ournal

Gitarrenzeitschrift



Inhaltsverzeichnis

Inhaltsverzeichnis

Vorwort 3
Fabio Scarduelli Rossiniana Nr. 3 (Op. 121) fur Gitarre

von Mauro Giuliani:

Quellenstudie zur Interpretation 4

Hye Min Lee Giulio Regondis Introduction et Caprice, op. 23
— Zur Interaktion von formalen
Prinzipien, motivischer Arbeit und
technischer Virtuositat 20
Henrik Schuld Antonio José — Sonata para guitarra 26
Nachruf Michael Koch 28
AnkUndigung 30
Impressum 30
Stefan Oefner - Notenbeilage 31




Vorwort

Liebe Leserinnen, liebe Leser,

nachdem das 1. EGTA Journal 2025 et-
was spater als gewohnt erschienen ist,
erscheint das 2. in rascher Folge punkt-
lich zum Jahresende. Im Zentrum stehen
neben 3 Artikeln zu wichtigen Werken
der Gitarrenliteratur aus Klassik, Roman-
tik und Moderne Ankindigungen, eine
Notenbeilage von Stefan Oefner und der
Nachruf auf Michael Koch. Michael Koch
war ein wichtiges (Grindungs-)Mitglied
der EGTA, das den Verband Jahrzehnte
begleitet hat und ihn sowie zahlreiche
weitere Arbeitsbereiche und Menschen
rund um die Gitarre durch seine Exper-
tise malSgeblich beeinflusst hat. Wir sind
sehr traurig, ihn verloren zu haben und
wirdigen ihn mit einem im Namen des
Vorstands von Alfred Eickholt verfassten
Nachruf.

Der Artikel zu Mauro Giulianis ,Rossini-
ana Nr. 3" von Fabio Scarduelli aus Bra-
silien bietet eine interessante Quellen-
studie zur Interpretation des Werkes
anhand von Vergleichen zwischen den
Rossini'schen Originalen und der Adapti-
on dieser von Giuliani. Es ist erhellend zu
sehen, wie idiomatisch Giuliani die Musik
Rossinis fur die Gitarre gesetzt hat, wobei
er sich nicht zu eng in allen Bereichen an
das Original gehalten hat, sondern seine
eigene Stimme geschickt einzuflechten

vermochte.

Als Resultat des mehrteiligen Seminars
,Nachdenken Uber Musik’, das Anfang
Juni 2025 im Rahmen des ,33. Koblenz
Guitar Festival&Academy” (ab 2026 auf-
grund des neuen Veranstaltungsortes
,34. Rhine Guitar Festival&Academy”) in
Kooperation mit der Hochschule fir Mu-
sik Mainz unter der Leitung von Prof. Dr.
Immanuel Ott stattgefunden hat, freuen
wir uns, 2 Artikel von Hye Min Lee und
Henrik Schuld zu prasentieren. Hye Min
Lees Artikel befasst sich mit einem der
anspruchsvollen Werke der Romantik,
Giulio Regondis ,Introduction et Caprice,
op. 23" und beleuchtet es aus verschie-
denen aufschlussreichen analytischen
Blickwinkeln. Henrik Schuld untersucht
Antonio Josés,Sonata para guitarra” und
bietet einige, insbesondere in formaler
Hinsicht, neue Einsichten auf das be-
kannte Werk.

Mit den besten Winschen fir ein ge-
sundes, friedlichen und erflllendes Jahr
2026 verbleibe ich Ihr

Prof. Dr. Fabian Hinsche
Chefredakteur des EGTA-Journal -

Die neue Gitarrenzeitschrift

Fabian Hinsche




Fabio Scarduelli

Rossiniana Nr. 3 (Op. 121) fUr Gitarre von Mauro Giuliani:
Quellenstudie zur Interpretation

ist Gitarrist, Professor

Fabio Scarduel

und Forscher. Er erwarb den Master- und
Doktortitel in Musik an der Staatlichen
Universitdt von Campinas — Sdo Paulo,
Brasilien, wo er spéater auch als Dozent
tatig war und sein Postdoktorat absol-
vierte. Er veroffentlichte zwei Soloalben:
,MUsica Paulista para Violao’, das die ers-
te Gesamteinspielung der Werke fir So-
lo-Gitarre des brasilianischen Komponis-
ten Almeida Prado prasentiert; ,Brazilian
music for classical guitar” enthélt Erstein-
spielungen von Werken von Corréa, Nu-
nes, Ribeiro und Cameron. Scarduelli trat
als Konzertgitarrist in zahlreichen brasi-
lianischen Bundesstaaten auf. Er war als
Gastklnstler bei verschiedenen Festi-
vals tatig, wo er Konzerte, Vortrage und
Meisterkurse gab. Besonders hervorzu-
heben ist seine wiederholte Mitwirkung
als Jurymitglied beim Koblenz Internati-
onal Guitar Festival (Deutschland) in den
Jahren 2018, 2019, 2023, 2024 und 2025,
wo er ebenfalls Vortrage und Meisterkur-
seleitete. Derzeit ist er Professor an der
Escola de Musica e Belas Artes do Parana
in Curitiba. DarUber hinaus ist er Gastdo-
zent im Postgraduiertenprogramm  fir
Musik an der Staatlichen Universitdt von
Campinas (Sao Paulo, Brasilien), wo er

Doktorand*innen betreut.

Zusammenfassung:

iel dieses Artikels ist es, die Art

und Weise zu untersuchen, wie

der italienische Komponist Mau-
ro Giuliani (1781-1829) die Themen aus
Opern von Gioachino Rossini (1792-
1868) in seiner Rossiniana Nr. 3 (Op. 121)
fur Gitarre verwendet hat. Dabei wird
erortert, wie die Arien neu gestaltet
wurden, wobei Verdnderungen, Ergan-
zungen und Auslassungen besonders
hervorgehoben werden. Eine verglei-
chende Analyse der Werke wurde an-
hand von Primdrquellen durchgefuhrt,
darunter Handschriften und Erstausga-
ben der Opern sowie die Erstausgabe
der Rossiniana. Die Ergebnisse zeigen,
dass Giuliani rhythmische, harmoni-
sche, melodische, texturale und forma-
le Modifikationen vorgenommen hat
- vor allem jedoch Verdnderungen in
expressiven Parametern, insbesondere
in Artikulation und Dynamik. Der quel-
lenkritische Vergleich brachte zudem
stilistische Einsichten, die als Grundlage
fur die Entwicklung einer Interpretation
dienten, die auch in audiovisueller Form

zur Verfligung steht.

1. Kontextualisierung
er Zyklus von sechs Stlicken

mit dem Titel Le Rossinia-

ne des italienischen Kompo-
nisten Mauro Giuliani (1781-1829) ge-
hort zu den bedeutendsten Werken, die
im 19. Jahrhundert fur Gitarre geschrie-
ben wurden. Es handelt sich um Potpour-
ris, die auf dreilig Themen aus sechzehn
verschiedenen Opern von Gioachino
Rossini (1792-1868) basieren. Die Stlicke
sind nach dem Schema einer Introduzio-
ne (inspiriert von Opernouvertiren), ge-
folgt von Themen aus Arien mit Variatio-
nen und einer Coda im grof3artigen Stil
der Rossinischen Finali aufgebaut (ZAN-
GARI, 2013, S. 34). Sie entstanden nach
Giulianis Ruckkehr nach Italien im An-
schluss an seinen dreizehnjahrigen Auf-
enthalt (1806-1819) in Wien. Es gibt
Berichte Uber eine Begegnung
zwischen  Giuliani, Pagani-
ni und Rossini in Rom um
das Jahr 1819. Zangari

(2013) weist darauf

hin, dass Giulia-

ni durch Pa-

ganini zur

Kompo-

sition



der Rossiniane angeregt worden sein
kdnnte, indem er die Introduzione e va-
riazioni su ,Non piti mesta” aus La Cene-
rentola, Op. 12 (1819) von Paganini mit
der Rossiniana Nr. 2 vergleicht, in der Giu-
liani dieselbe Arie verwendet.

Das Hauptziel dieses Artikels ist es zu
analysieren, wie Giuliani die Themen
Rossinis in seiner Rossiniana Nr. 3 (Op.
121) verarbeitet hat. Daflr wurden Pri-
marquellen herangezogen — Handschrif-
ten, Erstausgaben der Opern sowie die
Erstausgabe der Rossiniana. Es wurde
untersucht, wie die Arien neu gestal-
tet wurden, insbesondere in Bezug auf
Hinzufigungen und Auslassungen von
Ausdruckszeichen. Dabei stitzen wir uns
auf das Konzept der Expressivitat nach
Loureiro (2006), Sloboda (2007), Benetti
(2013) und Scarduelli (2015), die sie als
kleine Variationen in Parametern wie Ar-
tikulation, Klangfarbe, Dynamik, Tempo,
Vibrato und Gestik definieren. Die Ana-
lysen zeigen, dass Giuliani rhythmische,
harmonische, melodische, texturale und
formale Verdnderungen vorgenommen
hat - vor allem aber Eingriffe in expressi-
ve Parameter, insbesondere in Artikulati-
on und Dynamik.

Vor diesem Hintergrund lasst sich schlie-
Ben, dass der quellenkritische Vergleich
unmittelbare Auswirkungen auf die In-
terpretation hat. Zangari (2013) betont,
dass die vom Opernrepertoire des 19.
Jahrhunderts abgeleitete Instrumen-
talmusik einer Tradition entstammt, die
zahlreiche nicht notierte Elemente um-
fasst. Die Auseinandersetzung mit unter-
schiedlichen Quellen hilft uns, ein Puzzle
aus verstreuten Informationen verschie-
dener Dokumente zusammenzusetzen.

Was bei Giuliani nicht notiert ist, findet

sich moglicherweise bei Rossini — und
umgekehrt:

,Die vom Opernrepertoire des 19. Jahr-
hunderts abgeleitete Instrumentalmu-
sik gehort zu einer reichen Tradition, die
auf vokalen und instrumentalen Techni-
ken sowie Auffihrungsstilen basiert und
viele nicht notierte Elemente und Kon-
ventionen umfasst. Dazu gehoren tem-
po rubato, Phrasierung, Artikulation und
die Nachahmung anderer Instrumente”
(ZANGARI, 2013, S. i)

Zugleich waren Rossinis Arien so popu-
l&r, dass sie vom Publikum auch in inst-
rumentaler Form leicht wiedererkannt
wurden:

,Ein wichtiger Aspekt der Rossiniane be-
steht darin, dass das Publikum, als es sie
zum ersten Mal horte, die Opern wahr-
scheinlich bereits gesehen hatte und da-
her den klanglichen und visuellen Kon-
text im Gedéachtnis trug als es Giuliani
horte! (ZANGARI, 2013, S.9)

Daraus lasst sich schliellen, dass Giulia-
ni moglicherweise bestimmte Elemente
der Ausfihrung nicht notierte — teils auf-
grund der Auffiihrungskonventionen je-
ner Zeit, teils wegen der Popularitat der
Arien und ihrer bekannten Gesangspra-
xis. Ein weiterer zu berlcksichtigender
Aspekt ist, dass Werke fir Gitarre im Ver-
gleich zu Werken fir andere Instrumente
dieser Epoche deutlich weniger Artiku-
lationsangaben enthalten (SCARDUEL-
LI, 2015; SCARDUELLI & AFONSO, 2022).
Beim Vergleich der Quellen von Giuliani
und Rossini —auch wenn es sich um zeit-
gendssische Partituren handelt, die den-
selben konventionellen Einschrankun-
gen unterliegen — zeigt sich eine grof3e
Fulle an expressiven Hinweisen bei Rossi-

ni, die in die Interpretation von Giulianis

Werk einflie-

Ben kénnen.

Zusammenfassend

zeigt unsere Quellen-

studie einerseits einen Giu-

liani, der sich in der Umgestal-

tung der Arien sehr frei bewegt

und zahlreiche musikalische und
formale Verdnderungen vornimmt.
Andererseits finden sich fehlende Aus-
druckszeichen, die moglicherweise auf-
grund  zeittypischer Auffihrungskon-
ventionen, der Popularitdt der Opern
oder der traditionell reduzierten Nota-
tionspraxis der Gitarrenmusik ausgelas-
sen wurden. All diese Aspekte werden in
unserer Forschung bei der Vorbereitung
der Auffihrung des Werkes bericksich-
tigt.



Die Rossiniana Nr. 3 von Mauro Giuliani weist die folgende Struktur auf:

Strukturiibersicht der Rossiniana Nr. 3 (Op. 121)

Hauptteile

Unterabschnitte

Introduzione

Maestoso sostenuto

1 - Introduzione e duetto della Donna del Lago

1.1) Andantino (Thema aus einer Arie von Rossini)
Variazione

Allegro vivace

2 — Quintetto del Turco in Italia

1) Thema (Thema aus einer Arie von Rossini)

2) Variazione 2.3) Piti lento

3 - Quartetto dell'Opera Zelmira

Variazione

4 - Marcia dell'Opera Ricciardo e Zoraide

Maestoso (Thema aus einer Arie von Rossini)

Variazione |

1.2)
1.3)
2.1)
2.2)
3.1) Allegro (Thema aus einer Arie von Rossini)
3.2)
4.1)
4.2)
43)

.3) Variazione Il 4.4) Coda

Es handelt sich um eine Potpourri-Form, in der verschiedene Themen aus Arien neu gestaltet und jeweils mit Variationen versehen

werden. DarUber hinaus enthélt das Werk eine Introduzione und eine Coda, die den Mustern von Rossinis Ouvertiren und Finali

folgen. In dieser Rossiniana verwendet Giuliani ein instrumentales Thema sowie vier Arien aus unterschiedlichen Opern, sodass

insgesamt finf Abschnitte aus funf verschiedenen Opern verarbeitet werden, wie in der folgenden Tabelle dargestellt:

Korrespondenz zwischen Giulianis Rossiniana Nr. 3 und den Opern Rossinis

Abschnitt bei Giuliani Oper Teil der Oper Arie / Thema
(Originalquelle)
1: Introduzione — Maestoso sostenuto La Cenerentola 1. Akt Instrumentales Thema

2: Introduzione e duetto della Donna del

Lago — Andantino

La Donna del Lago

1. Akt, Cavatina Oh, Mattutini albori

3: Quintetto del Turco in Italia — Thema

Il Turco in Italia

2. Akt, Quintett,Oh guardate” | Questo vecchio maledetto

4: Quartetto dellOpera Zelmira — Allegro Zelmira

1. Akt, Introduzione Sorte!l Secondami

5: Marcia dell'Opera Ricciardo e Zoraide —

Maestoso

Ricciardo e Zoraide

1. Akt, Chor und Ouverttire Cinto di nuovi allori

Im Folgenden wird jeder Abschnitt einzeln analysiert, wobei die von Giuliani vorgenommenen Verdnderungen, Erganzungen und

Auslassungen im Vergleich zu Rossinis Originalthemen hervorgehoben werden.



n der Einleitung seiner Rossiniana Nr. 3 zitiert Giuliani ei-

nen Abschnitt aus einer rein instrumentalen Passage Ros-

sinis. Dies zeigt, dass sein Interesse nicht ausschlieflich
den Arien galt, sondern dass er auch eine stilistische Atmo-
sphére durch eine idiomatisch- instrumentale und orchestrale
Schreibweise anstrebte. Man kdnnte die Analyse noch weiter
vertiefen, indem man Giulianis ,orchestralen” Zugang zu die-
ser Introduzione aufzeigt — ein Idiomatismus, der sich etwa in
der Gegeniberstellung von tutti- und solo-Passagen, in der dif-
ferenzierten Dynamikgestaltung und Akzentuierung mit einer
der Opernouvertlre dhnlichen Dramatik sowie in der Nachah-
mung bestimmter Instrumente duBert. Im Rahmen dieses Ar-
tikels konzentrieren wir uns jedoch ausschliel3lich auf das Zitat
selbst.
Der Schwerpunkt unserer Analyse liegt auf den letzten drei Tak-
ten der Introduzione — Maestoso sostenuto. Giuliani leitet diese
Passage mit einem virtuosen Ubergang ein, in dem Skalenfi-
guren eine Ornamentik im Stil des Bel Canto evozieren. Das zi-
tierte Thema fugt sich auf natirliche Weise in das Gesamtge-
flge des Stlicks ein — vorbereitet, ohne Kontraste, als wére es
organischer Bestandteil der Komposition. Gleichwohl erzeugt
es beim Horer, der La Cenerentola wieder erkennt, ein angeneh-
mes Uberraschungsmoment. Darin zeigt sich Giulianis Genie:
das unerwartete, aber meisterhaft eingebettete Erscheinen
Rossinis. Dies erinnert an unsere einleitende Diskussion Uber
das Publikum, das mit den Opern bereits vertraut war (ZANGA-
Rl, 2013, S. 9). Die Quelle dieser Passage findet sich im ersten
Akt, lll. Szene und Duett:

Abbildung 1 - Gioachino Rossini, La Cenerentola,
1. Akt lll. Szene e Duetto, T. 11—12

stargandosi poco o Poco

Abbildung 2 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Introduzione, T. 33-36

Die wichtigsten Unterschiede zwischen der Opernpartitur
und Giulianis Rossiniana liegen in Artikulation, Dynamik und
Rhythmus der Basslinie sowie — selbstverstandlich — in der To-
nartanderung (von E-Dur nach A-Dur). Giuliani lasst einen Teil
der Artikulationszeichen weg: Er behdlt die Bindung zwischen
der ersten und zweiten Note jeder Gruppe bei, verzichtet je-
doch auf die staccati der Ubrigen Sechzehntelnoten. Rossinis
Dynamikangaben sind hingegen eindeutig - sie beginnen pi-
anissimo und steigern sich allmahlich zu einem crescendo, wo-
durch eine gespannte Erwartung auf den Einsatz des Gesangs
erzeugt wird. Giuliani ldsst die Dynamik in diesem Abschnitt of-
fen. In der Basslinie artikuliert Rossini nur auf den Zahlzeiten
eins und zwei, jeweils kurz und pragnant — Sechzehntelnote,
gefolgt von einer Sechzehntelpause und einer Achtelpause —,
wie in Abbildung 1 zu sehen ist. Die Zdhlzeiten drei und vier be-
stehen ebenfalls aus kurzen Noten, die im Wechsel von on-be-
at und off-beat artikuliert sind. Giuliani hingegen vereinheitlicht
diese Struktur zu einer fortlaufenden Achtelbewegung, wie Ab-
bildung 2 zeigt.

Tatsachlich deutet Giuliani den Keim dieser Idee bereits in den
Takten 14 und 15 an. Hier folgen Artikulation und Dynamik
dem bei Rossini Ublichen Muster: die ersten beiden Noten sind
gebunden, gefolgt von staccato auf den Ubrigen Sechzehnteln

jedes Taktes, mit einem piano und anschliellendem crescendo:
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Abbildung 3 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Introduzione, T. 14—15

Daraus lasst sich schlieen, dass Giuliani vermutlich fur die Tak-
te 34-36 dieselbe Artikulations- und Dynamikstruktur inten-
dierte wie zuvor in den Takten 14-15. In Partituren jener Zeit
war es Ublich, auf Redundanzen zu verzichten und Markierun-
gen aus 6konomischen oder drucktechnischen Griinden nicht
zu wiederholen.

Wie bereits erwahnt, dient dieses Motiv in der Oper als Vorbe-
reitung auf den Gesangseinsatz. Die wiederholte Figurenfolge
erzeugt Spannung, die im Einsatz der Figur Don Ramiro (T. 19)
aufgeldst wird. Giuliani verwendet ein dhnliches Verfahren: Das
Zitat fungiert als Vorbereitung auf den Eintritt der Arie — in die-
sem Fall Oh, Mattutini albori, welche den zweiten Teil der Rossi-
niana, Introduzione e duetto della Donna del Lago, erdffnet. Da-

mit verwandelt sich das an sich schon Uberraschende Zitat in



Fabio Scarduelli

ein neues Erwartungsmoment, das in einer der bekanntesten
Arien Rossinis seine Auflésung findet.

Wir kénnen daher feststellen, dass die Introduzione um die-
ses instrumentale Thema herum konstruiert ist. Ihr Hohepunkt
liegt in der Anspielung auf La Cenerentola, die in den voran-
gehenden Takten motivisch vorbereitet wird. Giuliani Uber-
nimmt zudem eine dhnliche Ausdrucksbezeichnung wie Ros-
sini selbst: Maestoso sostenuto (in der Oper steht Maestoso).
Somit kann festgehalten werden, dass der 1. Akt, Szene und
Duett eine zentrale Quelle fir das Verstandnis und die Inter-

pretation der Introduzione in Giulianis Rossiniana Nr. 3 darstellt.

2.2, Abschnitt 2: Introduzione e duetto della Donna del Lago -
Andantino

ie in diesem Abschnitt von Giuliani verwendete Arie

ist Oh, Mattutini albori aus dem ersten Akt der Oper La

Donna del Lago. Ihre Neugestaltung umfasst neben
der Tonartdnderung (von G-Dur nach A-Dur — zur idiomati-
schen Anpassung und im Rahmen eines Ubergeordneten to-
nalen Plans) auch harmonische, rhythmische und oktavische
Modifikationen in melodischen Passagen sowie das Hinzufi-
gen und Weglassen von Artikulationen, Akzenten, Verzierun-
gen und Dynamiken. In der Oper l3sst sich die Arie in zwei
Teile gliedern: a) die ersten 18 Takte, in denen das Thema inst-
rumentaleingefihrt wird, und b) die folgenden 19 Takte, in de-
nen das Thema von der Hauptfigur Elena (Sopran) gesungen
wird. Teil b kann als eine vokale Wiederholung mit Text von Teil
a verstanden werden. Musikalisch lassen sich in dieser Arie ein
melodisches und ein ornamentales Motiv identifizieren, wie in

den folgenden Abbildungen gezeigt:
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Abbildung 4 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:

melodisches Motiv

Abbildung 5 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
ornamentales Motiv

Giuliani erdffnet seine Introduzione e duetto della Donna del
Lago in dhnlicher Weise wie Rossini — durch Akkorde, die den
melodischen Einsatz vorbereiten. Es gibt jedoch einige we-
sentliche Unterschiede: Rossini verwendet hierfiir zwei Takte in
einer Kadenz /- V*° - mit Orgelpunkt auf der Tonika, was einen
Effekt von Spannung und Erwartung erzeugt. Giuliani hinge-
gen reduziert dies auf einen einzigen Takt mit statischen Ak-
korden auf der Tonika. Darliber hinaus weist Rossinis Rhythmik
eine artikulatorische Struktur auf, die bei Giuliani fehlt, wie die

folgenden Beispiele zeigen:
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Abbildung 6 — Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
Anfangstakte

Andantino. h
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Abbildung 7 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 1-2
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Das Begleitmotiv zieht sich in Rossinis Oper Uber die gesamte
Arie hinweg, wobei die zweite Achtel jeder Dreiergruppe pau-
siert wird. Diese Art von Artikulation ware auf der Gitarre zwar
maoglich, erschwert jedoch die Ausfihrung, da die Kontrolle in
bestimmten Passagen problematisch wird.

Ein weiterer wichtiger Punkt betrifft Takt 3 des Andantino in Giulia-
nis Rossiniana. Rossinis einfacher absteigender Arpeggio (A-F-D)

wird bei Giuliani ornamental erweitert (H - [C-H] - G - E):

4
o

| ok
Abbildung 8 — Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
Takt 4

i
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Abbildung 9 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 3

Weitere relevante Informationen finden sich zwischen den Tak-
ten 3 und 5 der Oper (entsprechend den Takten 2-4 bei Gi-
uliani). Eine Bindung Uber die Fagottlinie, die zusammen mit
den Violinen das Thema trdgt, deutet auf eine intendierte Phra-
sierung hin. Diese Linie taucht auch im Gesangseinsatz wieder
auf, wobei Akzente an wichtigen melodischen Punkten gesetzt
sind. Die Fagottstimme ist daher eine wesentliche Referenz, da

sie die intendierte Ausdrucksweise flur Violine und Gesang zu-

sammenfasst:
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Abbildung 10— Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
T. 3-5 (Fagott)

Diese Markierungen fehlen jedoch in Giulianis Rossiniana.
Im fanften Takt der Oper erscheinen die letzten Achtelgruppen

der Violinen separat und mit spezifischer Artikulation:

Abbildung 11— Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:

T.5 (Violinen)

Im Gesang wird diese Artikulation noch deutlicher hervorge-

hoben, mit einer leicht veranderten Rhythmik:

o

3

"

' prece o &

Abbildung 12 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
T.21 (Sopran)

Fabio Scarduelli

In Giulianis Fassung ist die entsprechende Passage vereinfacht:

i

Abbildung 13 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 4

Die Takte 7-9 bei Rossini behandelt Giuliani mit einigen Veran-
derungen, die als kreative Eingriffe interpretiert werden kon-
nen. Zunachst verandert er die Oktavlage, indem er die Phrase

in zwei Fragmente teilt und die melodische Zelle wiederholt:

Abbildung 15 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
1.7-8

AnschlieRend verziert er den restlichen Phrasenabschnitt mit
intervallischen Verdnderungen:

Abbildung 16 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 8

Abbildung 17 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
79

Bezlglich des ornamentalen Motivs verandert Giuliani sowohl
die Rhythmik als auch die Artikulation. In der Oper erscheint
das Motiv als zwei ZweiunddreifSigstel gefolgt von einer Sech-
zehntelnote, alle unter Bindebogen. In der Gitarrenfassung da-

gegen verwendet Giuliani Triolen in Sechzehnteln, wobei die



ersten beiden Noten gebunden sind und die dritte stacca-

to gespielt wird:
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Abbildung 18 - Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
110
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Abbildung 19 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 17

Die Auflésung dieses ornamentalen Motivs folgt bei Giuliani
einer dhnlichen Struktur und bewahrt die Regelmaligkeit der
Triolen, wahrend Rossini die Figur invertiert — jetzt mit einer

Sechzehntelnote gefolgt von zwei Zweiunddreiligsteln:
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Abbildung 20 — Gioachino Rossini, La Donna del Lago, Oh Mattutini albori:
T11
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Abbildung 21 - Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Andantino, T. 18

Eine zusatzliche Ergdnzung Giulianis zu diesem ornamenta-
len Motiv ist die klangfarbliche Bezeichnung Dolce, wie oben

in Abbildung 19 zu sehen ist.

ie von in diesem Abschnitt verwendete Arie ist Questo
vecchio maledetto aus dem zweiten Akt — Quintett,Oh
guardate” — der Oper Il Turco in Italia. Seine Neuge-
staltung umfasst Anderungen im TaktmaR und in der Tonart,
das Weglassen von Pausen und expressiven Bezeichnungen,
die die Artikulationsparameter betreffen, sowie melodische
Modifikationen durch Hinzufiigung von Ornamenten. In der
Oper besteht das Thema aus acht Takten, die als fugato behan-
delt werden, wobei das Motiv nacheinander von den funf Fi-
guren (Fiorilla, Zaida, Narciso, Selim und Geronio) wiederholt
wird. Die Kiirze des Themas veranlasste Giuliani, erfinderisch ei-
nen B-Teil zu schaffen, der als Variation auf dem Originalthema
basiert. Giuliani schreibt die Arie somit in der Form AABB um:
A entspricht weitgehend der Originalversion Rossinis mit
nur wenigen Anderungen, die hier analysiert werden;
B stellt eine Art Variation des Themas dar, die einen ahnli-
chen musikalischen Gestus beibehalt.
Die erste erkennbare Veranderung betrifft das Taktmal3: Wah-
rend Rossini im 2/2-Takt (alla breve) schreibt, Ubertragt Giuli-
ani das Stlck in 2/4. Brown (2002) diskutiert die Verwendung
des 2/2-Taktes anhand mehrerer Theoretiker des 18. und 19.
Jahrhunderts und weist auf den Unterschied zur Verwendung
von 2/4 und 4/4 hin. Nach den meisten zitierten Autoren im-
pliziert alla breve eine doppelt so schnelle Ausfiihrung wie
im 4/4. Gleichzeitig betont Brown, dass die alla breve-Me-
trik im 19. Jahrhundert bereits als veraltet galt, wah-
rend 2/4 und 4/4 gebrauchlicher waren.
In Giulianis Werken findet man tatsachlich kaum
den Gebrauch von 2/2. Zwei Hypothesen las-
sen sich dafur aufstellen:
Giuliani passte das Stick seinem
Schreibstil an, indem er das ge-
brauchlichere 2/4 verwendete;
er wollte vermeiden, dass das
Stlck zu schnell interpretiert
wird, was bei einem alla bre-
ve moglich ware.
Ein interessanter Gegensatz zeigt
sich jedoch im letzten Abschnitt
derselben Rossiniana (Marcia de-
I'Opera Ricciardo e Zoraide), wo
Giuliani den 2/2-Takt Ubernimmt,

wahrend Rossini dort 2/4 notierte.



Dies stiitzt teilweise die zweite Hypothese, wobei Giu-
liani jedoch keineswegs ein zu langsames Tempo beab-
sichtigte, da dies den urspringlichen Charakter des Themas
verdndert hatte.
Was die Tonartdnderung betrifft, transponiert Giuliani das
Stlck von Es-Dur nach D-Dur - eine Anpassung, die die idio-
matischen Moglichkeiten der Gitarre besser nutzt, da Es-Dur
auf dem Instrument weniger praktikabel ware.
In Bezug auf die Artikulation bringt Rossinis Partitur keine
spezifischen Markierungen, verwendet jedoch Pausen, um
die Phrasen voneinander zu trennen, was eine natlrliche ,At-

mung” zwischen den Abschnitten nahelegt:

BEEEESS |

186 Tutti

o o S0tt0 v0ce

Fiorilla.
- I}

_-'_""‘F—-—.—- »

s »
I

& 1 1 T
Questo  veechio ma. Je - dlct. o
Dieses  Al-ten tol-le  Grillen

-

2
223 e

p?-lriadar di noi so - spetto, Zil-ti
kinnten noch Verdacht er - wpe:-hn. i

Lei-se.

Abbildung 22 — Gioachino Rossini, Il Turco in Italia, Questo vecchio
maledetto: T. 1-4

DarUber hinaus gibt Rossini zu Beginn der Arie die Aus-
drucksbezeichnung sotto voce an (siehe oben), die zwar
keine Artikulationsanweisung im engeren Sinn ist, jedoch
auf eine silbenartige, leicht gehauchte Tongebung hinweist —
ein ,Halbgesang” mit leicht betonten Noten. Giulianis Fassung
enthalt weder die Pausen zwischen den Phrasen noch das sot-
to voce. Stattdessen erscheinen spezifische Bindungen (legati),

die an sinnvollen Punkten innerhalb der Phrase gesetzt sind:

Abbildung 23 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Thema (Quintetto del Turco
in ltalia): T. 1-8

Die Bindung tritt stets in derselben rhythmischen Figur und an
denselben Phrasenstellen auf (T. 2, 6 und 7).

Ein weiterer Unterschied zeigt sich in Giulianis melodischer Or-
namentierung im vorletzten Takt. Wahrend Rossini die Phrase
schlicht mit einer absteigenden Bewegung abschliel3t, verziert

Giuliani sie ohne Anderung der Richtung:

Fabio Scarduelli
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Abbildung 24 — Gioachino Rossini, Il Turco in Italia, Questo vecchio maledet-
to:T.7
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Abbildung 25 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Thema (Quintetto del Turco
in ltalia): T. 7

2.4. Abschnitt 4: Quartetto dellOpera Zelmira — Allegro
ie von Giuliani fur diesen Teil der Rossiniana Nr. 3 ver-

wendete Arie ist Sorte! Secondami aus dem ersten Akt

— Introduzione — der Oper Zelmira. Es handelt sich um
eine Aria da capo, in der sich zwei thematische Einheiten unter-
scheiden lassen:

a) in den ersten zehn Takten der Oper, entsprechend den ers-

ten acht Takten bei Giuliani, wie im folgenden Beispiel gezeigt:
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Abbildung 26 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 2-3 (Beginn

Thema a)
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Abbildung 27 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro (Quartetto dell'Ope-
ra Zelmira): T. 1-2 (Beginn Thema a)
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b) in den Takten 28-39 der Oper, entsprechend den Takten 17—
28 bei Giuliani:

-

Abbildung 28 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 28-29 (Be-
ginn Thema b)
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Abbildung 29— Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro (Quartetto dellOpe-
ra Zelmira): T. 17-18 (Beginn Thema b)

Formell schreibt Giuliani das Allegro in der Struktur AABB, wobei
er die beiden thematischen Einheiten der Arie verwendet. Sei-
ne Bearbeitung beinhaltet das Weglassen des Einleitungstak-
tes Rossinis (obwohl Giuliani den Ubergang Uber die Basslinie
ahnlich wie in der Oper gestaltet), das Entfernen des begleiten-
den Triolenmotivs, das groBRe Teile der Arie prégt, Anderungen
in Tonart und Taktart, das Weglassen von Pausen (mit direkter
Auswirkung auf die Artikulation), den Ersatz von Akzenten und
orchestralen tutti-impulsen durch sforzando sowie verschiede-
ne melodische Verdanderungen.

Der von Giuliani ausgelassene Einleitungstakt dient in der Oper
als kurze Vorstellung der Tonart der Arie (D-Dur) und des Be-
gleitmotivs, das das Stlck pragt: eine Viertelpause, gefolgt von

Triolen in Achteln und zwei Viertelnoten.
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Abbildung 30 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 1

Dieses Triolenmotiv verleiht der Arie ihren charakteristischen
rhythmischen Fluss. Giuliani verzichtet vollstandig darauf - ver-
mutlich, weil dessen Umsetzung auf der Gitarre den melodi-
schen Verlauf unterbrochen hdtte. Sein Begleitmuster besteht
stattdessen aus gleichmaRigen Achteln (siehe Abbildungen 27
und 29).

Trotz des Weglassens der Einleitung schafft Giuliani den Uber-

gang zu diesem Abschnitt seiner Rossiniana auf dhnliche Wei-

se wie Rossini selbst, namlich Uber einen kadenzierenden Bass:

- 8 ™
- B i

FET R

oz

Abbildung 31 - Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Takt vor dem Eintritt des Al-

legro (Quartetto dell'Opera Zelmira)
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Abbildung 32 — Gioachino Rossini, Zelmira, Takt vor dem Eintritt der Arie Sor-
tel Secondami

In der Oper ist der Bass pizzicato notiert und erklingt pianis-
simo im Orchesterkontext. Giuliani schreibt ppp und flgt auf
dem Ton C ein staccato hinzu, was impliziert, dass auch die fol-
genden Achtelnoten mit dieser Artikulation zu spielen sind —
eine bewusste Nachahmung der orchestralen Schreibweise
Rossinis.

Bezlglich der Tonart transponiert Giuliani die Arie von D-Dur
nach G-Dur. Damit folgt er nicht nur einem groBeren tona-
len Plan innerhalb der gesamten Rossiniana, sondern erreicht
auch eine idiomatische Anpassung, bei der die Quinte des To-
nikaakkords (G-Dur) und der Grundton des Dominantakkords
(D-Dur7) als leere Saiten erklingen kénnen — in der kontinuier-
lichen Achtelbewegung des Begleitmusters.

Eine weitere wesentliche Verdnderung betrifft die Taktart, die
Giuliani von 4/4 auf 2/4 setzt. Betrachtet man Rossinis Original,
so nutzt dieser Pausen als strukturelles Artikulationsmittel — so-
wohlim Thema a als auch im Thema b. Dieses Modell wirde in
2/4 eine eher ,abgehackte” Lesart bewirken, wahrend der 4/4
eine flussigere Phrasierung ermoglicht. Unsere Hypothese lau-
tet daher, dass Rossini den 4/4-Takt wahlte, um trotz der Pausen
eine natUrlichere Artikulation zu gewahrleisten. Giuliani hinge-
gen bevorzugt die flissigere metrische Lesart, verzichtet dabei

aber auf Rossinis artikulatorisches Modell.
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Abbildung 33 - Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 2-3 : +
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Abbildung 34 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro - ;> .
(Quartetto dellOpera Zelmira): T. 1-2 (Thema a) & -~
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Abbildung 35 - Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 28-29

(Thema b) i
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Abbildung 36 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro (Quartetto dellOpe- e
ra Zelmira): T. 17-18 (Thema b) f -
|~ — ﬁ
Ein weiterer wichtiger Punkt betrifft die Akzentuierung im The- —l

ma a. Rossini figt in seinem Manuskript unregelmélige Akzen-

te ein, wahrend Giuliani ein einheitliches Muster verwendet; Er

ersetzt die traditionellen Akzente durch sforzandi auf der zwei-

ten Halfte des ersten Schlages in den Takten 1,3 und 5. Zudem

erganzt er ein weiteres sforzando in Takt 8, an der Stelle des

plotzlichen Akzents, der in der Oper durch das orchestrale tut-

ti entsteht.
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Abbildung 37 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro (Quartetto dell'Ope- Abbildung 38 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 9 (Akzent
ra Zelmira): T. 8 durch orchestrales tutti)
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Die melodischen Anderungen Giulianis im Thema a sind ge-
ring. Betrachtet man die instrumentale Themeneinfihrung in
der Oper (vor dem Gesang), ersetzt Giuliani lediglich die Trio-
len des Begleitmotivs durch Sechzehntelnoten im Takt 8 (vgl.
Abbildungen 37 und 38) - eine weitere Bestdtigung seiner Ent-
scheidung, das Triolenmuster zu vermeiden.

Vergleicht man jedoch die vokale Fassung des Themas bei Ros-
sini mit Giulianis instrumentaler, zeigt sich eine leichte Anpas-
sung des Phrasenendes — Rossini modifiziert die Melodie dem

Textfluss folgend. Vergleicht man das instrumentale Ende (von

Giuliani Gbernommen) mit dem vokalen, ergibt sich folgendes:

Abbildung 40 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 18-19
(,del tuo favor”— angepasster Schluss der Phrase)

Im Gesang schreibt Rossini fur die dritte und vierte Zéhlzeit
eine doppelt punktierte Viertelnote, gefolgt von einer Sech-
zehntelnote — anstelle einer halben Note. Giulianis Wiederho-
lung des Themas a zeigt in Takt 15 ebenfalls eine leichte Ab-

wandlung, die dem Abschluss der Sektion dient:
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Abbildung 41 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro
(Quartetto dellOpera Zelmira): T. 15

Vermutlich orientierte sich Giuliani dabei an Takt 88 der Arie,
wo Rossini selbst eine leicht veranderte Variante des Themas
notiert hat:
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Abbildung 42 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 88

Das Thema b weist die deutlichsten Anderungen auf. Bereits in
seiner ersten Phrase unterscheidet sich Giulianis Melodie leicht
im rhythmischen und melodischen Verlauf, mit punktierten

Noten und Akzentverschiebungen:
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Abbildung 44 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro
(Quartetto dellOpera Zelmira): T. 17-18

Auch in den folgenden Abschnitten zeigt sich dieser Eingriff:

Abbildung 45 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 32-33
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Abbildung 46 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro

(Quartetto dellOpera Zelmira): T. 21-22

Abbildung 47 — Gioachino Rossini, Zelmira, Sorte! Secondami: T. 36-39



Abbildung 48 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Allegro (Quartetto dellOpe-
ra Zelmira): T. 25-28

In den letzten beiden Beispielen (vorletzter Takt) zeigt sich, dass
Rossini die Phrasenendungen dem Textausdruck anpasst. Auf-
grund der emotionalen Intensitat schreibt er ein starkes, be-
tontes Ende — punktierte Viertelnote plus Achtel. Giuliani hin-
gegen wahlt eine ruhigere Lésung mit gleichmaRigen Achteln,

im Sinne einer instrumentalen Ausgewogenheit.

2.5. Abschnitt 5:
Marcia dellOpera Ricciardo e Zoraide — Maestoso

ie Quelle, die Giuliani fur diesen Teil der Rossiniana Nr.

3 heranzog, ist Cinto di nuovi allori aus dem ersten Akt

— Coro e QOverture — der Oper Ricciardo e Zoraide. Das
Thema erscheint bereits auf den ersten Seiten des Rossini-Ma-
nuskripts (Seite 14) in instrumentaler Form als Dialog zwischen
zwei Instrumentengruppen — Blechbldsern und Holzblasern.
Dieser Dialog hat die Form eines Echos, bei dem eine Gruppe

jeweils nur den Schlussteil der Phrase wiederholt.

Abbildung 49 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori:

T1-3

Fabio Scarduelli

Die Instrumentation verstarkt den marschahnlichen Charak-
ter des Themas, der durch die Bezeichnung Marziale hervorge-
hoben wird. Spater (Seite 30 des Manuskripts) wird das Thema

erneut vorgestellt — dhnlich, jedoch ohne das Echo:
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Abbildung 50 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori:
T. 88 (S. 30 des Manuskripts)

Diese zweite Prasentation wird von einer Variation gefolgt, die
Giuliani in seiner Rossiniana aufgreift. Normalerweise kompo-
niert Giuliani eigene Variationen zu Rossinis Themen, doch in
diesem Fall Gbernimmt er den rhythmisch-melodischen Ver-

lauf fast wortlich fUr seine Variazione I

Abbildung 51 - Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.
108109 (S. 33 des Manuskripts)

Abbildung 52 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Maestoso (Marcia dell'Opera
Ricciardo e Zoraide), Variazione I: T. 1-2

Schlief3lich erscheint das Thema nochmals ab Seite 36 (T. 128)

im Chor:
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Abbildung 53 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.
128 (S. 36 des Manuskripts)



In dieser vokalen Fassung unterscheidet sich die rhythmische
Struktur leicht von der instrumentalen, insbesondere durch die
Notenhdlse, die eine differenzierte Artikulation nahelegen. Die
Chorpassage enthélt keine Artikulationszeichen; die Silbens-
truktur des Textes deutet jedoch auf eine starker getrennte, sil-
benartige Phrasierung hin.

Nachstehend eine Zusammenfassung der Présentationen des

Themas in Rossinis Oper:

Darstel- Seiteim | Charakteristische Merkmale

lung | Manuskript

Instrumental

Melodie im Echo zwischen
zwei Gruppen

Vielfaltige Artikulationszeichen
Konventionelle Notenverbin-

dungen

Instrumental

Ohne Echo

Ahnliche Artikulationszeichen
wie in Darstellung 1
Konventionelle Notenverbin-

dungen

Variation 33 Instrumental
Uberwiegend Sextolen
mit pizzicato-Bassen
Chor (vokal)

Ohne Echo

Ohne Artikulationszeichen

Getrennte Notenhdlse — ver-

mutlich silbische Artikulation

Giulianis Bearbeitung der Arie beinhaltet Anderungen in Takt-
art und Tonart, das Weglassen des Echo-Effekts zwischen den
beiden Instrumentalgruppen, rhythmisch-melodische Anpas-
sungen, das Fehlen von Ausdrucks- und Artikulationsangaben
sowie Abweichungen in der Variazione |, die auf Rossinis eige-
ne Variation zurlickgeht.

Die erste wesentliche Beobachtung betrifft die Anderung des
TaktmalBes: Das Thema steht bei Rossini im 2/4-Takt, bei Giuliani
jedoch im 2/2. Der Grund dafir lasst sich nicht mit Sicherheit
feststellen, kdnnte jedoch im Zusammenhang mit dem vor-
hergehenden Allegro (im 2/4-Takt) stehen. Wenn diese Hypo-

these zutrifft, musste die Auffiihrung des Maestoso in Relation

zum Allegro gedacht werden — mit verdoppelten Notenwerten,
was einen schnelleren Charakter ergibt, der auch fur die Variati-
onen und die Coda qilt.

Die Tonart transponiert Giuliani von C-Dur nach A-Dur, um den
idiomatischen Moglichkeiten der Gitarre entgegenzukommen.
A-Dur erlaubt die Verwendung offener Saiten — besonders in
den Bassen — und wird in den Variationen | und Il intensiv ge-
nutzt, wo die hohen Lagen mit offenen Basssaiten (A — Toni-
ka, E — Dominante) kombiniert werden. Gleichzeitig folgt diese
Wahl einem Ubergeordneten tonalen Plan: Die Rossiniana be-
ginnt in A-Dur, moduliert Gber D- und G-Dur und endet wieder
in A-Dur.

Wie bereits erwahnt, verwendet Rossini in der ersten Prasenta-
tion des Themas das Echo-Prinzip, das in der zweiten und drit-
ten Fassung (und ebenso bei Giuliani) entfallt. Giuliani Gber-

nimmt das melodische Modell dieser beiden Versionen:
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Abbildung 54 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Maestoso (Marcia dell'Opera
Ricciardo e Zoraide): T. 1-4

Giulianis melodische Anderungen sind subtil und orientie-
ren sich Uberwiegend an der instrumentalen Vorlage. In der
Chorversion vereinfacht Rossini die Linie — ohne Ornamente
und mit direkteren Phrasenabschlissen. Im Vergleich zur ins-
trumentalen Vorlage zeigt sich bei Giuliani eine leichte Anpas-

sung im ersten Schlag von Takt 3:
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Abbildung 55 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Maestoso: T. 3
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Abbildung 56 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.

90 (S. 30 des Manuskripts)



Rossini schreibt Achtel-zwei Sechzehntel, wahrend Giuliani
den Bass auf den Schlag setzt und in der Oberstimme das Mus-
ter aus punktiertem Achtel und Sechzehntel beibehalt — ent-
sprechend Rossinis zweitem Schlag. In Takt 4 verschiebt Giuli-
ani den arpeggierten Aufstieg in eine hohere Oktave, um das
durch Rossinis orchestrales tutti erzeugte Dominant-Akzentu-

ierungsmoment zu imitieren:
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Abbildung 58 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.
91 (S. 30 des Manuskripts)

Fabio Scarduelli

Eine weitere rhythmische Anpassung findet sich in der folgen-
den Phrase (Takt 7): Giuliani ersetzt Sechzehntel- und Zweiund-
dreiigstelfiguren durch Triolen — ein Motiv, das er aus dem zu-

vor beschriebenen aufsteigenden Arpeggio ableitet.
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Abbildung 60 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.
94 (S. 31 des Manuskripts)

Diese rhythmische Transformation zeigt, dass Giulianis An.de-

Abbildung 61 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Maestoso: T. 13—14

BezUglich der Artikulation zeigen sich im Rossini-Manuskript
Unterschiede zwischen der ersten und zweiten Prasentation:
In der zweiten (S. 30) sind die Markierungen klarer — im ersten
Takt staccato auf den beiden Achteln der zweiten Zahlzeit, ge-

folgt von einer Bindung im nachsten Takt:
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Abbildung 62 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: T.
88-89(S. 30)
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Auch der zweite Abschnitt enthélt artikulatorische Markierun-

gen:
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Abbildung 63 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide,
Cinto di nuovi allori: S. 31

In der Chorversion hingegen fehlen samtliche Artikulations-
zeichen; die getrennten Notenhdlse deuten auf eine silbische,
einzeln artikulierte Ausfihrung hin. Giuliani vermerkt in seiner
Fassung keine Artikulationszeichen, lediglich Gitarren-legati in
den Takten 7 und 12.

Er lasst zudem die Charakterbezeichnung ,Marziale” weg, die
in Rossinis Partitur steht — eine Angabe, die im interpretatori-
schen Prozess von Bedeutung sein kann, da der Text die The-
men Helden und Krieg thematisiert.

Giulianis Variazione |, wie bereits erwahnt, basiert klar auf Ros-

sinis Variation; die melodische Linie zeigt auffallige Parallelen:
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Abbildung 64 — Gioachino Rossini, Ricciardo e Zoraide, Cinto di nuovi allori: S.
33 des Manuskripts

Abbildung 65 — Mauro Giuliani, Rossiniana Nr. 3, Var. | (Marcia dell' Opera Ric-
ciardo e Zoraide): T. 1-2

Es bestehen jedoch Intervall- und Artikulationsunterschie-
de. Interessanterweise markiert Giuliani hier Artikulationen,
wo Rossini keine gesetzt hat — das Gegenteil seines Ublichen
Vorgehens. Die ersten beiden Noten sind gebunden, die drit-
te staccato. Bemerkenswert ist auch die unterschiedliche
Gruppierung der Notenhalse: Rossini fasst sie zu Gruppen von
sechs Noten zusammen (Hinweis auf gebundene Artikulati-
on), wahrend Giuliani sie in Dreiergruppen teilt — was eine ver-
anderte Akzentuierung und Artikulation nahelegt. Zudem ist
der Bass bei Rossini pizzicato notiert, wahrend Giuliani Pausen
zwischen den Basstonen setzt, was auf eine starker artikulierte,

weniger legato-orientierte Ausfihrung hindeutet.

3. Schlussiiberlegungen zur Auffiihrung
er Vergleich der Quellen hat wesentliche Aspek-

te des Adaptationsprozesses von Rossinis Ari-

en durch Giuliani offengelegt. Wir konnten Ein-
griffe unterschiedlicher Tragweite feststellen, die Parameter
wie Rhythmus, Artikulation, Dynamik, Tonart, Harmonik, Okta-
vlage, Akzentuierung, Ornamentik, Taktarten, Ausdrucksanga-
ben und Form betreffen. Giuliani achtete dabei — aus unserer
Perspektive — konsequent auf eine idiomatische Anpassung an
die Gitarre. Diese Studie fuhrt jedoch unausweichlich zu fol-
genden Fragen: Ist es moglich, das Wissen aus den Original-
quellen - hier: die Arien in ihren Handschriften - so zu nutzen,
dass es auf die Erarbeitung einer Interpretation der Rossinia-
na Ubertragbar ist (eine Frage, die nicht nur Nr. 3, sondern

alle sechs Stlicke betrifft)? Bringt uns der Weg von der
Rossiniana zurlick zu den Arien naher an eine stilis-

tische Essenz, die vor allem im Gesang grindet?

Und schlie3lich: Sind Anpassungen an Giulia-

nis Text auf Grundlage von Rossinis Partitu-

ren auffhrungspraktisch vertretbar?

Fir diese Uberlegungen bietet es sich

an, Ebenen des Eingriffs zu unterschei-

den. Wo Giuliani keine prazisen An-

gaben macht — etwa Leerstellen bei

Artikulation und Dynamik -, ldsst

sich annehmen, dass diese Parame-

ter offen fUr die freie Interpretati-

on oder fir zeitgenodssische Konven-

tionen sind. In solchen Fallen wadre die

Ruckbindung an Rossinis Partituren

ein moderates Eingriffsniveau — eher



akzeptabel, als wenn klar definierte Punkte des Tex-
tes verandert wirden. SchlieBlich wird in der Auffiih-
rung ohnehin gebunden oder getrennt gespielt, ob dies
nun ausdrlcklich notiert ist oder nicht. Hier sei nochmals
auf unsere frihere Diskussion (SCARDUELLI, 2015) verwie-
sen, die zeigt, dass Artikulation im Gitarrenrepertoire des 19.
Jahrhunderts vergleichsweise selten notiert ist, insbeson-
dere im Vergleich zu anderen Instrumenten. Gerade im Fall
der Rossiniane drangt sich — aufgrund der engen Beziehung
zur gesungenen Sprache — die zentrale Bedeutung der Arti-
kulation auf. Der Reichtum dieses Elements in Rossinis No-
tation stellt somit bereits fur Giulianis Auffihrungspraxis
einen substanziellen Gewinn dar.
Doch wie verhdlt es sich mit starker eingriffsintensi-
ven MaBnahmen? Unter den festgestellten Differen-
zen — ohne Tonarten- und Oktavversetzungen, die
idiomatischen Anpassungen an das Instrument
bzw. der Ubergeordneten harmonischen Planung
geschuldet sind — ragen etwa rhythmische Vereinfa-
chungen der Melodie bei Giuliani hervor, wie im Ab-
schnitt 4, Abbildungen 47 und 48. Rossini schlie3t die
Phrase emphatisch (er betont das Wort ,favor”) mit ei-
ner punktierten Figur; Giuliani finalisiert regelmafSiger und
ohne diese Schlussbetonung. Die Rossini-Rhythmik ist auf der
Gitarre vollkommen spielbar und starkt den dramatischen Kon-
text.
Ein weiterer Punkt, der die Dramatik in der Rossiniana Nr. 3 un-
terstiitzt, ist die Ubernahme der Originalharmonik in der Einlei-
tung zur Arie Oh, Mattutini albori (zu Abschnitt 2). Die Verbin-
dung | -V® - auf einem Tonikapedal erzeugt eine ausgepragte
Spannung und Erwartung vor dem Themeneinsatz.
Auffallig ist auch Rossinis Neigung, Artikulation nicht Uber Zei-
chen, sondern mittels Pausen zu notieren. Ein markantes Bei-
spiel bietet Abschnitt 4. Das vollige Fehlen von Artikulationsan-
gaben bei Giuliani macht Rossinis Modell zu einer attraktiven
Alternative. Ahnlich verhalt es sich mit Rossinis haufig getrenn-
ten Notenhélsen, die eine spezifische Artikulationsweise nahe-
legen.
Die Uberleitung zum von uns als Abschnitt 4 bezeichneten
Teil (Sorte! Secondami) verdient ebenfalls auffihrungsprak-
tische Reflexion. In der Oper erfolgt der Eintritt des Themas
Uber Kontrabésse im pizzicato. In der Rossiniana finden sich im
Bass entsprechende Bewegungen mit einigen staccato-Hin-

weisen. Eine durchgehende pizzicato-Ausfiihrung dieser Stelle

erscheint moglich und plausibel.

All diese Interventionen sind in unserer Interpretation um-
gesetzt und im Video abrufbar: https.//voutu.be/vLk9 vNx|-
vO?si=SIYIOSUgzUYORK-C Wir haben sie gewahlt, weil sie

den Werkkern nicht verfremden, sondern die Auffihrung stilis-

tisch und dramaturgisch ndher an Rossinis Arien heranfihren.
Dabei folgen wir auch den Uberlegungen von Zangari (2013),
der von einem nicht vollstandig geschlossenen Text ausgeht —
einem Stil, der zahlreiche nicht notierte Elemente umfasst. Ab-
schlieBend wiederholen wir das eingangs zitierte Diktum:

,Die vom Opernrepertoire des 19. Jahrhunderts abgeleitete In-
strumentalmusik gehort zu einer reichen Tradition, die auf vo-
kalen und instrumentalen Techniken sowie Auffiihrungsstilen
basiert und viele nicht notierte Elemente und Konventionen
umfasst. Dazu gehoéren tempo rubato, Phrasierung, Artikulation
und die Nachahmung anderer Instrumente.” (ZANGARI, 2013,
S.ii)
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Hye Min Lee stddierte Lehramt mit den

Fachern Mathematik und Musik, Ele-
mentare Musikpadagogik sowie Musik-
theorie an der Hochschule fir Musik/Jo-
hannes Gutenberg Universitat Mainz mit
den Hauptfachinstrumenten Klavier und
Violine. Zur vertiefenden musikpadago-
gischen Ausbildung absolvierte sie den
Studiengang  Instrumentalpadagogik
(SMP) mit dem Hauptfach Violine am Pe-
ter-Cornelius Konservatorium Mainz.

Sie ist Dozentin fUr Gehorbildung und
Musiktheorie an der Hochschule fur Mu-
sik Freiburg. Parallel unterrichtet sie als
Lehrbeauftragte an der Hochschule fur
Musik Mainz die musiktheoretischen
Facher Satzlehre, Gehdrbildung und
Blattsingen/Solfege. Seit Oktober 2024
promoviert sie im Rahmen des Minigra-
duiertenkollegs IKOPS (Ideengeschichtli-
che und kompositionsasthetische Pers-
pektiven zur Symphonischen Dichtung)
an der Johannes Gutenberg-Universi-
tat Mainz. Weitere pddagogische Erfah-
rungen sammelte sie seit 2017 im Inst-
rumentalunterricht mit verschiedenen
Altersgruppen sowie als Vertretungs-
lehrkraft an weiterfihrenden Schulen.
Neben ihrer paddagogischen Tatigkeit ist
sie regelmaBig als Violinistin in Orches-

ter- und Kammermusikprojekten aktiv.

er  musikhistorische  Wan-
del des 19. Jahrhunderts lasst

sich als tiefgreifende dstheti-
sche und institutionelle Transformati-
on begreifen, die sich sowohl in kom-
positorischen Innovationen als auch in
verdnderten Konzert- und Auffiihrungs-
kulturen manifestierte. Die Weiterent-
wicklung musikalischer Parameter wie
Harmonik, Form und Klangfarbe - nicht
zuletzt getragen vom Bestreben, tradier-
te Ausdrucksmodelle zu erweitern oder
zu Uberwinden - ging einher mit einem
zunehmend reflektierten Diskurs Uber
Musik, Interpretation und Vermittlung,
der insbesondere im Umfeld des aufstre-
benden Virtuosentums neue Perspekti-
ven auf kompositorische Verfahren und
spieltechnische Ansatze eroffnete.

Auch das Gitarrenrepertoire dieser Zeit
unterlag einer deutlichen Erweiterung:
Die wachsende Virtuositat der Werke
stellte erhéhte Anforderungen an Spiel-
technik und interpretatorische Gestal-
tung. Dieser Entwicklungsprozess wurde
sowohl durch das Streben nach diffe-
renzierten musikalischen Gestaltungs-
mitteln als auch durch Fortschritte im
Instrumentenbau begunstigt, die eine
verfeinerte dynamische und klangfarbli-
che Nuancierung erméglichten. Zu den
pragenden Figuren der Gitarrenliteratur
dieser Phase zahlt Giulio Regondi (1823~
1872), dessen kompositorisches Euv-
re malgeblich zur &sthetischen Profil-
bildung der Gitarre in der Konzertpraxis
des 19. Jahrhunderts beitrug.

Im Folgenden wird das Werk Introducti-

on et Caprice, op. 23 von Giulio Regon-

di aus musiktheoretischer Perspektive
analysiert — sowohl mit Blick auf seine
formale Organisation als auch auf har-
monisch-motivische Progressionen und
charakteristische  Ausdrucksmittel. Auf
Grundlage dieser Analyse werden an-
schlieBend die gewonnenen Erkenntnis-
se zusammengefuhrt und deren Impli-
kationen fUr interpretatorische Ansétze
herausgearbeitet.
Die Caprice: Die Entwicklung eines
musikalischen Charaktertypus

owohl der italienische Begriff

capriccio als auch der franzosi-

sche le caprice bedeuten wort-
lich,Laune”. Auch das Adjektiv kaprizits”
verweist auf eine launische, scherzhafte
und zugleich eigenwillige Haltung, die
durch Unvorhersehbarkeit und Sponta-
neitat gepragt ist.
In der Musik erscheint die Bezeichnung
Capriccio erstmals um 1560 in ltalien -
zunéchst jedoch nicht als feststehender
musikalischer Terminus oder als klar de-
finierter Gattungsbegriff, wie er sich erst
im 18. und 19. Jahrhundert herausbil-
det, sondern als charakterisierendes At-
tribut eines Werks.! Im Verlauf der mu-
sikgeschichtlichen Entwicklung wurden
Caprice, Capriccio oder Capriccioso zu-
nehmend als Synonyme fiur instrumen-
tale Gattungen von improvisatorischem
Charakter wie Fantasie, Toccata oder In-
ventionen verwendet. Charakteristisch
fur Werke dieser Art ist vor allem eine
ausgeprdgte formale Freiheit, die hau-
fig mit einem spielerischen, virtuos-im-
provisatorischen Gestus verbunden ist:

Der launische und eigenwillige Cha-

1 Vgl. Susanne Schaal, »Capricciog, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lutteken, Kassel, Stuttgart, New

York 2016ff,, zuerst veroffentlicht 1995, online veréffentlicht 2016, https://www.magg-online.com/

mgg/stable/532348.



https://www.mgg-online.com/mgg/stable/532348
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/532348

rakter zeigt sich nicht nur in der musika-
lisch-thematischen Artikulation, sondern
auch in der bewussten Losldsung von
tradierten Formmodellen wie etwa dem
Sonatensatz, die als intendierter Regel-
verstol3 verstanden werden kann. Inso-
fern folgt ein Capriccio oder eine Caprice
keiner festen kompositionstechnischen
Struktur, sondern entspringt vielmehr
der freien Fantasie, dem Einfallsreichtum
oder der verspielten Laune der Kompo-
nistinnen, indem formale Normen spie-
lerisch und kreativ erweitert werden.?
Besonders im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts entwickelten sich daraus Werke
von virtuosem Charakter, sogenannte
VirtuosenstUcke, die dem jeweiligen So-
loinstrument ein hohes Mal an techni-
scher Beherrschung abverlangen. Vor
diesem Hintergrund entstanden zahl-
reiche Caprice-Kompositionen, darunter
Niccold Paganinis 24 Caprices (1817) fur
Violine Solo. Diese Werke, insbesondere
Paganinis Capricen, Ubten einen nach-
haltigen Einfluss auf die Virtuosenmusik
fur Violine und Klavier aus und bildeten
die Grundlage fur zahlreiche Bearbei-
tungen, wie beispielsweise Franz Liszts
Etudes dexécution transcendante d'apres
Paganini (1838), Johannes Brahms' Vari-
ationen ber ein Thema von Paganini, op.
35 (1862/63) und Sergei Rachmaninovs
Rhapsodie sur un theme de Paganini fir
Klavier und Orchester, op. 43 (1934)3

In Zusammenhang mit Regondis Werk-
titel Introduction et Caprice finden sich
zudem weitere bedeutende Werke dhn-
licher Bezeichnung aus dem 19. Jahr-

hundert, darunter:

Camille Saint-Saéns (1835-1921):
Introduction et Rondo capriccioso
pour Violon, op. 28 (1863)

Pablo Sarasate (1844-1908) : Intro-
duction et Caprice pour Violon avec
accompagnement d'Orchestre ou
Piano, op. 41 (1899)

Die Werke von Regondi, Saint-Saéns und
Sarasate weisen eine deutliche formale
Ahnlichkeit auf: Alle drei beginnen mit
einem langsamen, eher lyrischen Einlei-
tungsteil (Introduction), in dem das je-
weilige Soloinstrument — bei Saint-Saéns
und Sarasate die Violine, bei Regondi die
Gitarre — bereits zentrale virtuose Spiel-
techniken prasentiert, darunter Laufe
in verschiedenen Skalen und Arpeggi-
en. Wahrend Kompositionen von Saint-
Saéns und Sarasate eine Orchester- bzw.
Klavierbegleitung vorsehen, ist Regon-
dis Werk ausschlieSlich fur Solo-Gitarre
komponiert. Somit Gbernimmt die Gitar-
re hier sowohl solistische als auch beglei-
tende Funktionen, die andere technische
Herausforderungen mit sich bringen als
die Werke fur Violine. Mit dem Beginn
des Caprice-Teils werden neue themati-
sche Materialien eingefhrt, die Virtuosi-
tat des Solo-Instruments steigt deutlich
an. Fur die Komposition und Interpreta-
tion solcher Werke war es entscheidend,
dass die Komponistinnen das Hand-
werk, insbesondere die klanglichen und
technischen Mdaglichkeiten des jeweili-
gen Instruments, in besonderem Mafle

beherrschten.

iulio  Regondi, geboren
1823, wird als Wunderkind auf
der Gitarre beschrieben und
unternahm bereits ab seinem funften
Lebensjahr erste oOffentliche Auftritte.
Fur seine erfolgreiche Karriere war nicht
nur sein aulergewohnliches musikali-
sches Talent, sondern auch die strenge

Erziehung durch seinen Vater von ent-

2 Vgl ebd.
3 Vgl ebd.



scheidender Bedeutung: Dieser veran-
lasste den jungen Regondi zu stunden-
langem taglichem Uben am Instrument
und bereiste mit ihm ab den 1830er-
Jahren zentrale européische Stadte, um
ihn als Solisten in der Konzertpraxis des
19. Jahrhunderts zu prasentieren. Be-
reits 1830 trat Regondi in Paris gemein-
sam mit Niccold Paganini und Franz Liszt
auf — ein Beleg fir seine friihe Virtuositat
und die Einbettung in die internationa-
le Konzertkultur dieser Epoche. In Lon-
don lernte Regondi den Instrumenten-
bauer Charles Wheatstone kennen und
begann daraufhin, die von diesem ent-
wickelte Concertina zu erlernen. Auch
auf diesem Instrument erreichte er in
kUrzester Zeit ein bemerkenswert hohes
technisches Niveau, sodass er es erfolg-
reich in seine Konzertprogramme inte-
grierte. In spateren Jahren wirkte er zu-

dem als Concertinalehrer in London und

erweiterte so sein Repertoire und seine
padagogische Tatigkeit auf ein weiteres
Instrument.*Vor diesem Hintergrund las-
sen sich Regondis kompositorische Leis-
tungen nicht nur als Ausdruck der bril-
lanten Beherrschung seiner Instrumente,
sondern ebenso als Spiegel der Verbin-
dung von technischer Begabung und
musikalischer Ausdruckskraft verstehen.
Ein besonders anschauliches Beispiel fiir
diese Synthese aus virtuoser Idiomatik
und kompositorischer Strategie bietet
Regondis Introduction et Caprice, op. 23.

Regondis Werk gliedert sich in zwei gro-
e Hauptabschnitte: die 32-taktige Intro-
duction in E-Dur und die daran anschlie-
Bende Caprice in e-Moll. Die Introduction
basiert auf einem melodisch-rhythmisch
markanten Motiv, das durch punktierte
Rhythmen charakterisiert ist und durch
schnelle Laufe sowie melodische Um-

spielungen in 32tel-Noten erweitert wird.

ST

Aufgrund der wech-

selnden Tonzentren lasst

sich die Introduction in drei

Abschnitte unterteilen.

sonders hervorzuheben

die Terzverwandtschaft der Ton-
zentren E-Dur und C-Dur - ein
in der musikalischen Sprache
des 19. Jahrhunderts haufig
anzutreffendes harmonisches

Phanomen. Die Introduction

eroffnet mit einem vierta

Be-

kti-

gen, choralartig gesetzten

Einleitungsthema
1) im homophonen Be-
gleitsatz, das im Verlauf
des vierten Taktes in
ein kantables, lyrisches
Thema (Abb. 2) Uber-
fUhrt wird.
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Abb. 1: Einleitungsthema in T. 1-4
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Abb. 2: Lyrisches Thema in T. 4, dritte Zahlzeit — T. 8, zweite Zahlzeit

4 Vgl. Helmut C. Jacobs, »Giulio Regondi, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Litteken, Kassel, Stuttgart, New York 2016ff,, veroffentlicht November 2016,
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Allegretto scherzando
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Abb. 3: Hauptthema des Caprice-Teils, T. 33-39
Der erste Abschnitt (T. 1-14) endet mit  als, andererseits als Ubergangsbereiche:  fortspinnungen.

einer langeren Fermate, die durch eine
auskomponierte solistische Kadenz Giber
der Dominante H-Dur ausgeschmuickt
und schliefflich zur Ausgangstonart
E-Dur zurlckgefiuhrt wird. Im zweiten
Abschnitt (T. 15-19) gewinnt die Melo-
dik an Freiheit: Zwar bleibt die punktierte
Rhythmik weiterhin erhalten, doch wird
sie durch skalenartig abwartsfihren-
de Laufe im Seufzer-Charakter erganzt,
wodurch sich ein eher rezitativ-erzah-
lerischer Duktus entfaltet. Im weiteren
Verlauf der Introduction (ab T. 20) treten
zunehmend virtuose Figurationen

in den Vordergrund, die sowohl

eine klangliche Verdichtung als

auch eine gesteigerte melo-

dische Dynamik erzeugen.

Die Figurationspassagen

- bestehend aus schnel-

len Ldufen, arpeggier-

ten Akkordbrechungen

und ornamental aus-

gearbeiteten Umspie-

lungen - fungieren

einerseits als kontras-
tierende Erweiterung
des zuvor eingeflhrten

thematischen  Materi-

Anstatt das bestehende Material erneut
aufzugreifen, erscheinen ab T. 30 bereits
motivische Vorwegnahmen des Caprice-
Teils, die das scherzhaft-virtuose Haupt-
thema ab T. 33 (s. Abb. 3) andeuten und
damit einen deutlichen Kontrast zur in-
trospektiven Atmosphadre der Introducti-
on markieren.

Formal zeigt sich Regondis Caprice als
Uberschaubar und klar organisiert, da
sie sich offenbar an traditionellen Struk-
turprinzipien orientiert. Das Stlck ba-
siert im Wesentlichen auf zwei kontras-
tierenden Themen (dem lebhafteren
Caprice-Thema und einem lyrischen Sei-
tenthema) sowie den verbindenden
Uberleitungen. Sowohl in ihrer formalen
Disposition als auch in der Anlage der
tonalen Zentren weist die Caprice eine
deutliche Nahe zur Sonatensatzform auf,
ohne diese jedoch im strengen Sinn zu
Ubernehmen. Das Hauptthema steht in
e-Moll, das Seitenthema in der Parallel-
tonart G-Dur - eine tonale Ordnung, die
fur klassische Sonatensatzexpositionen
charakteristisch ist. Die Uberleitungen
zwischen den Themen gestaltet Regon-
di bevorzugt durch chromatische Skalen

oder chromatisch sequenzierte Motiv-

Das
(Abb. 3), das auf einem Halbschluss en-

det, erinnert nicht nur aufgrund der

achttaktige Caprice-Hauptthema

6/8-Taktart, sondern auch durch meh-
rere stilistische Merkmale - etwa die
Pendelharmonik zwischen Tonika und
Subdominante bzw. Tonika und Domi-
nante, die triolischen Umspielungen
der Melodieténe, den Orgelpunkt auf
der Tonika sowie die abwartsgerichtete
Melodielinie — an den Gestus eines ve-
nezianischen Gondellieds, wie man ihn
beispielsweise aus Felix Mendelssohns

Lieder ohne Worte kennt.

Der kapriziose Charakter entsteht nicht
zuletzt durch die neue Tempobezeich-
nung Allegretto scherzando sowie durch
die verspielten Sechzehntel-Triolen mit
Wechselnoten. Auch die nachfolgende
Uberleitung greift dieses triolische Motiv
auf und tragt damit zur Aufrechterhal-
tung des leichten, spielerischen Gestus
bei. Nach einer erneuten Prdsentation
des Hauptthemas fuhrt die Musik in T. 69
Uber eine zweitaktige, abwartsgerichte-
te chromatische Skala nach D-Dur, die
Dominante der neuen Tonart des Sei-

tenthemas. Eine Fermate auf dem ab-
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schlieBenden Ton dieser Skala markiert
ein kurzes Innehalten bzw. eine Zasur
der kaprizidsen Themenwelt, bevor das
Seitenthema (Abb. 4) einsetzt. Dieses er-
scheint — ebenfalls achttaktig und mit
einem Halbschluss versehen — als ly-
risch-gesanglicher Kontrast und flgt
sich dadurch sanft und organisch in den

musikalischen Verlauf ein.

Bewusst wird die kaprizidse Leichtigkeit
hier zurickgenommen: Die Triolen-Moti-
ve treten zurlick, wahrend eine aufwarts-
strebende, gesanglich gepragte Melodie
in den Vordergrund riickt — begleitet von
harfenartig anmutenden, aufwartsge-
fuhrten Dreiklangs-Arpeggien. Charak-
teristisch ist zudem der Verzicht auf den
bisherigen Ostinato-Bass. An seine Stel-
le treten auf unbetonte Zéhlzeiten plat-
zierte Viertelnoten, die ein harmonisches
Fundament bilden, ohne die Melodie
zu Uberlagern. Der zunachst eher ruhi-
ge Charakter des Seitenthemas wird im
Verlauf zunehmend bewegt: Sechzehn-
tel-Ketten, sowohl als Laufe als auch in
Form von Dreiklangsbrechungen, erzeu-
gen eine motorische Dynamik. Gleich-
zeitig wird die Melodie des Seitenthe-
mas partiell ornamentiert und umspielt.

Die chromatische Skala bleibt weiterhin

Abb. 4: Seitenthema des Caprice-Teils, T. 71-78

ein zentrales Element: Sie dient nicht
nur der virtuosen Ausflihrung, sondern
Ubernimmt auch die Funktion eines ver-
bindenden Mittels, indem sie jeweils zur
Kadenz oder als Ubergang in eine neue
thematische Einheit hinfihrt.
Anschlielend folgt ein Wechselspiel
zwischen beiden Themenbldcken: Zu-
nachst erklingt das Caprice-Hauptthe-
ma in G-Dur (abT. 116) — eine kurzzeitige
Aufhellung, fast wie eine unbeschwerte
Farbgebung, bevor esin T. 128 wieder in
die urspringliche Tonart e-Moll zurick-
kehrt. Daraufhin moduliert das Stiick
nach E-Dur, die Ausgangstonart der In-
troduction. Nach einer weiteren chroma-
tisch absteigenden Skala mit Fermate
setzt das Seitenthema in E-Dur quasi als
Reprise ein (ab T. 154). Dieser Abschnitt
endet erneut auf einer Fermate (T. 189),
diesmal Uber H-Dur, der Dominante. Hier
eréffnet sich den Interpretinnen erst-
mals in der Caprice die Mdglichkeit, eine
freie Kadenz zu improvisieren. Wéhrend
in den vorhergehenden Abschnitten so-
listische Kadenzen ausgeschrieben wa-
ren, bleibt diese Stelle bewusst offen fur
eigene gestalterische Entscheidungen.
Der Schlussteil (T. 190-228) beginnt mit
der Tempoangabe Poco piti mosso und

greift das Seitenthema in E-Dur erneut

auf. Das thematische Material wird wei-
tergefihrt und entwickelt, bevor es ab
T. 207 allmahlich zurtck zum triolischen
Gestus sowie zu chromatischen Motiv-
verschiebungen fihrt. Diese Passage
bereitet die abschlielRende Coda vor,
die harmonisch durch typische Kadenz-
verlaufe gepragt ist. In den letzten vier
Takten folgt ein deutliches Tonika-Do-
minant-Pendel, das schlieSlich in einem
vollgriffigen, sechsstimmigen Schlussak-
kord in E-Dur kulminiert — ein kraftvol-
ler und abschlieBender Ausklang des
Stlicks.

Auf Grundlage der zuvor dargestellten
formalen und motivisch-harmonischen
Analysen lassen sich nun zentrale kom-
positorische Strategien, die sich unmit-
telbar auf interpretatorischer Ebene aus-
wirken, herausarbeiten, insbesondere
hinsichtlich der Umsetzung harmoni-
scher Mehrstimmigkeit und polyphoner

Strukturen auf der Gitarre:

Eine klar gefiihrte
melodische Linie — hdufig in einer
hoheren Lage des Instruments —
wird durch vielfaltige artikulatori-
sche Mittel nuanciert. Diese Melodie
wird harmonisch durch gebrochene

Akkorde unterlegt. Auch liegende,



mehrstimmige Kldnge, wie sie in der
Introduction auftreten, erhdhen die
harmonische Dichte und schaffen
einen stabilen klanglichen Unterbau

fur die melodische Fihrung.

Die verschiedenen
Tonhéhenregister der Gitarre wer-
den gezielt funktional eingesetzt.
Regondi nutzt insbesondere Orgel-
punkt-Techniken zur klanglichen
Stabilisierung. Die tiefste Saite der
Gitarre — in den Tonarten E-Dur bzw.
e-Moll leicht verfligbar — ermdglicht
einen tonalen Ruhepol, der oft tber
langere Passagen hinweg gehalten

wird.

Die Gitarre bietet ein breites
Spektrum klanglicher Mglichkeiten.
Regondi setzt bevorzugt Flageo-
lett-Tone ein, um obertonreiche,
schwebende Klangfarben zu erzeu-
gen. Darlber hinaus ist im Rahmen
der Auffihrungspraxis und Interpre-
tation die Anschlagtechnik der Inter-
pretinnen entscheidend: Ob Saiten
frei ausschwingen oder gezielt abge-
déampft werden, beeinflusst unmit-
telbar das harmonische Gesamtbild
und den Nachklang. Charakteristisch
fur Regondis Schreibweise ist zudem
die konsequente idiomatische Aus-
nutzung der Gitarre: Lagenwechse|,
gestaffelte Arpeggien und sequen-
tiell organisierte Motive erzeugen
eine brillante, nahezu harfenartige
Klangtextur, die dem Instrument
eine gesteigerte klangliche Présenz
verleiht. Die virtuosen Figurationen
intensivieren nicht nur den Ausdruck
durch eine erhdhte Bewegungs-
dichte, sondern tragen zugleich

zur strukturellen Gliederung des

Werks bei, indem sie als motorische
Verbindungselemente zwischen den

einzelnen Abschnitten wirken.

Die Mehrstimmigkeit bei
Regondi reicht von drei- bis hin zu
sechsstimmigen Akkorden. Diese
flexible Stimmverteilung erlaubt
differenzierte dynamische Abstu-
fungen auf rein klanglicher Ebene
— eine zentrale Moglichkeit zur
Modellierung des Klangvolumens
im solistischen Kontext ohne weitere
Begleitinstrumente. Auf diese Weise
kénnen sowohl harmonische Fille als
auch texturale Transparenz realisiert
werden, sodass dem Instrument eine
aulergewohnliche expressive Band-

breite verliehen wird.

ie zuvor dargestellten kompo-
sitorischen Strategien haben
unmittelbare  Auswirkungen
auf die interpretatorische Herangehens-
weise an Regondis Werk. Gerade die
Umsetzung auf der Gitarre erfordert
nicht nur herausragende technische Fer-
tigkeiten, sondern auch ein feines inter-
pretatorisches Gesplr, um die Balance
zwischen melodischer Transparenz, har-
monischer Fulle und charakteristischer
Kaprizidsitat zu wahren. Dabei spielen
die Resonanz- und Klangfarbennuancen
des Instruments eine zentrale Rolle: Lan-
gere Resonanzphasen missen bewusst
gestaltet, klare Melodiefihrungen prazi-
se artikuliert werden, damit die thema-
tischen Ebenen gegenlber gleichzeitig
erklingenden Begleitfiguren deutlich
hervortreten. Variationen in Anschlag-
technik, Lautstarke und Phrasierung er-

offnen differenzierte Gestaltungsmog-

lichkeiten, die sich eng an harmonischen
Gegebenheiten wie Kadenzen, Modula-
tionen, Akzidentien oder motivischen
Zusammenhangen orientieren. Eine tie-
fergehende analytische Auseinander-
setzung mit dem Werk kann diese inter-
pretatorischen Entscheidungen gezielt
unterstutzen.

Zusammengefasst ist Regondis Intro-
duction et Caprice, op. 23 aufgrund sei-
ner technischen Raffinesse und mu-
sikalisch-kaprizidsen  Gestaltung  als
brillantes Virtuosenstiick zu betrachten.
Es bewegt sich dabei zwischen Tradition
und Innovation: Wahrend es sich formal
an klar erkennbaren Strukturen der So-
natensatzexposition orientiert und kon-
trapunktische Elemente in Begleitung
und Melodik integriert, spiegeln Harmo-
nik und melodische Gestaltung sowohl
horizontal als auch vertikal die expres-
sive Sprache der Romantik wider. Be-
sonders die Balance zwischen virtuoser
Leichtigkeit, klanglicher Differenzierung
und formaler Klarheit stellt hohe spiel-
technische und interpretatorisch-ge-
stalterische Anforderungen, bietet aber
zugleich expressive Freirdume. Regondi
nutzt die Vielseitigkeit der Gitarre als po-
lyphones, farbenreiches Soloinstrument,
wodurch das Werk sowohl in techni-
scher wie auch in musikalischer Hinsicht
exemplarisch fur die Gitarre als Soloinst-

rument im 19. Jahrhundert steht.

+ Helmut C. Jacobs, »Giulio Regondi, in: MGG On-
line, hrsg. von Laurenz Lutteken, Kassel, Stutt-
gart, New York 2016ff, veréffentlicht November
2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stab-

/ICT7C

/D

le/ 65.

« Susanne Schaal, »Capricciog, in: MGG Online,
hrsg. von Laurenz Lutteken, Kassel, Stuttgart,
New York 2016ff, zuerst veroffentlicht 1995, on-
line veroffentlicht 2016, https://www.mgg-on
line.com/mgg/stable/532348.
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Henrik Schuld

Antonio José — Sonata para guitarra

Henrik SchuldYstudierte Kirchenmusik
und Musiktheorie an der HfM Mainz so-

wie Physik an der JGU Mainz. Aktuell ar-
beitet er an der HfM Mainz bei Immanuel
Ott an einem Promotionsprojekt zu den
Symphonischen Dichtungen Franz Liszts
und ist Lehrbeauftragter fiir Musiktheo-
rie und Gehorbildung an der UdK Berlin,
der HfM Mainz und dem Peter-Corneli-
us-Konservatorium Mainz. DarUber hin-
aus ist er als Kirchenmusiker tatig, leitet
Chore und Orchester und konzertiert re-
gelmaBig als Dirigent, Organist und Pia-

nist.

Er wird der spanische Komponist
> des Jahrhunderts werden« - so be-

schrieb Maurice Ravel den Kompo-
nisten Antonio José Martinez Palacios,
der inmitten der Phase der Wiederent-
deckung der Gitarre Anfang des 20. Jahr-
hunderts wirkte. Leider erfillte sich die
Prophezeiung Ravels nicht: Antonio José
starb 1936 im Alter von 33 Jahren im
spanischen Birgerkrieg, und so sind von
ihm nur zehn Kompositionen Gberliefert.
Neben seiner Kompositionstatigkeit war
José als Dirigent und Chorleiter tatig und
forschte intensiv zu katalanischen Volks-
liedern, deren stilistischer Einfluss auf
sein letztes Werk, die Sonata para Guitar-
ra, unverkennbar ist, ohne jedoch plaka-
tiv hervorzutreten — einer der Grinde,
weshalb das Werk heute eines der her-
ausragenden Werke anspruchsvoller Gi-
tarrenliteratur ist.
Wahrend Josés Lebzeiten ist nur eine
einzige Auffihrung der Sonata bezeugt:
1934 spielte der Gitarrist Regino Sainz de
la Maza den ersten Satz in einem offent-
lichen Konzert. Nach dem Tod Josés ge-
riet die Sonate in Vergessenheit und das
Manuskript galt lange als verschollen, bis
es in den 1980er Jahren von Angelo Gil-
ardino entdeckt und ediert wurde. Gilar-
dino veréffentlichte seine Edition im Jahr
1990 und riickte damit sowohl das Werk
als auch Antonio José wieder neu in den
Fokus der Aufmerksamkeit. Daraufhin
wurde Gilardino vom Gitarristen Ricardo
Iznaola kontaktiert, der eine Uberarbeite-
te, Sainz de la Maza gewidmete Fassung
des Manuskripts besal3, in der José eini-
ge Verdnderungen vorgenommen hatte,

zu denen Iznaola 1996 zuerst einen Ar-

tikel verdffentlichte ' und 1999 schliel3-
lich gemeinsam mit Gilardino eine zwei-
te Ausgabe publizierte. In Anbetracht
der gro8en editorischen Bemihungen
Gilardinos ist es erstaunlich, dass der
Kontakt zu Iznaola erst so spat zustande
kam, zumal Iznaola bereits 1981 die ers-
te vollstandige Auffihrung des Werkes
fUr eine RadioUbertragung von »Lunes
Musicales de Radio Nacional« einspielte.
In der heutigen Auffihrungspraxis spie-
len beide Editionen eine wichtige Rolle,
denn von José gibt es keine gesicherten
Quellen, welche Version er bevorzugte
und ob eine der beiden Manuskriptfas-
sungen den finalen Stand darstellt.
Obwohl — oder gerade weil — José kei-
nen unmittelbaren Bezug zur Gitarre
hatte, finden sich in seiner Sonate Struk-
turen und Satztechniken, die die Gitarre
als Konzertinstrument ganz neu denken
und mit den groRen musikalischen For-
men seiner Zeit verknUpfen. So steht
die Sonate aus formaler Perspektive den
groBen symphonischen Formen néher
als kammermusikalischen Werken.
Bereits der erste Satz Uberrascht: José
stellt zwei kontrastierende Themen vor
und verarbeitet anschlieBend moti-
visch-thematisch. Formal wirkt alles so,
wie in der Sonatenhauptsatzform — nur
die dann erwartete Reprise tritt nicht
ein. Stattdessen fuhrt José den Satz nach
der Durchfihrung beider Themen zum
Schluss. Die erwartete Reprise lasst er
allerdings nicht aus, sondern verschiebt
sie nur — und zwar in den vierten Satz,
wo das thematische Material des ersten
Satzes wieder aufgegriffen wurde. Eine

solche thematische Klammer findet sich

1 Ricardo Iznaola (1996): »A Problem in Musical Heuristics / The Guitar Works of Antonio Jose«, Guitar

Journal 1, S. 30-39.

2 vgl. Corey E. Whitehead (2002): »Antonio José Martinez Palacios’ Sonata para Guitarra (1933), An Ana-

lysis, Performer’s Guide, and New Performance Edition, S. 24-27.



beispielsweise auch in der Symphonie
Nr. 3 von Johannes Brahms, fUr Sonaten
ist diese Technik sehr ungewohnlich.
Die Anlage der Satze ist generell sehr
ausgedehnt, Ubergangen wird sehr viel
Raum gegeben und die Themen wech-
seln durch die verschiedenen Register
einer Gitarre, was der Gitarre einen fast
orchestralen Klang verleiht. José, der als
Chorleiter und Dirigent vermutlich eher
mit dem Klavier als mit der Gitarre ver-
traut war, nutzt hier eine entscheidende
Differenz zwischen diesen beiden Instru-
menten aus: Bei der Gitarre ist der Klang
der Saiten im Vergleich zum Klavier je-
weils individuell: Ein Thema auf einer
hohen Saite gespielt, unterscheidet sich
vom Thema auf einer tiefen Saite nicht
nur in der Tonhdhe, sondern auch in der
Klangfarbe. Das Klavier versucht, diesen
Effekt durch Mehrfachbesaitung der ho-
hen Téne auszugleichen, bei der Gitar-
re bleibt dieses Charakteristikum von
Zupfinstrumenten jedoch erhalten. José
nutzt diesen Effekt, um die Themen bei
jedem Auftritt mit einer anderen Klang-
nuance zu versehen. Zusammen mit
klassischen Satztechniken, die aus der
Spielpraxis an Tasteninstrumenten kom-
men, beispielsweise der Fauxbourdons-
atz Uber einem Orgelpunkt, ergibt sich
eine Klangsprache, die die Gitarre auf
struktureller Ebene komplett neu denkt.
Diese neue Herangehensweise erweckt
in Kombination mit der formalen An-
lehnung an symphonische Werke den
Eindruck, dass José als gitarrenfremder
Komponist versucht, die klassischen or-
chestralen Formen auf die Gitarre zu
Ubertragen.

Der zweite Satz — von José mit Minueto
Uberschrieben — beginnt mit der klassi-
schen rhythmischen Figur eines Schreit-

tanzes, der auch die Basis des Satzes bil-

det. Von dieser Basis ausgehend werden
immer wieder freie Linien eingestreut,
die im Laufe des Satzes immer ldnger
und ausladender werden, schlussend-
lich jedoch immer wieder zum Schreit-
tanz-Rhythmus zurtickkehren.

In der Pavane triste steht eine lang aus-
gedehnte melodische Linie im Vorder-
grund — eine fir Zupfinstrumente eher
ungewohnliche Figur, da die Tone nicht
gehalten werden konnen, sondern ver-
klingen und so der Zusammenhang der
Phrase zu einer Einheit in Gefahr ge-
rat. Dieser grundlegenden Schwierig-
keit begegnet José durch den kreativen
Einsatz einer aus der Kammer- und Or-
chestermusik bekannten Technik: Die
Melodie mit ihren langen Notenwerten
wird durch eine zweite Stimme beglei-
tet, die sich in gleichmaRigen, deutlich
schnelleren Notenwerten bewegt. Da-
durch ergeben sich zweierlei Effekte:
Zum einen tragen die schnellen Noten-
werte die Melodie und verhindern, dass
die Melodie in einzelne Fragmente oder
Tone zerféllt. Zum anderen wirkt die Me-
lodie — da das Zeitempfinden des Men-
schen beim Héren nur relativ ist — im Ver-
gleich zu den schnellen Notenwerten
der Begleitung, die zum unmittelbaren
Referenzwert werden, noch langsamer
und getragener. Zusatzliche musikali-
sche Kunstgriffe wie die harmonische
Verfremdung im ersten Takt, die das har-
monische Zentrum verschleiert, fihren
dazu, dass der dritte Satz in eine ganz
neue Stimmung fihrt.

In der klassischen Symphonie steht der
ruhige Satz meist an zweiter Stelle, ge-
folgt vom tanzerischen dritten Satz
Durch den Tausch dieser beiden Sat-
ze verandert José die Dramaturgie des
ganzen Werkes: Nach dem ténzerischen

Minueto wirkt die Pavane triste noch viel

schwermu-
Gleich-

zeitig erhoht er

tiger.

den Kontrast zum
Schlusssatz signifi-
kant — der virtuose
Charakter erscheint
im Vergleich zur ruhi-
gen Pavane deutlich
gesteigert. Thema-
tisch schlielt sich
im letzten Satz
die Klammer des
Werkes, indem

das  thema-

Ma-

terial aus

tische

dem ersten

Satz aufge-

griffen,  mit

den virtuosen

Strukturen  kom-

biniert wird und so

zum dramaturgischen

Hohepunkt des Werkes

wird.

Trotz ihrer wechselvollen Uber-
lieferungsgeschichte  wirkt  Josés
Sonate heute erstaunlich zeitlos: Sie
verbindet eine unverwechselbare kom-
positorische Handschrift mit einer dsthe-
tischen Weitsicht, die der historischen
Identitat der Gitarre Rechnung trégt und
sie gleichzeitig Uber ihre traditionellen
Grenzen hinausfihrt. Dass ein Kompo-
nist, der das Instrument nicht aus eige-
ner Praxis kannte, ein so idiomatisches
und zugleich symphonisch gedachtes
Werk schaffen konnte, verleiht der So-
nate eine besondere Pragung, die auch
ihre Besonderheit ist: Sie ist die Synthese
der orchestralen Form mit der Gitarren-

musik.



och im Marz dieses Jahres durf-
ten wir Michael Koch anlasslich
unseres  Gitarrensymposiums
in Aschaffenburg mit dem Ehrenvorsitz
unseres Verbandes auszeichnen. Damals
schon durch eine langjahrige, heimttcki-
sche Krankheit korperlich eingeschrankt,
was er mit grofSer Wirde und ungebro-
chenem Lebensmut ertragen hat. Das
hat ihn jedoch nicht davon abhalten
kdnnen, sein beispielloses Engagement
und sein unschatzbares Wissen bis zu-
letzt in den Dienst unseres Instrumentes
und seiner Musik zu stellen.

Bis zu seinem RUcktritt vom Amt des 2.
Vorsitzenden Ende 2024, aber auch noch
lange Zeit danach, hat er es sich nicht
nehmen lassen, an unseren Vorstandssit-
zungen teilzunehmen, manchmal sogar
vom Krankenhaus aus. Dabei war er als
kluger und erfahrener Rat- und Ideenge-
ber immer bestens informiert, gleicher-
malen offen wie besonnen, humorvoll
und optimistisch.

Seine Impulse und konkreten Vorstellun-
gen von derVerbandsgrindung an bis in
seine 4 Jahrzehnte dauernde Vorstand-
statigkeit, waren sehr oft ausschlagge-
bend fur die Planung und Entwicklung
zahlreicher Aktivitaten, MaBnahmen und
Projekte unseres Berufsverbandes.

Sein musikalisches Talent trat schon sehr
friih zu Tage, da er bereits als 15-jdhriger
sowohl Finalist des renommierten, da-
mals zum 8. Mal ausgetragenen ,Con-
cours International de Guitare, de Ra-
dio France” war, als auch Preistrager der
,Bundesauswahl Konzerte junger Kinst-
ler” des Deutschen Musikrates.

Sein kinstlerisches Gitarrenstudium ab-
solvierte er bei Prof. Heinz Teuchert in

Frankfurt, hinzu kam dann noch ein Stu-

dium der Schulmusik (Hauptfach Klavier)
und der Musikwissenschaft an der Hoch-
schule flr Musik Saar, an der er gleichzei-
tig auch schon einen Lehrauftrag fir Gi-
tarre ausibte. Er berichtete spéater etwas
amuUsiert darUber, dass dies nicht immer
einfach fir seine Klavier-Dozenten war,
hier dem jungen Kollegen gegenuber
die notwendige ,pddagogische Autori-
tat” walten zu lassen. Bald darauf bekam
er eine weitere Anstellung als Dozent
fur das kunstlerische Hauptfach Gitarre,
Kammermusik, Fachdidaktik und Unter-
richtspraxis am Peter Cornelius Konser-
vatorium und der Hochschule fur Musik
in Mainz.

Seine kinstlerische Tatigkeit hat er nicht
nur solistisch sondern besonders auch
als Kammermusiker Uber viele Jahre
fortsetzen koénnen. Im Duo mit seiner
Frau Ute, im Gitarrenquartett Sonido
und spater mit dem Neuen Mdnchner
Gitarrenensemble, das auf den Spuren
von Heinrich Albert diese Besetzung

mit Terzgitarre, 2 Primgitarren und einer

Quint-Bass-Gitarre zu neuer Aktualitat

fUhrte. Aullerdem war er mit zahlreichen
Urauffihrungen im Bereich der Neuen
Musik betraut.

Darliber hinaus war fur ihn die Arbeit in
Forschung und Lehre des Instrumentes
ein zentrales Anliegen, was er mit einer
Mischung aus Neugier, Akribie, En-
gagement und hoher Kompetenz
wahrend seines gesamten Be-
rufslebens wahrnahm.

In seiner Lehre befasste er

sich wohl mit allen hand-

werklichen  Prozessen
unserer Instrumental-

ausbildung und hat

seine  Erkenntnisse
und  Erfahrungen,
immer auch vor
dem  Hintergrund

seines hohen kinst-
lerischen Anspruchs,
zur erfolgreichen Ent-

wicklung seiner Schu-



lerinnen und Studierenden
umgesetzt.
Er war Autor von Artikeln in
und

Schriftenreihen, Buchern

Fachzeitschriften, war Referent
auf zahlreichen Kongressen und
Symposien, Dozent vieler Fortbil-
dungsseminare und Herausge-
ber und Lektor der Verlage Ri-
cordi und Hug.
Zudem war er Juror wichti-
ger Gitarrenwettbewerbe
und Initator und Jury-Vor-
sitzender des Gitarren-
bau-Wettbewerbes der
EGTA D, den er bereits
in den 90er Jahren ins
Leben gerufen hat. Er hat
sich standig mit den ergo-
nomischen Bedingungen und
dem sogenannten Spielappa-
rat von Kindern, Jugendlichen und
Erwachsenen befasst und daraus For-
derungen und Bedingungen abgeleitet
und so in die Herstellungsprozesse der
Instrumente Ubertragen kdnnen.
Damit gelang ihm eine Symbiose seines
Wirkens auch hinsichtlich der weiteren
korpergerechten Entwicklung von Inst-
rumenten und der damit fur ihn einher-
gehenden gesundheitlichen Pravention
von Haltungs- und Spielschaden. In die-
ser Hinsicht haben wir seinem besonde-
ren Engagement eine Entwicklung im
Instrumentenbau von Schiler-Gitarren
zu verdanken, die es ohne ihn so nicht
gegeben hatte.
Dies alles geschah aus seiner grofien
Verantwortung und Fursorge flr alle
Lernenden der Gitarre und somit nicht
zuletzt auch fur das Instrument und sei-

ne Musik, womit er auch unserem Be-

rufsverband einen unschétzbaren Dienst
erwiesen hat, der zu einem grof3en Teil
auch unsere seridse Akzeptanz und un-
seren Ruf in der Musikwelt gepragt hat.
Dazu kam sein hoch entwickelter dsthe-
tischer Anspruch an sauberer Intonati-
on der Instrumente, die fur ihn nattrlich
auch mit einer entsprechenden Entwick-
lung des Saitenmaterials, der Stege und
vieler anderer Details im Gitarrenbau
schlechthin zusammenhingen.

Dabei war auch die Zusammenarbeit
mit Dr. Karl Sandvoss und dem ,Institut
of String Instrument Guitar & Lute” (kurz
ISIGL) eine glickliche Allianz fur unser
Instrument. Wie auch seine zahlreichen
Verbindungen und der damit einher-
gehende fachliche Austausch mit Meis-
terwerkstatten des Gitarrenbaus sehr
bedeutend waren. Hier wirkte er glei-
chermallen inspirierend und befoérderte
so auch zahlreiche neue Uberlegungen,
die auch Verdanderungen im Gitarrenbau
von Meisterinstrumenten mit sich brach-
ten.

Was seine kinstlerischen Maximen be-
traf, war die Geradlinigkeit, Ausdauer
und Unbestechlichkeit seiner Person-
lichkeit nicht Selbstzweck sondern im-
mer sachlich orientiert. Seine klangds-
thetischen Positionen konnte er sehr
gut, manchmal vielleicht auch unbe-
quem, vertreten. Er war dabei aber nicht
kompromisslos sondern blieb fair und
setzte sich immer sachlich mit einer an-
deren Argumentation auseinander.

So erfillt uns sein Tod zugleich mit gro-
Ber Trauer aber auch mit groBer Dank-
barkeit fir sein erfilltes Leben, welches
er zu einem grol3en Teil auch unserem
Beruf und unserem Verband gewidmet

hat. Wir durfen uns sehr glicklich schat-

zen, ihm begegnet zu sein und dass wir
mit ihm so viele Jahre einen gemeinsa-
men Weg zur prosperierenden Entwick-
lung unseres geliebten Instrumentes
und seiner Musik beschreiten durften.
Von Herzen danken wir Michael Koch,
der diesen Verband mit seinen Erfahrun-
gen und seinem Wissen, seiner Fantasie
und seinem groBBen Engagement Uber
40 Jahre begleitet, gestaltet, ja gepragt
hat, und seine Vorstandsarbeit mit ab-
soluter Kollegialitdt und Freundschaft
wahrgenommen hat. Seine Arbeit wird
auch fur kinftige Generationen unse-
res Berufes bedeutsam bleiben, seine
menschliche Integritdt war beispielge-
bend.

Wir werden ihm immer ein ehrendes Ge-

denken bewahren.

Alfred Eickholt im Namen des Vorstands
der EGTAD elV.



Ankiindigung

Internationaler Jugendwettbewerb fUr Gitarre
,LAndrés Segovia” 2026 in Monheim am Rhein

i

er Internationale Jugendwett-
bewerb fir Gitarre - Andrés
Segovia -, den die EGTA D seit
2016 in Partnerschaft mit der Stadt Mon-

heim am Rhein durchfuhrt, wird vom
03.-06. Juni 2026 wieder ebendort
stattfinden.

Anmeldungen daflr sind vom
01. Januar bis 28. Februar 2026
online maglich.

Unter www.segovia-wettbewerb.de fin-

det man weiterfihrende Informati-

onen zum Programm und den

Rahmenbedingungen des
Wettbewerbes.

[nternationaler
Jugendwettbewerb
fur Gitarre

Andrés Segovia
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eb. 1966, begann im Al-

ter von 8 Jahren mit Klavierunterricht

Stefan Oefner,

und wechselte mit 12 Jahren zur Gitar-
re. Nach anfédnglichem Unterricht an der
Musikschule Borken/Westfalen wurde
er mit 16 Jahren Schiler von Hartmut
Springer/Gronau.

Nach einer abgeschlossenen Banklehre
studierte er ab 1988 Musik (Hauptfach
Gitarre) an der Musikhochschule Koln
(Eliot Fisk, Ansgar Krause) und spater am
Leopold-Mozart-Konservatorium  Augs-
burg bei Franz Haldsz. Meisterkurse u.a.
bei Alvaro Pierri und Hubert Kappel ver-
vollstandigen seine musikalische Ausbil-
dung.

Er gab zahlreiche Konzerte als Solist so-
wie als Mitglied verschiedener Kammer-
musik-Ensembles.

Als Mitglied des Delos Trio KéIn (Gudrun
Hobold/Violine, Dietmar Berger/Cello,
Gitarre) nahm er 2004 eine CD mit So-
naten von Isidro de Laporta als Erstein-
spielung auf. Die CD wurde von der Kul-
turstiftung NRW gefordert.

Seit 1993 ist er Lehrer an der Josef-Met-
ternich-Musikschule in Hurth. In dieser
Zeit begann er auch zaghaft, kleine Stu-
cke fur seine kleinen Schuler und Schu-
lerinnen zu schreiben. Seit 2015, als er
begann, im Rahmen von JeKits gro3e Gi-
tarrengruppen an Grundschulen zu un-
terrrichten, entstanden immer mehr Sti-

cke und Lieder.

Ausgabe 19+ 12/2025

Aus diesem Material ist seine zweibdndi-
ge Gitarrenschule fur Kinder ,Der Gitar-
ren-Surfer” entstanden, die bei Finger-
print (AcousticMusic) erschienen ist. Das
besondere Merkmal dieser Schule ist die
Darstellung der Sticke in Noten + Tabu-
latur.

In der Folge entstand das Heft ,Butterfly”
mit 15 StUcken fur Gitarre solo (hochs-
tens mittelschwer), welches ebenfalls
bei FingerPrint erschienen ist. Bei www.
musicaneo.com findet man seine Be-
arbeitungen von Musik von Manuel de
Falla und Domenico Scarlatti fur Gitarre
solo.

Videos einiger dieser Stlicke, sowie eini-
ge seiner eigenene Kompositionen, sind
auf dem Youtube-Kanal von Stefan Oef-
ner zu sehen.

In den letzten Jahren sind einige Sticke
fur  Zupforchester und Gitarren-Quar-
tett/-Ensemble  entstanden, welche
beim Joachim-Trekel-Musikverlag er-
schienen sind, z. T. in der Edition Mare
Duo. Videos hierzu findet man auf den
Youtube-Kandlen des JugendGitarren-
Orchester Hamburg (JGOH), sowie des
Norddeutschen Zupforchesters. Zwei
weitere Stlicke fUr diese Besetzungen
sind bereits fertig gestellt und werden
2026 beim Joachim-Trekel-Musikverlag
erscheinen.

Kontakt: stefanoefner@gmx.de

Stefan Oefner - Notenbeilage
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Springtime Rag

Stefan Oefner
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