts verwendet.
Insgesamt sind die Klavier- wie die Duo-
fassung sehr fein, nuanciert und detail-
verliebt ausgearbeitet, was die ,nackte”
Gitarrenausgabe daher m.E. gerne inspi-

rieren darf.

Eine Schlussbemerkung zu Segovias
posthumer Wirkungsmacht sei mir noch
gestattet. In T. 8 des Werkes (sowie an
den Parallelstellen) finden wir ,poco rit”
in den Noten, 2 Takte spéter, in T. 10, fin-
det sich ,a tempo”. Segovia geht bereits
wieder in T. 9 ins Tempo (und an allen
Parallelstellen ebenso), also etwas friher
als von Roussel gekennzeichnet und mit
deutlichem Akzent auf der 1, obwohl die
Stelle im piano steht. Roussel hat das ,a
tempo” in allen 3 handschriftlichen Ver-
sionen (und ebenso in den gedruckten
Ausgaben) deutlich in T. 10 (und an den
entsprechenden Parallelstellen), nicht in
T. 9 vermerkt, selbst in der spaten Duo-
version von 1928. Diese interpretatori-

sche Entscheidung von Segovia kopieren

nahezu alle mir bekannten Aufnahmen,
selbst Videos des Werkes jungeren Da-
tums. Es ist erstaunlich wie sich diese au-
ditiv-imitative Tradition wie eine zweite
Schicht Uber die visuelle Notation legt,
deren Aussage eigentlich an allen Stellen
in allen Ausgaben deutlich ist. Ahnliches
findet sich auch in anderen Stlicken des
Segovia Repertoires, so bspw. im Kopf-
satz der Suite Castellana von Federico
Moreno Torroba. Segovia wahlt hier eine
sehr eigenwillige Betonung der letzten
Achtel des Taktes 4 (und der Parallelstel-
len), die den Fandangorhythmus verun-
sichert, wenn sie zu stark ausgefiihrt wird
(auch wenn sie melodienfUhrend ist).
Auch diese Praxis hat sich in zahlreichen
Aufnahmen bewahrt und zeigt den Ein-
fluss, den Segovias Interpretationen bis

heute hinterlassen.

Ich hoffe, dass ich mit der neuen Ausga-
be eine ansprechendere Version des klei-
nen Juwels von Roussel liefern kann, das
musikalisch nun um einiges zurieden-
stellender sein sollte als es die seit knapp
100 Jahren vorliegende Partitur von
Durand ist. In folgendem Video habe ich
meine Interpretation meiner Ausgabe

von Segovia festgehalten.


https://youtu.be/CcDLDW0xKAA

A Andrés Segovia

Segovia op. 29
Albert Roussel (1869-1937)
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Den diesjdhrigen Sonderpreisder EGTAD
eV. beim Bundeswettbewerb Jugend
musiziert 2021 hat die Jury der Alter-
gruppe IV der jungen Dresdener Gitarris-
tin Dorotea Dolenec zuerkannt.

Die Schulerin des Dresdener Landesgym-
nasiums fur Musik Carl Maria von Weber
erhielt mit der Hochstpunktzahl 25 den
1. Preis in ihrer Altersgruppe. Wir gratu-
lieren Ihr und lhren Lehrern*innen sehr
herzlich zu diesem groBen Erfolg und
freuen uns, dieses besondere Talent mit
unserem Geldpreis von 400,-- € ein we-

nig fordern zu kénnen.

Dorotea Dolenec begann mit 9 Jahrenin
Kroatien, ihrem Mutterland, ihre Ausbil-
dung auf der Gitarre. Wie sie uns in einer
kurzen Vita verriet, wusste sie schon zu
Beginn, dass dieses Instrument sie nicht
mehr loslassen wirde. Ihre Begeisterung
fur die Musik und den Unterricht mit ih-
rem ersten Lehrer Prof. Krunoslav Udov-
cic waren so stark, dass ihre damaligen
Hobbies (Schach, Schauspiel und Taek-
wondo) mehr und mehr in den Hinter-

grund traten.

Nach dem Umzug ihrer Familie nach
Dresden wurde sie Schilerin von Prof.
Sina Neumarker. Mit ihr und dem Kolle-
gen Prof. Thomas Fellow studiert sie im
Augenblick das sogenannte klassische
Repertoire. Darliber hinaus beschéftigt
sie sich auch mit der Gitarrenmusik des
Jazz/Rock und Blues und arbeitet hier
mit Prof. Ralf Beutler.

Sie hat bereits sehr erfolgreich an zahl-
reichen Wettbewerbe teilgenommen
und besucht auch regelmaRig Festivals;
nicht nur um neue Inspirationen zu be-
kommen, sondern auch weil ihr der

Austausch mit Menschen, die ihre Lei-

Dorotea Dolenec

denschaft teilen, besonders wichtig ist.
AuBSer fUr die Musik interessiert sie sich
auch sehr fir Naturwissenschaften, Ma-

thematik und Astronomie.

So wie uns Dorotea Dolenec ihre Leiden-
schaft und Begeisterung fur die Gitarre
und ihre Musik geschildert hat, auch wie
positiv sie ihr Glick und ihre Dankbarkeit
Uber die Zusammenarbeit mit Ihren Leh-
rerinnen und Lehrern, sowie die Unter-
stutzung ihrer Familie wahrnimmt und
reflektiert, durfen wir uns auf die weite-
re musikalische Entwicklung dieser be-
sonderen, sehr sympathischen jungen
Kdnstlerin freuen und wiinschen ihr wei-
terhin den verdienten Erfolg einer ge-

deihlichen Zusammenarbeit in Dresden.

Herzlichen Gluckwunsch
und toi, toi, toi
EGTADeV.

Prof. Alfred Eickholt und
Dr. Fabian Hinsche

1.Vorsitzende

©Emanuel Uch
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Die Musik von Thomas Allen LeVines hat nationale und internationale Anerkennung
gefunden, unter anderem durch Auszeichnungen der American Academy und des In-
stitute of Arts and Letters sowie Auftrage in den USA, Europa und Japan. Sein Schreiben
verbindet so unterschiedliche Musikrichtungen wie japanische Hofmusik, westafrika-
nisches Trommeln und Vogelgesang innerhalb einer euro-amerikanischen Kompo-
sitionstradition. Zu den wichtigsten Werken zahlen Daybreak on Lake Bosomtwe fiir
Zupforchester and Perkussion, Mad Verse-Withering Wind fir Tanzer, Sénger und Kla-
vier, after the quake fir Mandoline und Gitarre, Rishakuji sowie Travel Journal: Books I-Ill
fur Streichquartett und Pavane and Sauterelle flr Orchester.

LeVines studierte Komposition bei Paul Langston, George Crumb, George Rochberg
sowie George Perle. Zu den internationalen Preisen zdhlen solche beim Basho Inter-
national Festival Commission (Japan), bei der Netherlands American Foundation Com-
mission und der Concours International de Composition de Musique Sacrée (Schweiz).
https://college.berklee.edu/people/allen-levines
https.//www.youtube.com/watch?v=_4w2ADHntJO
https://www.youtube.com/watch?v=0jJEDPzdWm8

Blue Il stammt aus den Preludes - Book |
(Hommage to Joan Mird) fur Gitarre solo
von Thomas Allen LeVines.

In den 12 Préludien fur Gitarre solo ver-
tont LeVines jeweils ein Gemalde des
spanischen Malers Joan Miro.

Blue Il liegt das Werk Bleu [ll Mirds
zugrunde:

https.//www.joan-miro.net/blue.jsp

LeVines Musiksprache verwebt Musik
verschiedener Hintergriinde zu einer at-
mosphadrischen, akustischen Interpreta-

tion der stimmungsvollen Bilder Miros.
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5. Bleu III

(Blue I11)
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