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\Vorwort

Liebe Leserin,

lieber Leser,

mit leichter Verspatung erscheint die
erste Ausgabe des EGTA-Journals des
Jahres 2018.

Die vorliegende Ausgabe versammelt
mehrheitlich Artikel von Autoren aus
dem europdischen Ausland, namentlich

aus England, Italien und der Schweiz.

In Die orchestrierte Gitarre widmet sich
einer der Veteranen der gitarristischen
Forschung, Allan Clive Jones, drei Kom-
positionen fur Gitarre, welche von ihren
Komponisten im Nachhinein ebenfalls
far Orchester gesetzt wurden. Durch
diesen Vergleich wird es moglich, eini-
ge Stellen der Gitarrenoriginale in einem

anderen Licht zu sehen und horen.

Gerd-Michael Dausend tragt auch in die-
ser Ausgabe dazu bei, unser Wissen Uber
den gitarristisch-historischen  Kosmos
zu erweitern. Er entfUhrt uns in eine der
vielleicht glanzvollsten Epochen der (fri-
hen) Gitarrsitik, an den Hofe Ludwig XIV.
und die mit dem prunkvollen Hofstaat
des ,Sonnenkonigs” verbundenen Gitar-
risten und Musiker, allen voran Robert de
Visée. Damit man die gewonnenen Er-
kenntnisse sogleich befruchtend in die
praktische Tat umsetzen kann, schlieRen
sich dem Beitrag drei Transkriptionen

des Autors mit Werken des Meisters an.

Nicoletta Confalone befasst sich in ih-
rem ausgezeichneten Artikel Schubert
und die Gitarre: auf der Spur einer unerwi-
derten Liebe mit der Frage, welches Ver-
haltnis der gro8e und leider so frih ver-
storbene Komponist zur Gitarre gehabt
hat. Des Weiteren bringt sie Licht in das

Dunkel der Frage, welche Werke Schu-

berts Originale mit oder Bearbeitungen

fur Gitarre sind.

Michael Koch untersucht in seinem Arti-
kel Aspekte zur Ergonomie des Gitarren-
spiels, da unser wunderbares Instrument
seinen Betdtigern seit Jahrhunderten
die immer wieder divers geldste Auf-
gabe stellt, wie man es ,richtig” halten
soll. Ersichtlich an der nicht abreilenden
Anzahl neuer Gitarrenstitzen auf dem
Markt oder an innovativen Haltungsvor-
schlagen, wird dieses Thema sicherlich
noch weitere Generationen von Gitarris-
ten beschéftigen. Oder doch nicht? Fin-

den Sie es heraus!

Der Schweizer Cla Mathieu stellt in ei-
nem kurzen Beitrag George Vassilevs
Technikband Lart de la guitare — Extended
Techniques vor. Da Vassilievs sicherlich
sehrinteressante Ansdtze in ihrer Darstel-
lung auch auf digitale bzw. audiovisuelle
Inhalte zurlckgreifen, freut es mich be-
sonders, dass die Natur des ,EGTA-Jour-
nals” als Online-Magazin an dieser Stelle
zur Ganze zur Entfaltung kommt und die
Vorteile des Digitalen die Nachteile sei-

ner, Ungreifbarkeit” austarieren.

Eine kurze Buchvorstellung von Ulrike
Merks Dissertation Musik aus Al-Andalus
als Erneuerungs- und Inspirationsquelle fiir
die Spanische Moderne sowie eine Noten-
beilage von Konstantin Vassiliev runden
das aktuelle Journal ab.

Ich wiinsche Ihnen eine inspirierende
Sommerlektire und verbleibe mit herz-

lichen Gruf3en,

Dr. Fabian Hinsche

Fabian Hinsche




Allan Clive Jones

Die orchestrierte Gitarre

ist Dozent in ,Commu-

Allan Clive Jon

nications Technology” an der UK Open
University, Europas grofSter Fernuniversi-
tat. Erist auch Gitarrist und Schlagzeuger
im Open University Orchestra. Er hat viele
Artikel im Magazin Classical Guitar verof-
fentlicht, ebenso wie mehrere Vorwor-
te zu Veroffentlichungen in der Segovia
Archiv Reihe bei Bérben Edizioni Musicali.
Einige seiner Artikel, musikalischen und
nicht-musikalischen Inhalts, sind online

einsehbar unter: https://open.academia.

edu/AllanJones

n diesem Artikel befasse ich mich mit

den Orchesterversionen dreier Gitar-

renwerke der 1920er Jahre: Manu-
el de Fallas Homenaje pour le tombeau
de Claude Debussy, Joan Manéns Fanta-
sia-Sonata and Pierre-Octave Ferrouds
Spiritual. In jedem Fall wurde die Orches-
terversion vom Komponisten selbst er-
stellt.
Ein guter Grund, die Orchesterversio-
nen zu untersuchen, besteht darin, nach
Hinweisen fur die Interpretation der Gi-
tarrenversionen zu suchen. Jedoch be-
schaftige ich mich zu diesem Zweck in
diesem Artikel nicht in erster Linie mit
den Orchesterversionen, sondern moch-
te stattdessen die Gitarren- und die Or-
chesterversionen vergleichen, um Einbli-
cke in die kreativen Prozesse dieser sehr
verschiedenen und kunstfertigen Kom-

ponisten zu gewinnen.

De Falla, Homenaje

anuel de Fallas Homena-

Jje pour le tombeau de Clau-

de Debussy, komponiert um
1920, gehoért zum Standardrepertoire
der Gitarre. Die Geschichte der Kom-
position fur Llobet und der Publikation
in einer Gedenkausgabe des franzosi-
schen Magazins La Revue Musicale ist zu
gut bekannt, um sie hier zu wiederholen
(es existiert auch eine Klavierversion aus
dem Jahre 1921). De Fallas Orchester-
version, neu betitelt A Cl. Debussy (Elegia
de la guitarra), ist weit weniger bekannt.
Sie stammt aus den spdten 1930er Jah-
ren und bildet den zweiten Satz der Or-
chestersuite Homenajes, die unter de
Fallas Dirigat 1939 uraufgefihrt wurde.
Die Homenajes Suite beinhaltet auch
Wirdigungen an den Dirigenten En-
rique Ferndndez Arbds und an die Kom-

ponisten Paul Dukas und Felipe Pedrell.

Man koénnte sich fragen, ob die Orches-
terversion eher eine Adaption der Kla-
vier- als der Gitarrenversion ist. Da die
Gitarren- und Klavierversionen jedoch
nahezu identisch sind, ist es verninftig,
die Orchesterversion als eine Adaption
der Gitarrenversion zu betrachten.
Beispiel 1 zeigt zuoberst die ersten Takte
der Gitarrenversion und darunter einen
Teil der Orchesterpartitur derselben Stel-
le. In dem Auszug der Orchesterpartitur
sind die Instrumente, von oben, Klari-
nette, Harfe, Bratschen, Celli und Kon-
trabdsse. Einige Unterschiede zwischen
der Gitarren- und der Orchesterversion
fallen sofort ins Auge. Die Gitarrenversi-
on hat einen 2/4 Takt, wohingegen die
Orchesterversion einen 4/8 Takt hat (in
Beispiel 1 siehe die Elemente, die mit,1”
markiert sind). Die Verwendung des 4/8
Taktes in der Orchesterversion sagt uns,
wie ich glaube, wie de Falla das Stlick di-
rigieren wollte und wirft Licht auf die
recht schnelle Tempoangabe von
Achtel=60, welche sowohl

in der Gitarren- als auch

in der Klavierversion,

nicht aber in der

Orchesterversi-

on erscheint.


https://open.academia.edu/AllanJones
https://open.academia.edu/AllanJones

Gitarristen spielen die Homenaje eher
langsamer als angezeigt und ich glau-
be, sie tun gut daran. Mit Achtel=60
fahlt sich das Stlck nicht mesto e calmo
(,traurig und ruhig”) an, was die Vortrags-
bezeichnung aller drei Versionen ist. Tat-
sachlich verstarkt die Taktart 4/8 den Ver-
dacht, dass die Metronomangabe eher
zu schnell ist. Das hangt auch damit zu-
sammen, dasss Orchesterdirigenten oft-
mals eine andere Anzahl an Schldgen
pro Takt geben als die Taktart anzeigt. Ein
klassisches Beispiel ist der erste Satz von
Beethovens 5. Symphonie, welcher auch
die Taktart 2/4 hat. Bei dem sehr schnel-
len Tempo, das die meisten Dirigenten

fUr den Satz wahlen, ist es unpraktisch

und ermddend fir den Dirigenten, zwei
Schlage pro Takt zu geben. Typischer-
weise geben Dirigenten hier nur einen
Schlag pro Takt. Auf der anderen Seite ist
es Ublich fur Dirigenten, bei einem recht
langsamen Tempo die doppelte Anzahl
von Schldgen pro Takt zu geben. Zum
Beispiel konnte ein Dirigent in einem
langsamen Satz im 4/4 Takt 8 Schlage
pro Takt geben. Diese Praxis gibt dem
Dirigenten feinere Kontrollmdglichkei-
ten der Tone zu expressiven Zwecken.
Die Verwendung der 4/8 Taktes stimmt
daher mit dem eher getragenen Tempo
fur dieses Sttick und dem Schlagen von
4 Schlagen pro Takt durch den Dirigen-

ten Uberein.

Beispiel 1: Er6ffnungstakte von de Fallas Homenaje

Die Orchesterversion beginnt mit eini-
gen ruhigen Noten der Harfe, der Cel-
li und Kontrabasse (,2" in Beispiel 1), fir
die es keine Entsprechung in der Gitar-
renstimme gibt. Diese Noten sollen ver-
mutlich den Ubergang vom vorange-
gangenen Satz gldtten, welcher schnell
und laut ist und von den Blechbldsern
dominiert wird. In diesen ersten Tak-
ten teilt de Falla die Bratschen und Cel-
li in zwei Gruppen. Sowohl in den Brat-
schen als auch in den Celli spielt eine
Gruppe (,3" bezeichnet in Beispiel 1) ein
Motiv aus drei Noten, welches aus zwei
Zweiunddreilligsteln gefolgt von einer
Sechzehntel in einem schnellen decre-
scendo besteht. Zu diesem Motiv gibt es
kein Gegenstiick in der Gitarrenversion.
Ein Hinweis auf die Bedeutung liegt wo-
moglich in den Kreuzen, die Uber eini-
gen Noten der Gitarrenversion zu Beginn
von Beispiel 1 zu finden sind. Eine Ful3no-
te der Gitarrenversion besagt: ,Les sons
marqués du signe x doivent étre accentués,
d'apreés les nuances et trés légerement rete-
nus.” Ich interpretiere das so, dass (neben
anderen Dingen) die Noten mit einem
Kreuz, welche die dynamische Bezeich-
nung piano tragen, leicht akzentuiert
werden mussen, wohingegen die Noten
mit einem Kreuz, welche ein f oder mf
haben, starker akzentuiert werden mus-
sen. Die Klavierversion hat eine leicht an-
dere Erklarung fur diese Kreuze, welche
auf Englisch gegeben wird: ,Notes mar-
ked with a cross + should be somewhat ac-
cented in context, and lightly brought out”
Wieder einmal wird der Spieler angewie-
sen, die vorherrschenden dynamischen
Bezeichnungen (p, mf oder f) zu beach-
ten, aber die Akzentuierung ist dabei nur
Letwas” (,somewhat”) und,leicht hervor-
gehoben” (,lightly brought out”). Daher

scheint es klar, dass die Akzentuierung



nur dezent, jedoch starker bei lauten
als bei leisen Noten sein soll. Offensicht-
lich wollte de Falla keine derbe, beton-
te Akzentuierung, die kein Augenmerk
auf die dynamischen Angaben legt. In
der Orchesterversion sind keine Kreuze
zu finden, stattdessen erscheint appena
pesante Uber den Noten. Das suggeriert,
dass de Falla Betonungen eher durch das
Gewicht des Klanges denn durch Laut-
starke haben wollte. Es scheint mir, dass
de Falla die Motive, die ich mit Ziffer ,3"
markiert habe, hinzugefiigt hat, um eine
ihm genehme und dezente Akzentuie-
rung zu erhalten. Die kurzen dreitdnigen
Einwrfe in den tiefen Streichern fugen,
wo sie auftauchen, eine zarte Intensitat,
Scharfe und Gewicht hinzu, ohne dabei
die Lautstdrke merklich anzuheben.

Ein charakteristisches Merkmal der Ho-
menaje ist das wiederkehrende Quinto-
lenarpeggio Uber die Gitarrensaiten. In
der Orchesterversion wird diese von der
Harfe gespielt (in Beispiel T siehe ,4"). Die
Harfe ist das offensichtliche Instrument
fur die ,Anbringung” dieses Arpeggios,
jedoch nicht ganz ohne Probleme. Wie
die Gitarre auch, ist die Harfe von Natur
aus leise im Vergleich zu den anderen
Orchesterinstrumenten.  Infolgedessen
wird dieses Arpeggio in der Orchester-
version Teil der Hintergrundbegleitung,
wohingegen es in der Gitarrenversion

Teil der musikalischen Hauptidee ist.

Beispiel 2 stammt aus dem weiteren Ver-
lauf des Stlickes, wo das Eréffnungsthe-
ma und die Quintolen wiederkehren.
Das Quintolenarpeggio wird an dieser
Stelle jedoch zu einer Sextole in der Or-
chesterversion (in Beispiel 2 siehe ,5"). Die
hinzugefligte Note, welche nicht in der
Gitarrenversion erscheint, wird im Bei-

spiel mit einem kleinen Kreis gezeigt,

bezeichnet mit,5" Der Wechsel zu einer
Sextolengruppe an dieser Stelle ist ver-
wirrend, bis man bemerkt, wie de Falla
die Klarinetten an dieser Stellen verwen-
det (bezeichnet mit,6"). Klarinetten sind
sehr geeignet, um schnelle Arpeggios zu
spielen und de Falla verwendet sie hier,
um die Harfe zu verstarken. Aber er will
das Arpeggio zwischen zwei Klarinetten
aufteilen. Dies ware seltsam mit einer
Quintole, aber durch die Sextole kann
de Falla eine Arpeggiofigur fur die Klari-
netten erschaffen, in welcher die zweite
Klarinette (hier eine Bassklarinette) auf
einfache Art und Weise das fortsetzen
kann, was die erste begonnen hat und
wobei jedes Instrument eine zusam-
menhdngende Figur spielen kann. Inte-
ressanterweise passen die Noten, die die
Klarinetten spielen, nicht ganz zu denen
der Harfe, vielleicht aus der Not geboren,

jeder Klarinette eine zusammenhdngen-

de Phrase zu geben. Die Art und Weise,
in der de Falla hier einen zusammenhan-
genden Part fUr jede Klarinette erschafft,
ist genial (die Klarinetten klingen hier ei-
nen Ton tiefer als notiert).

Am Schluss der Homenaje erscheint das
beriihmte Zitat von Debussys Klavier-
stlck La soirée dans Grenade. Debussys
Musik wird zuoberst in Beispiel 3 gezeigt,
de Fallas Zitat der Homenaje fir Gitarre

findet sich darunter.

Die umkreisten Akkorde sind in Debus-
sys und de Fallas Auszlgen identisch.
Zwischen den umkreisten Akkorden ver-
einfacht de Falla Debussys Akkorde in
der Gitarrenversion und verwendet nur
die unterste Note des Akkordes. Diese
Vereinfachung ermdglicht eine bessere
Spielbarkeit auf der Gitarre. In der Klavier-
und Orchesterversion jedoch hatte de

Falla einfach Debussys Version original-

Beispiel 2, Homenaje, Riickkehr des Eréffnungsthemas



getreu wiedergeben kdénnen. Trotz-
dem wiederholt sowohl die Klavier- als
auch die Orchesterversion die in der Gi-
tarre vergenommene Vereinfachung. Ich
denke, dass de Falla das in dieser Weise
gemacht hat, weil Debussys Version, in
der sich alle Noten des Akkordes parallel
von einem Akkord zum ndchsten bewe-
gen (siehe den ersten Takt von Beispiel 3),
einen sehr bestimmten ,Debussy-Klang”
hat, der keine Ahnlichkeit mit einer an-
deren Stelle der Homenaje hat. De Fallas
Vereinfachung ermdglicht es ihm, De-
bussys Musik zu evozieren, ohne jedoch

wie Debussy zu klingen.

Manén, Fantasia-Sonata

uch wenn de Fallas Orchest-

rierung der Homengje viele

Feinheiten besitzt (mehr als
ich hier zeigen konnte), ist sie einfach
in dem Sinne, dass die Verbindung zwi-
schen dem originalen Gitarrenstick und
der Orchesterversion leicht zu sehen
und zu horen ist. Mit der Fantasia-Sonata
— komponiert vom spanischen Kompo-
nisten, Dirigenten und Violinisten Joan
Manén (1883-1971) fur Andrés Segovia
um 1929 — verhdlt es sich jedoch anders.
Dieses ca. 18-minUtige Stlck ist kein
fester Bestandteil des Gitarrenrepertoi-
res und Segovia selbst spielte es selten,
obwohl er es in den 1950er Jahren auf-
nahm. Manén muss sich gedacht haben,
dass es das Stuck verdient hat, bekann-
ter zu sein, da er eine Orchesterversion

mit dem Namen Divertimento erstellte,

Allan Clive Jones

Beispiel 3, Teil von Debussys La Soirée dans Grenade und de Fallas Zitat

die 1937 veroffentlicht wurde. Jedoch
ist das Divertimento keine einfache Or-
chestration der Fantasia-Sonata, da es
viele kleine aber bedeutende Anderun-
gen vereinigt. Leider wurde bisher kei-
ne kommerzielle Aufnahme des Diver-
timento veroffentlicht, obschon ich das
Gluck hatte, die Orchesterversion zu ho-
ren und bezeugen kann, dass es ein sehr
gutes Stlck ist.

Beispiel 4 zeigt die Gitarrenversion nach
circa 7 Minuten, gegen Ende des schnel-
len Teils. Nach dem ersten Takt besteht
die Gitarrenversion hier hauptsachlich
aus drei,Stimmen’, das heisst, drei unter-
schiedlichen Parts, deren Fortschreiten
innerhalb jeden Taktes und von Takt zu

Takt einfach verfolgt werden kann.

Manéns Orchestrierung dieser Passage
(und der grolte Teil des restlichen Sti-
ckes) ist eine dicht gewebte, sich stan-
dig andernde Textur, zusammengefiigt
aus den Strangen des Gitarrenstickes,
wobei zusatzliche Ideen beigefiigt wur-
den. Beispiel 5 zeigt die Gitarrenversi-
on von Beispiel 4 zuoberst und darunter
die Orchesterversion derselben Passage
(wobei Instrumente, die Pausen haben,
weggelassen wurden). Die Instrumente
in der Reihenfolge von oben nach un-
ten sind Floten, Oboen, Klarinetten, Fa-
gotte, Horner, erste Geigen, zweite Gei-
gen, Bratschen, Celli und Kontrabasse. In
Beispiel 5 nehme ich die Oberstimme der
Gitarrenversion und kennzeichne darun-

ter die Stellen der Orchesterpartitur, bei

denen dieser Part gespielt wird.

1P

cresc.

vEr g

Beispiel 4: Manén Fantasia-Sonata, Auszug. Abgebildet mit freundlicher Genehmigung von Beérben Edizioni Musicali



Allan Clive Jones

Wie Beispiel 5 zeigt, teilt Manén die
Obertsimme der Gitarrenversion auf
mehrere Instrumente auf, die in ver-
schiedenen Registern spielen, mit ge-
legentlichen  Oktavverdopplungen
(man sollte beachten, dass die Klari-
netten hier eine kleine Terz tiefer klin-
gen als notiert und die Horner eine
Quinte hoher). Man kann beobachten,
wie die Musik der Gitarrenoberstimme
sich durch das Orchester bewegt. Wir-
de man eine dhnliche Ubung fir die un-
teren zwei Stimmen des Gitarrenparts
anwenden, so wrde sich eine ahnliche
Komplexitdt in der Art und Weise zei-
gen, in der ihr Material in das Orchester
eingebettet wird. Das meine ich damit,
wenn ich sage, dass Manéns Orchestrati-
on dicht gewebt und aus den Stréngen
des Gitarrenstlickes zusammengefiigt
ist. Trotzdem klingt es flr den Zuhorer
nicht chaotisch. Jedoch ist nicht die
gesamte Orchestration Manéns

so komplex wie in Beispiel 5.

Beispiel 5: Manén, Fantasia-Sonata, Auszug und Orchestration

Ferroud, Spiritual
ein letztes Stick stammt von
dem wenig bekannten fran-
z6sischen Komponisten Pier-
re-Octave Ferroud (1900-1936), der tra-

gischerweise im jungen Alter von 36 bei

JLes arpéges, les sons harmoniques, les at-
taques daccords plaqués, il en posséde
tous les secrets.”

(,Die Arpeggios, die Obertone, die Attacke
der angeschlagenen Akkorde, er besitzt alle

ihre Geheimnisse.")

einem Autounfall verstarb. Im
Mai 1924 horte Ferroud Sego-
via in einem Konzert der Société
(SMI)
in Paris spielen. Die SMI wur-
de 1909/10 von Maurice Ravel,
Charles Koechlin und anderen -

Musicale  Indépendante

ehemaligen Schiilern von Fauré *-
zur Férderung neuer Musik ge-
grindet. Das Programm dieses 5

Konzertes ist hier abgebildet.

Ferroud rezensierte das Konzert |
enthusiastisch fur das das Ma-
gazin Le Courrier Musical (1. Juni
1924, S. 325). In seiner Rezensi- |
on schreibt Ferroud tber Sego-

vias Spiel:

SOCIETE
MUSICALE

Somatine pour piano

Somnet Ronsard (1) ..
Sonnet — PR .
Ronsard & son ame .. ..

“Trois morceaux pour la Guitare

Sevillana [Dédide 4 Andrés Segovia)

Hommage & Debussy. .. .. .. -
Sonatine (Dédide 4 Andrés Seaovia) .. .. .. ..

b Allegro.

‘Trois Podmes de R. Tagore..

5. Huit petites pidces pour plane (1),

. Senate pour violom et plame (1) .. .. .. ..

£ Senare, Adbonr,

MAISON GAVEAU, 45, Rue La Botie

SAISON 1933-1934 5

ANNEE

103me CONCERT

Le Mercredi 7 Mai 1924
& 9 Feures trds précises du seir

INDEFENDANTE

PROGRAMME

Erwees,
v awdisions

M. Daniel ERICOURT
v Jean Hyri
. HKoland Manvee

. Maurice Raver
[ auditione)

M=* Marcolle GERAR
Ay piame Madeleine d"ALEMAN

. Joaquin Tummma

. Manuel de Faira
F.Moneno Torrona

a) Allegretto.

b} Andante.

M. Andris SEGOVIA
Eyvisd HrsssLupns
1. Dans les ombres profondes.
2. Je suis ici pour te chanter des chansons,
3- Si tu pe parles pas,

M= Magdelsine GRESLE

Au piawe : M. Melville SMITH

Rouszinskn
M= ARNOULT-ROELENS
Ch. Kecnuw
a) Tris calure,
¢} Adagto.
dj Fiual.
M Thértse COMBARIEU & M= J. HERSCHER-CLEMENT

FPiape GAVEAU




Allan Clive Jones

Zwei Jahre spéater prasentierte er Segovia eine kurze Komposi-

tion mit dem Namen Spiritual, welche unregelmaliige Rhyth-

men und Dissonanzen aufweist, die typisch fur die neue Musik

dieser Zeit waren und klare Einflisse des Jazz' aufweist. Keines

dieser Merkmale dirfte Segovia zugesagt haben und er fuhr-

te das Stlick niemals auf. 1927 verwendete es Ferroud fUr den

dritten und letzten Satz seiner Serenade fur Klavier zu vier Han-

den. Im selben Jahr fertigte er eine Orchesterversion der Se-

renade an.

Aus der oben zitierten Rezension wird deutlich, dass die Art

und Weise wie Segovia einen Akkord angeschlug, einen gro-

Ren Eindruck auf Ferroud machte mit dem Resultat, dass Fer-

roud dieses Wesensmerkmal in den Erdffnungstakten des Spi-

rituals wiedergegeben hat. In Beispiel 6 zeige ich den Beginn

von Ferrouds Gitarrenstick, in dem ich einige mit sff oder sub-

ito fortissimo markierte Akkorde hervorgehoben habe. Der Er-

offnungsteil ist schnell.

In einem von Ferrouds Manuskripten (in den Archiven der Fa-

milie Ferroud) waren einige dieser Akkorde siebenstimmig,

was suggeriert, dass Ferroud sowohl eine scharfe Attacke als

auch Klanggewicht haben wollte, was nicht auf der Gitarre zu

realisieren war. Wenn wir die Orchesterversion betrachten (Bei-

spiel 7), sehen wir, dass Ferroud alle, oder fast alle, Instrumente

eines grofllen Orchesters verwendet, um diesen Akkorden ma-

ximales Gewicht zu geben. Beispiel 7: Beg.i.rm von Ferrouds Spiritual
fur Orchester

Wenn diese lauten Akkorde, wie ich ver-

mute, dadurch inspiriert wurden, dass

Ferroud Segovia spielen horte: welches

Stlck oder welche Stlicke kdnnten einen

solchen Eindruck gemacht haben? Das

oben abgebildete Programm zeigt, dass

Segovia nur einige wenige Stlcke spiel-

te, namentlich Turinas Sevillana, de Fallas

Homenaje and Moreno-Torrobas Sona-

tine. Jedoch erwdhnt Ferrouds Rezensi-

on, dass diesen Stlicken einige Zugaben
Beispiel 6: Beginn von Ferrouds Spiritual fir Gitarre.

Ablichtung mit freundlicher Genehmigung von Bérben Edizioni Musicali von Albéniz folgten. Obwohl besonders

die Albéniz Zugaben nicht identifiziert
worden sind, war das bekannte Leyen-
da mit seinen plétzlichen, stechenden,
Flamenco-inspirierten Akkorden Teil von
Segovias Repertoire dieser Zeit und wur-

de oftmals aufgefihrt. Ich vermute, dass



Leyenda Ferrouds Kommentare Uber die
JAttacke”der Akkorde Segovias inspiriert
haben kénnte und ebenso die riesenhaf-
ten, stechenden Akkorde der Orchester-
version des Spiritual. Man beachte zum
Beispiel, wie der erste Akkord der Or-
chesterversion von mehreren acciacca-
ture in den meisten Orchesterinstrumen-
ten eingefUihrt wird, als ob das Orchester
einen schnellen Schlag Uber die Saiten
nachahmen wirde. Diese acciaccature
erscheinen nicht in der Gitarrenversion,
da Ferroud wahrscheinlich angenom-
men hat, dass der Akkord durch einen
schnellen Schlag Uber die Saiten gespielt
werden wiirde. Ich sollte erwdhnen, dass
das Spiritual Uberhaupt nicht wie das
Stlck von Albéniz klingt, auch nicht die
Akkorde. Der Einfluss von Leyenda, falls er
bestehen sollte, besteht in der Plotzlich-
keit dieser isolierten Akkorde, die als bru-
tale EinwUrfe auftreten. In seiner Orches-
terversion verwendet Ferroud die vollen
Ressourcen des Orchesters, um den Ef-
fekt zu Ubertreiben, nach dem er in der
Gitarrenversion gestrebt hat.

Wenn meine Hypothese korrekt ist, er-
scheint es, als ob einige Aspekte von Se-
govias Spiel einen so tiefen Eindruck auf
Ferroud gemacht haben, dass komposi-
torische Ideen provoziert worden sind,
obwohl diese kein Pastiche von Segovia
waren. Es scheint eine weit hergeholte
Behauptung zu sein, aber man beachte
Beispiele 8 und 9. In Beispiel 8 tréagt eine
kurze Solo-Oboen-Passage die Spielan-
weisung quasi ad lib. ben espressivo, was
fast als Beschreibung von Segovias Stil in
lyrischen Passagen dienen kénnte. Auch
erscheint diese Spielanweisung nicht an
der entsprechenden Stelle in der Gitar-
renversion und ware wohl nicht notig

gewesen, wenn Segovia selbst gespielt

hatte.

In Beispiel 9, aus der Gitarrenversion
stammend, sehen wir ein kurzes chro-
matisches glissando, das mehrmals
auftaucht. Erneut denkt man an Sego-
vias Spielstil. In der Orchesterversion
verwendet Ferroud kein Streicher oder
Posaunen portamento, das einen ande-
ren Effekt als den des Gitarrenglissandos
ergdbe. Stattdessen verteilt er diese we-
nigen Noten auf die Fléten und Kilari-
netten, obwohl die direkt vorangegan-
genen Noten von der Posaune gespielt

weuden (Beispiel 10).

u Beginn dieses Artikels sagte

ich, dass ich die Gitarren- und die

Orchesterversionen dieser Wer-
ke vergleichen wollte, um Einblicke in die
kreativen Prozesse des Komponisten zu
erlangen. Dieser Gedanke wurde durch
die Musik Ravels inspiriert, die oftmals in
Versionen flr Klavier und Orchester exis-
tiert, wobei nicht gesagt werden kann,
welche Version ,besser” ist als die ande-
re, werden in ihnen jedoch verschiedene
Facetten des Genies des Komponisten
sichtbar. Der Musikwissenschaftler Mi-
chael Russ, der Uber die doppelten Versi-
onen mancher Werke von Ravel schrieb,
scheint mir exakt den Grund zu erfassen,
warum man sowohl die Orchester- als
auch (in den Féllen hier) die Gitarren-
versionen untersuchen sollte. Russ be-
schreibt die Orchestertranskriptionen
Ravels als ,wahrhaft kreative Interpretati-
onen, Klarifikationen, sogar Analysen des
Originals. Die orchestrale Schépfung wird
eine gleichwertige, jedoch explizitere Reali-
sation des Originals, welcher es méglich ist,
durch ihre gréBeren Ressourcen das zu of-

fenbaren, was in der Klavierinterpretation

Beispiel 8: Auszug aus Ferrouds Spiritual fir
Orchester

Beispiel 9: Auszug aus Ferrouds Spiritual fir

Gitarre
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Beispiel 10: Orchestration von Beispiel 9

nur latent bleiben kann."" Ich schlage vor,
dass Klavier” hier durch ,Gitarre” ersetzt
werden kann.

Ubersetzung: Fabian Hinsche

1 Michael Russ, Ravel and the Orchestra, in The Cambridge Companion to Ravel (herausgegeben von Deborah Mawer), Cambridge University Press, 2000, S. 134.



Robert de Visée, der Gitarrist des Sonnenkonigs

Der folgende Artikel gibt einen kleinen
Uberblick Uber die Bliitezeit der Gitar-
re zu Zeiten des franzésischen Sonnen-
konigs. Ausfuhrlichere Betrachtungen
zu Notation, Spieltechnik, Stilistik und
Repertoire mussen aus Platzgrinden un-
terbleiben. Es empfiehlt sich eine LektU-
re der in der Bibliographie aufgefiihrten
Bucher und Artikel.

er 30-jahrige Krieg (1618-1648)
pragte die erste Halfte des 17.

Jahrhunderts in Mitteleuropa.

Er verwlstete in seinem Konflikt zwi-
schen Katholiken und Protestanten vor
allem die deutschsprachigen Lande.
Aber auch Frankreich mischte nicht nur
in diesem Krieg mit: von 1635 bis 1659
fand der Krieg zwischen den Konigrei-
chen Spanien und Frankreich statt. Er
wurde durch den Pyrendenfrieden von
1659 beendet. Mit ihm endete auch das
Zeitalter der Dominanz Spaniens und
das Zeitalter der Vorherrschaft Frank-

reichs in Europa begann.

In dieser unruhigen Zeit beginnt die
ungewodhnlich lange Regentschaft von
Ludwig XIV. von Frankreich, der von 1643
bis 1715 — also rund 72 Jahre — auf dem
Thron sal3, davon seit 1661 54 Jahre als
eigentlich regierender Kénig. Frankreich
war schon Jahrhunderte zuvor zentralis-
tisch regiert worden. Paris war sowoh!
politisch als auch kulturell das unum-
strittene Zentrum des Landes — was sich
z. B. auch in der Drucklegung aller Gi-
tarrenbUcher der Zeit in der Hauptstadt
manifestiert. Allerdings hatte Frankreich
,seit der Ermordung Heinrichs IV.im Jahr
1610 keinen wahrhaften Kénig mehr ge-

sehen. Fur den fugsamen Ludwig XIII.

1 Forster,a.a.0, S.152

hatte seit 1624 Richelieu regiert, fir den
minderjahrigen Ludwig seit 1643 Maza-
rin. [..] Richelieu machte aus Frankreich
einen zentralisierten Einheitsstaat, er er-
stickte jede Verschworung und zerstor-
te zahllose befestigte Platze des Hocha-
dels. [..] Die Generalstdnde wurden nicht
mehr einberufen. Mazarin setzte das
Werk Richelieus fort.."!

Der Konig, sein Umfeld

und die Gitarre

Der Thronfolger Ludwig wurde am 5.
September 1638 in Saint-Germain-en-
Laye geboren. Als sein Vater starb, war
er erst funf Jahre alt. Die Regierungsge-
schéfte Ubernahm seine Mutter Anna
gemeinsam mit dem damaligen Pre-
mierminister Kardinal Mazarin, der spé&-
testens nach dem Tode des allmdchtigen
Kardinals Richelieus zum einflussreichs-
ten Mann des Landes wurde. Der Knabe
Ludwig wurde schon in jungen Jahren
auf seine kommende Rolle gut vorberei-
tet, er erhielt umfassenden Unterricht in
allen fUr die Etikette als auch die Staats-

fihrung notwenigen Belangen.

Auch der Tanz gehdrte natirlich zum
Kanon der Ausbildung in aristokrati-
schen Kreisen. Ludwig liebte den Tanz
und Ubernahm schon in seiner Jugend
Tanzrollen in Auffiihrungen bei Hofe.
Haufig waren diese Opern oder Ballets
de Cour mit ausgiebigen Balletteinla-
gen versehen. Diese sind allerdings nicht
im heutigen Sinne, sondern als auf der
Bihne ausgefihrte Tanze zu verstehen.
Alle Rollen wurden von Angehorigen
des franzosischen Hochadels Gbernom-
men. Auch der Konig interpretierte hau-

fig mehrere Parts.

Gerd-Michael Dausend

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

Notenausgaben bei diversen Verlagen.



Abb. 1: Der 15-jahrige Louis in der Hauptrolle
des Apollo im Ballet royal de la nuit von
J.B. Lully, Paris 1653 (Abb.: Public domain)

Der machtige und fur Ludwigs Kindheit
und Jugend sehr bedeutende Kardinal
Giulio Mazarini — so lautete der eigentli-
che Name von Mazarin — war geburtiger
Sizilianer und friher ein rémischer Diplo-
mat. Kulturell génnte er sich daher allen
Komfort eines luxuridsen italienischen
Lebensstils [..]. 1650 ldsst Mazarin aus
Italien, der damaligen Hochburg der Gi-
tarre, den Spanier Bernard Jourdan de la
Salle nach Frankreich kommen, um den
zwolfidhrigen Ludwig XIV. im Gitarren-
spiel zu unterweisen. [..] Moglicherweise
hatte in den Jahren zuvor schon Giovan-
ni Paolo Foscarini, der sich mindestens
ab 1647 in Paris aufhielt, den Kénig un-

terrichtet” ?

Nach weniger als zwei Jahren spielte
Ludwig angeblich schon ebenso gut wie
sein Lehrer, ,was nicht so erstaunlich ist,

wenn man bedenkt, dass die Gitarren-

musik dieser Zeit hauptsachlich aus Ras-
gueadomusik bestand. [..] Im Jahre 1656
kommt — moglicherweise auf Empfeh-
lung von Philip IV. von Spanien, des On-
kels Ludwigs XIV. — ein Mann aus Padua
nach Paris, der die Gitarre und ihre Lite-
ratur revolutioniert: Francisco Corbetta”
Ein weiterer italienischer Barockgitarrist
mit einigen internationalen Stationen
profitierte von der durch Mazarin ausge-
|6sten Begeisterung fur italienische Mu-
siker: Angiolo Michele Bartolotti. Spates-
tens 1662 ist er als Gitarrist und Theorbist

in Paris nachweisbar.

1661 starb Mazarin, und Ludwig Uber-
nahm mit 23 Jahren selbst die Macht im
Lande und fUhrte auch selbst die Regie-
rungsgeschéfte — eine durchaus unubli-
che Konstellation!

,Am Morgen nach Mazarins Tod rief [..]
Ludwig XIV. den Staatsrat zusammen
und erklarte seinen Ministern ,Meine
Herren, ich habe Sie hierher kommen
lassen, um Ihnen zu sagen, dass es mir
bis jetzt gefallen hat, meine Angelegen-
heiten durch den verstorbenen Kardi-
nal leiten zu lassen. In Zukunft werde
ich selbst mein erster Minister sein. Sie
werden mich unterstltzen, wenn ich Sie
befrage. Ich verbiete Ihnen, irgendetwas
ohne meinen Befehl zu unterzeichnen,
und sei es nur einen Pass. Sie werden mir
jeden Tag personlich Rechenschaft ge-
ben und niemanden besonders begins-
tigen™

Paris hatte 1684 bereits rund 500.000
Einwohner und die sozialen Unterschie-
de waren gewaltig. Neben den Palais
der Adeligen und reichen Blrger gab

es auch groBe Elendsquartiere, in de-

2 Tyler/Sparks, a.a. 0, S. 107

3 Wolff a.a.0.S, 158
4 Forster,a.a.0,S. 154
5 Forster,a.a.0,S. 164

nen die arme Bevolkerung — darunter
etwa 40.000 Bettler und Hausierer — leb-
te. Die hygienischen Verhéltnisse waren
zum groen Teil extrem schlecht, alle
Abwasser flossen von den mitten auf
den Stralen und Gassen verlaufenden
Abflussrinnen direkt in die Seine. Schon
im ersten Jahr von Ludwigs eigener Re-
gentschaft — man residierte im riesigen
Stadtschloss des Louvre - wurde damit
begonnen, das etwa 18 km aulSerhalb
von Paris liegende Schloss von Versail-
les zu erweitern und umzubauen. In den
folgenden Jahren erfolgte der schritt-
weise weitere Ausbau des Schlosses. Der
Koénig hielt sich gern und oft dort auf.
Er verfolgte genauestens den Baufort-
schritt und plante mit, es fanden auch

bereits Feste dort statt.

1682 verlegte Ludwig den Regierungs-
sitz aus dem ungeliebten Paris entgultig
nach Versailles, aber ,noch 1684 arbeite-
ten dort 22000 Mann und 6000 Pferde an
den Bauten. [..] Ende 1689 war das
Schloss vollendet” Im Schloss

und seinen Nebengebaduden
residierten zahllose Adeli-

ge, die fir dieses Privi-

leg teuer bezahlen

mussten, versorgt

von bis zu 20000

Menschen, die

im  Umfeld

fur den Hof

arbeiteten.



Abb. 2: Schloss Versailles (mit Einfahrt einer eskortierten Kutsche),
Gemélde von Pierre Patel 1668, (Versailles Museum, Abb.: wikimedia.org)

1661, im Jahr von Ludwigs Mach-
tUbernahme, wurde auch der Thron-
folger geboren. ,Louis, Dauphin von
Frankreich, genannt Monseigneur oder
Le Grand Dauphin [..] war der Sohn von
Konig Ludwig XIV. (1638-1715) und des-
sen Gattin Maria Theresia von Osterreich
(1638-1683). Louis war das einzige le-
gitim geborene Kind Ludwigs XIV,, wel-
ches das Erwachsenenalter erreichte.
Robert de Visée erhielt die Uberaus eh-
renvolle Aufgabe, den Grand Dauphin
Louis im Gitarrenspiel zu unterweisen.
Louis starb bereits gut vier Jahre vor sei-
nem Vater und konnte daher die fran-
z6sische Thronfolge nicht antreten. Da
auch Louis' dltester Sohn noch vor Lud-
wig XIV. starb, fiel die franzdsische Kro-
neim Jahr 1715 an Ludwigs Urenkel, den
damals finfjdhrigen Ludwig XV. (1710-
1774)"¢

Ab 1667 begannen léngerfristige fran-
z6sische Kriegsaktivitaten wie der spani-
sche Erbfolgekrieg, die Feldztge in Flan-
dern oder der ,Franche-Comté’, spater
gegen Holland, im Elsass und ab 1688
auch gegen die Augsburger Liga. Alle
Auseinandersetzungen verliefen insge-
samt fir Ludwig sehr erfolgreich und
machten Frankreich ab etwa 1685 fir
Jahrzehnte zum madchtigsten Staat in

Europa.

1670 verstarb Konigin Maria Theresia,
Ludwig heiratete im folgenden Jahr Li-
selotte von der Pfalz. Daneben hatte er
mit zwei seiner Favoritinnen, der Made-
moiselle de La Valliére und mit Madame
de Montespan, von 1663 an insgesamt
vier bzw. sieben Kinder, die zum Teil le-
gitimiert wurden. Weitere Kinder mit an-

deren Maitressen sind verbdrgt.

Gerd-Michael Dausend

Der Konig spielte wie bereits erwahnt
seit seiner Jugend selbst Gitarre. Nach
dem Tod von Jourdan de la Salle im Jah-
re 1695 Ubernahm dessen Sohn Lou-
is-Anne die Unterrichtung des Monar-
chen. Bedingt durch diese Vorliebe des
Kénigs wurde es bei Hofe und in ,bes-
seren Kreisen” schon frih Mode, auch
ein wenig Gitarre zu spielen. ,Es gab da
einen ltaliener am Hofe, der berihmt
fur die Gitarre war... Die Vorliebe, die der
Koénig fur seine Kompositionen entwi-
ckelte, brachten das Instrument so in
Mode, dass jeder es spielte — ob gut oder
schlecht” Es koénnte sich bei dem lItali-
ener um Francesco Corbetta handeln,
dessen Bicher 1671 und 1674 in Paris
erschienen sind. Es kdme aber auch An-
giolo Michele Bartolottiin Frage, der sich
wie erwdhnt ab 1662 in Paris aufhielt. Er
hatte sicher Gelegenheit, seine bereits in
Italien erschienenen Bucher dem Konig
zu verehren, zumal Bartolottis Methode
pour appredre facilement a toucher le The-
orbe... von 1660 zumindest in einem in
Paris aufbewahrten Exemplar das kénig-
liche Wappen trdgt und damit seine roy-
ale Bestimmung nachweist. In seinem
zweiten Gitarrenbuch stellt Bartolotti im
Vorspann die italienische Tabulatur — in
der seine beiden Blcher gedruckt wur-
den — und die franzdsische Form einan-
der erklarend gegentber. Ob der Kénig
sich allerdings die Mihe gemacht hat,
diese andere Tabulaturform ebenfalls zu

erlernen, ist nicht bekannt.

6 wikipedia, org/wiki/Louis_de_Bourbon,_dauphin_de_Viennois, abgerufen am 5.7. 2017

.....



Gerd-Michael Dausend

Abb. 3 : Ludwig XIV. en costume de sacre,
Portrait von Hyacinthe Rigaud 1701
(Paris, Musee du Louvre)

Das knapp 2x3 Meter grof3e Portrait von Lud-
wig stellt den 63-jahrigen Monarchen dar, der
das Bild fur seinen Enkel Philip V. selbst in Auf-
trag gab. Es stellt den Kénig in grolSer Pose im
Staatsornat mit allen Attributen der Macht dar.

Auch zahlreiche Damen bei Hofe vertrie-
ben sich mit Gitarrenspiel und einigen
Akkorden bei der morgendlichen Toilet-
te die lange Zeit, bis ihre aufgetlirmten
Frisuren gerichtet, die dicke Schminke
erganzt war und die Kleidung perfekt
sall (s. Abb. 4). In diesem anonymen
Stich sind die Damen noch mit Schlaf-

mitze und Morgenrock dargestellt.

Zum Zweck dieses eher dilettierenden
Musizierens wurden teils sehr aufwéndig
dekorierte Gitarren bei den besten fran-
zosischen Baumeistern wie der Familie
Voboam bestellt (Instrumente dieser Art
haben sich auf Grund ihrer Ausstattung
bis heute u. a. in damaligen Kunstkam-
mern und heutigen Sammlungen erhal-
ten). Im Pariser Conservatoire werden
zwei dieser Voboam-Gitarren von 1676
bzw. 1687 aufbewahrt, die der Konig fir

8 Evans,a.a. O, S.137ff.

Abb. 4 : Amants donne une Serenade,
anonymer Stich von 1693
(Paris Bibliotheque Nationale).

In diesem anonymen Stich sind die
Damen noch mit Schlafmitze und
Morgenrock dargestellt.

zwei seiner Tochter in Auftrag gegeben
hatte (s.auch Abb. 14)8

Schlichtere Instrumente fur Berufsmusi-
ker — wie etwa die fUnf erhaltenen Gitar-
ren von Stradivari — kamen mit deutlich
weniger Schmuck (z. B. ohne Deckenin-
tarsien) aus, klangen aber daflr sicher
besser. Auch die sonst oft dreidimensi-
onalen Rosettenausfullungen wurden
einfacher — etwa als durchbrochenes
Schnitzwerk wie bei einer Lautenroset-
te - gestaltet. Nur die ,moustaches” (=
Schnurrbérte), wie sie an der Barockgi-
tarre von Alexandre Voboam von 1652 (s.
Abb. 14) oder in dem Stich nach Teniers
(Abb. 5) zu sehen sind, wurden fast im-
mer beibehalten. Auch im einfacheren
Volk war das Instrument beliebt, unsere
Abbildung zeigt einen Bauern in Flan-
dern (man beachte das,Fullbdankchen™).

Abb. 5: Der Gitarrist (Musizierende Bauern),
Stich von W. French nach einem Geméalde
von David Teniers d. J. um 1650 (1610-1690)
(Sammlung G.-M. Dausend)

Musik und Musiker am Hof von
Versailles

Jean Baptiste Lully
er in Florenz 1632 als Sohn ei-

nes Mdllers geborene Giam-

battista Lulli kam schon in
jungen Jahren nach Frankreich und
trat schlielich mit 20 Jahren als
Komponist,  Instrumentalist
und Tanzer in den Dienst
des damals vierzehnjah-
rigen Ludwig XIV. Er
wurde in seiner Hei-
matstadt als Gitarrist
entdeckt und spiel-

te, wohl auch nach-

dem erdas Geigen-

spiel aufgegeben

hatte, in spateren

Jahren weiter die

Gitarre® Lully - so

9 Pinell,a.a. 0.



schrieb er sich in Frank-

reich - war einer von vie-

len italienischen Musikern am
Hofe, er machte jedoch durch
die Gunst des Regenten und sei-
ne Qualitdten von allen die steils-
te Karriere. Schon 1653 wurde er
zum Compositeur de la Musique in-
strumentale de la chambre ernannt,
1656 Ubernahm er die Leitung des
extra fur ihn eingerichteten ko-
niglichen Eliteorchesters, der 16

Petits violons.

Abb. 6: Jean Baptiste Lully, Stich von Jean
Roullet nach dem Gemadlde von Paul Mignard,
(Amsterdam Rijksmuseum)

Jean-Baptiste Lully - spater auch natura-
lisiert - komponierte sehr zahlreiche Bal-
lettmusiken, spater auch Opern, welche
haufig auf der italienischen Comedia
dell” Arte basierten. In seine Opern wa-
ren wie erwdhnt auch langere Tanzein-
lagen eingestreut, in denen auch der
Konig (s. Abb. 1) wichtige Rollen Uber-
nahm. Als Einleitungsmusik etablierte

sich die ,Franzosische Ouvertlre” wel-

che die Ubliche Tempogestaltung der
italienischen  Ouverture/Sinfonie  von
schnell — langsam — schnell umkehrte.
Der Mittelteil wurde in der Regel fugiert
ausgefuhrt, die umschlieenden langsa-
men Teile waren zumeist im gravitatisch
punktierten Rhythmus angelegt. Haufig
funfstimmig angelegt, entfalten Lullys
Instrumentalmusiken — oft als Einlagen
in szenische Werke - prachtvolle Wir-
kung. Sie wurden gelegentlich auch zu
privateren Auffihrungen fur Gitarre oder
Theorbe bearbeitet — so von Robert de

Visée (s. Notenbeispiel 1).

De Visée wurde vermutlich zwischen
1650 und 1660 in Paris geboren. ,Er war
ein berlihmter Theorbist und Gitarrist,
der auch groBe Beachtung als Kolle-
ge von so berihmten Hofmusikern wie
Francois Couperin (Cembalo), Anthoi-
ne Forqueray (Viola da Gamba), Phili-
bert Rebillé (FIte) und Jean Féry Rebel
(Geige) fand. Gemeinsam mit diesen
Musikern spielte er nicht nur bei Hofe,
sondern auch in den Salons des Duc de
Bourbon, des Prince de Conde und der
Madame de Maintenon, Ludwigs Mait-
resse!® De Visée war Gitarrist und The-
orbist, aber kein Lautenist, was klar aus
den Gehaltslisten des Hofes hervorgeht.
Erste Erwdhnung fand er beim franzo-
sischen Universalgelehrten und Lehrer
von Colbert, Jean Gallois, der ihn 1680
als einen hervorragenden Theorbisten
bezeichnet. Im Jahr darauf, als Corbetta
stirbt, bringt der machtige und kunstver-
standige Jean Baptiste Colbert Visée als
Corbettas Nachfolger im Kammermusi-

kensemble an den Hof!"

Auch das Pariser Adressbuch von 1692
nennt de Visée neben anderen als ,Mait-
re de Théorbe” daneben wurde er auch
als Sénger entlohnt. Zwar transkribierte
de Visée einige seiner Kompositionen,
um sie auch den Lautenisten zugang-
lich zu machen, dies reicht jedoch nicht,
um ihn als Lautenisten zu bezeichnen.'
Auch die Spieltechnik der Barockgitar-
re — die ,Batteries” (=Rasguados) - le-
gen ein Spiel mit Fingerndgeln nahe, sie
schlieSt zumindest ein Uberzeugendes
Solospiel auf der Laute aus, wahrend die
Einzelsaiten der Theorbe gut mit Nageln
anzuschlagen sind (siehe auch die Be-
merkung zu Francesco Corbetta weiter

unten).

Abb. 7 : Réunion de musiciens, Gemalde von
Francois Puget (Paris Musee du Louvre)

Das grol3formatige Gemaélde von Puget
- es wurde 1688 fur den Kénig gemalt
- zeigt acht Musiker, der prominent ins
Bild gesetzte Theorbist ist moglicher-
weise Robert de Visée. Vor ihm liegt sein
Zweitinstrument, die Barockgitarre. Un-
ter den in der Literatur als moglich ge-
nannte Namen der Ubrigen Dargestell-
ten sind Lully (links, die Geige haltend),
der Librettist Quinault und De Lalande
(ebenfalls Geiger). Abgebildet sind noch

eine Viola da Gamba und ein Violoncello.

10 Tyler/Sparks, a. a. O, S. 113 f. (Ubersetzung des
Verfassers)
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Gerd-Michael Dausend

Der italienische Gitarrist und Komponist
Francisco Corbetta war nach Angaben
von F. J. Fétis in dessen Biographie Univer-
selle™ der Lehrer von Robert de Visée,
der Corbettas Spieltechnik — eine in
[talien entwickelte Mischung aus Griff-
und Stimmenspiel - fortfUhrte und
perfektionierte. Weitere Belege fir ein
Lehrer-Schuler-Verhaltnis gibt es nicht.
De Visée widmete Corbetta nach des-
sen Tod 1681 in seinem Buch von 1682
in der Suite c-Moll die Allemande Tom-

beau de Mr. Francisque Corbet.

De Visée verbrachte im Gegensatz zu
Corbetta, der durch seine zahlreichen
Reisen in West- und SUdeuropa zum
wichtigsten aller Barockgitarristen avan-
cierte, sein Leben fast ausschlie3lich in
der franzosischen Hauptstadt bzw. in
Versailles. Er publizierte dort zwei Gitar-
renblcher. Das erste Livre de guittar-

re dediée au Roy erschien 1682.1m
Vorwort gibt der Autor neben

der Widmung an Lud-

wig Hinweise u. a. zur
Rasgueadoausfih-

rung, wobei er

die Akkorde nicht mehr in der tblichen
Symbolschrift des ,Alfabeto italiano” no-
tiert, sondern diese — wie alle seine fran-
z6sischen Kollegen - stets komplett aus-
schrieb (siehe z B. den Schlussakkord
des Tabulaturbeispiels in Abb. 9). Damit
wurde ein wichtiger Schritt zur hochba-
rocken Polyphonie in der Gitarrenmusik
vollzogen, die in einigen Werken von
Campion ihren Hohe- und Schlusspunkt
fand.

Im Vorwort zum Livre de guittarre fUhrte
de Visée entschuldigend aus: ,Und ich
bitte diejenigen, welche die Komposi-
tion gut kennen und nicht die Gitarre,
sich nicht zu entrUsten, sie werden fin-
den, das ich mehrere Male von den Re-
geln abweiche, es ist das Instrument, das
dies verlangt, und man muss das Ohr vor
allem anderen befriedigen!™* Diese Ab-
weichungen betreffen vor allem Stimm-
fihrungsregeln im Bass, die allerdings
auf einer Barockgitarre langst nicht so
auffallen wie auf einem modernen Inst-

rument.

Den erwdhnten Erkldrungen folgen eine
Tabelle zur Ausfihrung der Verzierun-
gen sowie einige weitere Angaben zur
Anschlagshand. Im Gegensatz zu den
Cembalisten und anderen Musikern der
Zeit notierte de Visée jedoch nur vier
Ornamente: doppelter und einfacher
Vorhalt (,Cheutes” und ,tirades”), Triller/
Praller (,tremblement”), Mordent (,mar-
tellement”) und Vibrato (,miolement”),
jedoch ohne eine genaue Rhythmisie-
rung anzugeben (s. Abb. 8). Das Vibra-
to ist anders als im heutigen Sprach-
gebrauch eher ein seitliches Verziehen
der Saite wie ein Bending im Blues, wo-
bei das Wort ,Miolement” (=Miauen)
den Effekt recht hibsch beschreibt. Die
Rhythmisierungen und Varianten der
Verzierungen kann man am Beispiel der
franzosischen Komponisten — z. B. fur
Flote oder Cembalo - orientiert ausfih-
ren. Gute Hinweise bietet hier das Buch

von Bang Mother (s. Bibliographie).

Das mit 84 Seiten recht umfangreiche
Buch enthadlt u. a. funf komplette Suiten,

darunter eine Suite in G-Dur in einer ab-

Abb. 8 : Tabelle von Spielzeichen, aus: de Visée, Livre de Guittarre, a. a. O, S. 7

(Paris, Bibliotheque Nationale)

13 1865, 2. Edition, S. 365-366

14 de Visée, Robert: Livre de Guittarre, a. a. O, S. 4

(Ubersetzung des Verfassers)



Abb. 9 : Accord nouveau und Prelude aus der Suite G-Dur, aus: de Visée, Livre De Guittarre, a. a. O,
S. 50 (Paris, Bibliotheque Nationale)

weichenden Stimmung (s. Abb. 9). Diese
von Lautenisten wie Gitarristen benutzte
Scordatur wurde zur Grifferleichterung
in bestimmten Tonarten verwendet. Sie
wird zu Beginn eines Werkes mit dem,Ac-
cordo” angezeigt. Durch die Anwendung
dieser Scordatur entsteht ein offener
G-Dur-Akkord. In modernen Editionen
ist die Suite nach E-Dur transponiert wor-
den. Spater ist de Visée wieder zur Stan-
dardstimmung zurtckgekehrt. Von den
franzdsischen Gitarrenkomponisten der
Zeit hat noch Francois Campion in sei-
nem Druck von 1705 sieben (1) verschie-

dene,Accords nouveaux” verwendet.

Das zweite Buch aus dem Jahr 1686, das
Livre de Piéces pour la Guittarre, ist von ge-
ringerem Umfang als auch von leichte-
rer Spielbarkeit, wie De Visée selbst im
Vorwort schrieb: ,Je croy quil est bon
d‘aventir que les pieces du second sont
d'une bien plus facile execution que
les premiers™ Ob er damit den (nach-
lassenden?) Spielfahigkeiten des Mon-
archen Rechnung tragen wollte, kann

man nur mutmalien. Die Stlcke dieses

Bandes sind nur noch zum Teil zu Sui-
ten zusammengestellt. Neben diesen
beiden Drucken sind seine Sticke auch
in zahlreichen anonymen Manuskrip-
ten Uberliefert, aber auch Kollegen wie
Le Cocg, Santiago de Murcia oder Gallot

Ubernahmen einige Stiicke.

Eine wichtige und durch moderne Aus-
gaben noch kaum zuganglich gemach-
te Quelle seiner Musik ist das Manuscrit
Vaudry de Saizenay. Dieses wurde ab
1699 von de Visées Schiler Jean-Etien-
ne Vaudry de Saizenay (1668-1742) kom-
piliert’s und enthalt auf Gber 500 Seiten
Originalsdtze und Bearbeitungen fur
Laute und Theorbe, darunter wurde eine
groRere Zahl von de Visée selbst ange-

fertigt.

Das Livre de Pieces de théorbe et luth tirées
en partion... composees par R. de Visée”
von 1716 wurde in zwei Systemen fir
Sopran und Bass gedruckt. Weitere Ma-
nuskripte u. a. mit Versionen seiner Std-
cke fur Laute, Viola da Gamba oder Kla-

vier sind bei Rebours gelistet.'

Gerd-Michael Dausend

Am 11. Mai 1686 notierte der Marquis
de Dangeau, ein Kammerdiener des Ko-
nigs, in sein taglich gefiihrtes Tagebuch:
,Des Abends promeniert Seine Majes-
tat ausgiebig zu Full in seinen Garten.
Er legt sich immer um acht Uhr nieder
und soupiert um zehn in seinem Bett,
gewohnlich l3sst er Vizé gegen neun
zum Gitarrenspielen kommen. Mons-
eigneur, Madame la Dauphine und das
gesamte Konigshaus sind bei ihm bis zu
seinem Souper." Es ist bemerkenswert,
dass Ludwig nicht seinen eigenen Leh-
rer Jourdan de la Salle fur diesen Dienst
bevorzugte. Diese groe Néhe zum Ko-
nig war ein aullerordentliches Privileg,
fur das sonst sehr viel Geld bezahlt wer-
den musste: ,So kostete das Amt des
Verwahrers der kéniglichen Halsbinden
oder eines Nachtstuhlaufsehers 30000
bis 100000 Livres,”® im Vergleich zu Nor-

malverdienern astronomische Summen.

Abb. 10: Das Schafzimmer des Kénigs nach
1701, Teilansicht, aus: Hoog/Meyer, a. a. O,, S. 71

De Visée war der erste Barockgitarrist, der
in seinen beiden Gitarrenblchern einen
Teil seiner Stlcke auch in Notenschrift
drucken lie3. ,Da meine Freunde gefun-

den haben, dass die Melodien meiner

15 de Visée, Robert: Livre de pieces.., a.a. O, S. 3

16 Heute in Besangon, F:Bm, Ms. 279.152
17 heute u. a.in Paris, F: Pn, Res.Vmd ms. 16

18 Rebours, a.a. O.
19 zitiert nach Wolff, a. a. O, S. 158 f.
20 Forster,a.a. 0., S. 168



Gerd-Michael Dausend

Stlicke nicht einer gewissen Anmut ent-
behren, haben sie mir zugeredet, einen
Teil davon en musique zu Ubertragen -
zur Befriedigung derjenigen, die sie auf
dem Cembalo, der Viola da Gamba und
anderen Instrumenten spielen mdch-
ten. Sie finden sich am Ende meines Bu-
ches und zwar als Ober- und (beziffer-
ter) Bassstimme wiedergegeben?! (s.
Abb. 11 und 12). Man beachte, dass die
Oberstimme der Version ,en musique”
im franzosischen Violinschlissel auf der
untersten Linie notiert wurde. Diese Ver-
sionen weisen u. a. zum Teil erheblich
verbesserte Bassfihrungen auf (s. seine
zitierte Bemerkung im Vorwort), die ggf.

auch in Neuausgaben fir moderne Gi-

tarre Berlicksichtigung finden kénnten.

1709 wurde de Visée zum ,Chantre de la
Chambre” ernannt. 1716 — also ein Jahr
nach Ludwigs Tod — erhielt er den Titel
,Ordinaire de la Musique de la Chamb-
re du Roy".,1719 wird er endlich Maitre
de guitare du Roi in der Nachfolge von
Louis-Anne Jourdan de la Salle?? 1720
trat de Visée von seinem Posten zurick,
den sein Sohn Francois Gbernahm.,,Zwar
scheint der Name Robert de Visées zu-
sammen mit dem seines Sohnes noch
bis 1733 in der Gehaltsliste der Musique
de la Chambre auf (ab diesem Jahr findet
man nur mehr Francois de Visée), doch
konnte es sein, dass Robert de Visée

schon vor 1733 gestorben ist. Sein letz-

Abb. 11 : Menuet aus Suite d-Moll (1686) in Tabulatur (Paris, Bibliotheque Nationale)

Abb. 12: Menuet aus Suite d-Moll (1686) in Notenschrift (Paris, Bibliotheque Nationale)

tes uns bekanntes Werk findet sich im 4.
Buch der,Concerts Parodiques, ein Lied
mit dem Titel ,Que la bouteille a d'at-

traits”?

Neben den franzosischen Drucken, die
1705 mit Campion enden, existieren
noch mindestens 20 zum Teil sehr um-
fangreiche Manuskriptquellen fir Gitar-
re*. Auch zum Generalbass wurde die
Schriftliche

Belege hierzu finden sich in Frankreich

Barockgitarre  verwendet.

in den Drucken von Grenerin, Carré und
Campion. Die Gitarre in ihrer hoch lie-
genden Umkehrstimmung spielte aber
sicher nur die akkordische Aussetzung,
die Bassstimme wurde von Instrumen-
ten wie der Viola da Gamba oder tiefen

Blasinstrumenten Gbernommen.

De Visée auf der modernen Gitarre
obert de Visée ist der heutzuta-
ge noch am meisten gespielte
franzosische Komponist fir die

Barockgitarre. Schon im 19. Jahrhundert

verdffentlichte als erster Napoleon Cos-

te in seinem Livre d'Or op. 52 neun tran-
skribierte Satze seines Landsmannes. Zu
den frihesten kompletten Notenaus-
gaben gehorte — in zwei Teilen ediert —
die Suite in d-Moll von Emilio Pujol bei

der Pariser Edition Max Eschig (1928)

aus dem Buch von 1686. Andrés Sego-

via nahm fur die EMI zwischen 1927 und

1939 die Sétze Sarabande, Bourée und

Menuet aus dieser Suite auf. Karl Scheits

stark bearbeitete und reduzierte Edition

(es fehlen u. a. alle Rasguados, sehr vie-

le Verzierungen sowie die Passacaille)

von 1944 - sie wurde im Ubrigen auch

21 de Visée, Livre De Guitarre 1682, a. a. O., fol. 4
(Ubersetzung des Verfassers), diese alternati-
ven Versionen einiger Werke sind in beiden
Blchern zu finden!

22 Wolff a.a. 0, S. 159

23 Wolff, a.a. 0, S. 159
24 in Tyler/Sparks und bei Rebours, s. Bibliogra-
phie, aufgelistet



von ihm selbst auf Schallplatte gespielt —
blieb fir Jahrzehnte die Standardausga-
be dieser Suite. Sie wurde auch 1965 von
Julian Bream in Scheits Version aufge-
nommen, was sehr zur Popularisierung
dieser Suite beitrug (s.Diskographie).

In den letzten Jahrzehnten des 20. Jahr-
hunderts - beginnend mit den Aus-
gaben von Robert Strizich® und Paolo
Paolini bei Ricordi von 1973 — wurde in
den Editionen zunehmend versucht, der
Spiel-, Verzierungs- und Auffihrungs-
praxis der Barockgitarre Rechnung zu
tragen. Die Faksimileausgaben und in
spateren Jahren besonders das Internet
erleichterten den Zugang zu den Quel-
len sehr. Es wurde nun nach und nach
maglich, die Spieltechnik zu rekonstru-
ieren. Durch Auffihrungen und Einspie-
lungen auf Originalinstrumenten oder
Nachbauten ist es heute leichter, sich
einen Eindruck vom historisch korrekte-
ren Klangbild zu verschaffen (s. Diskogra-
phie).

Leider werden die Werke der oben an-
gefihrten weiteren franzosischen Ba-
rockgitarristen wie auch das umfangrei-
che Restwerk De Visées® im heutigen
Repertoire der Konzertgitarristen kaum
bertcksichtigt. Vor allem die Werke fur
Theorbe aus dieser Zeit lassen sich ohne
zu groBBe EinbuBen auf einer moder-
nen Gitarre darstellen (besonders gut
auf solchen mit mehr als sechs Saiten),
aber auch die Stlicke fir die Barockgitar-
re kann man in vielen Fallen (z. B. wenn
die Campanella-Technik nicht dominiert)
trotz Problemen in der Stimmfuhrung m.
E. recht gut auf einer heutigen, leicht ge-
bauten Gitarre realisieren. Eine ausfuhrli-

chere Diskussion der Transkriptions- und

251969, a.a.0.
26 Esist im Index thématique von Rebours (a. a.
0O.) dokumentiert

Auffihrungsproblematik muss hier un-
terbleiben, sie wiirde einige weitere Ar-

tikel bendtigen.

ie franzosische Tabulatur fur

Barockgitarre (s. Abb. 7, 8 und

10) verwendet ein Funflinien-
system, die unterste Linie stellt die finfte
(a)-Saite dar. Kleine Buchstaben dienen
als Griffzeichen fur die Bundfortschrei-
tung. Ein,a" bezeichnet die Leersaite, ,b”
den ersten Bund usw., wobei die Buch-
staben - vor allem in Handschriften —
teils etwas anders als heute aussehen.
Der Rhythmus wird Uber dem System
angezeigt, wobei ein Rhythmuszeichen
weiter gilt, bis es von einem anderen
abgeldst wird. Weitere Spielzeichen wie
die in die Linien eingefiigten ,Noten”
geben u. a. Hinweise zur technischen
Umsetzung. Die Rhythmuszeichen ge-
ben stets nur den Einsatz eines Tones an,
nicht seine konkrete Lénge. Es gibt aber
auch Zeichen fir das Weiterklingen von
Tonen. Allgemein gilt der Grundsatz: ein
Finger bleibt liegen, bis er fir etwas an-
deres bendtigt wird. Bei einer Transkrip-
tion in Noten sind die Ergebnisse stets
subjektiv, sie hangen von mehreren Fak-
toren, u. a. auch von der Grifftechnik ab.
Grundsatzlich gibt die Moglichkeiten a)
einer idealisierten mehr oder weniger
polyphonen Stimmfihrung, b) einer la-
pidaren Beschrankung auf die Angabe
der Toneinsdtze oder ¢) der Notation ei-
nes klanglichen Ergebnisses beim Spiel
auf einem Originalinstrument. Kompro-
missldsungen wurden haufig angestrebt

und auch realisiert.

ie heute so genannte Barock-

laute entwickelte sich durch

allmahliche Erweiterungen im
Bassbereich der acht- bis zehnchdorigen
Renaissancelaute im frihen 17. Jahr-
hundert. Man experimentierte im Frih-
barock mit zahlreichen Stimmungen
(ca. 20 sind nachweisbar), in denen die
dann elf Chore gestimmt wurden. Um
1640 setzte sich schlussendlich die vor
allem von der Lautenistenfamilie Gaul-
tier propagierte ,offene” Stimmung in
d-Moll durch. Die Griffsaiten (,Petit jeu”)
wurden A-d-f-a-d’-f" mit zusatzlichen
Oktavsaiten ab dem 3. Chor intoniert,
nur in Italien blieb die alte Quart-Terz-
Stimmung der Renaissance fur Liuto at-
torbato” und Theorbe erhalten? (es sind
nicht die absoluten Tonhdéhen gemeint,
die alten Kammertone lagen fir a’ etwa
bei 415-420 Hertz). Die Laute wurde erst
nach etwa 1720 auf 13 Chore erweitert
(z. B. bei S. L. Weiss), ggf. notwenige Um-
stimmungen der frei schwingenden Bas-
schore (,Grand jeu”) wurden zu Beginn
des Stlckes — bei einigen Lautenisten
ggf. auch am Anfang eines ganzen Ban-
des — in Form einer Stimmungsanwei-

sung, des,Accordo” angegeben.

Als Saitenmaterial wurde Katzen- oder
Schafdarm (vor allem vom Hammel) ver-
wendet, die aus mehreren Darmen zu-
sammen gedrehten Basssaiten wurden
zur Erhdhung der Masse ab etwa 1680
mit einem dunnen Draht umsponnen.
Die Zahl der Bunde - sie waren zum

grol3en Teil aus Saitenmaterial geknUpft

27 Schulze-Kurz, a. a. O, S.V, enthélt auch einen
guten Uberblick tiber die wichtigsten Scor-
daturen der Laute



und damit bei Bedarf zur Intonationsver-
besserung einiger Intervalle fur die ver-
schiedenen Modi verriickbar, da man im
17. Jahrhundert noch keine temperierte
Stimmung kannte — erreichte maximal
12, wobei die letzten aus Holz bestan-
den und in der Regel auf der Decke auf-
geleimt wurden. Diese hochsten Tone
wurden in den Stilcken aber eher selten

benutzt.

Das Griffbrett und die Decke lagen wie
auch bei Theorbe und Barockgitarre in
einer Ebene, was das AufstUtzen des
kleinen Fingers auf die Decke durch den
geringen Abstand der Saiten zur Decke
maoglich machte. Die bei klassischen Gi-
tarren auf die Decken aufgelegten Griff-
bretter machen das Spiel mit StUtzfinger

dagegen nahezu unmaoglich.

Das Instrument selbst wurde mit einer
Fichtendecke versehen, die aus klang-
lichen Grinden — anders als bei vielen
Barockgitarren — in der Regel nicht mit
Intarsien versehen wurde. Der in etwa
mandelférmige Korpusumriss war in der
Mitte des 17. Jahrhunderts eher schlank
und schmal, wobei italienische Lauten-
bauer wie Matteo Sellas gedrungenere
Formen bevorzugten.

Der aus einer ungeraden Zahl von Spa-
nen bestehende Korpus wurde zum Teil
aus ungewohnlichen Materialien wie El-
fenbein gebaut. Kontrastierende Spane,
z. B. aus Ebenholz, erhéhten den opti-

schen Reiz.

Zu den wichtigsten franzosischen Lau-
tenisten zahlten vor allem Ennemond,

Jacques, Pierre und Denis Gaultier, René

Milleran, Etienne Moulinié und Charles
Mouton. Fir unser Thema besonders be-
deutend ist der bereits erwahnte Vaudry
de Saizenay, der seine Sammlung mit
253 Stlcken fur 11-chorige Laute und
198 Stlicken fiir Theorbe anlegte. Robert
de Visée ist in beiden Teilen des Buches
mit Stlcken vertreten. In zwei weiteren
Manuskripten finden sich weitere Lau-
tenstlicke de Visées?® Einen themati-
schen Index samtlicher Uberlieferten de
Visée-Werke — es sind insgesamt 189 In-
cipits, darunter 100 fUr Gitarre, genannt
- mit allen Konkordanzen erstellte Re-
bours.?? Mit allen Uberlieferten Versionen
wird die Gesamtzahl von 730 Eintragen

erreicht!

ie Theorbe ist ein Instrument

der Lautenfamilie. Sie wurde

mit 13 bis 14 Choéren bezo-
gen und in einigen Stimmungsvarianten
gespielt. Die Mensur der Griffsaiten be-
trug zwischen 80 und 100 Zentimetern,
durch diese lange Mensur des Griffbretts
entstand ein Problem bei den Chanterel-
les: die erforderlichen Darmsaiten sind
so dunn, dass sie sehr leicht reiSen.
In Frankreich war die Theorbe Ublicher-
weise 14-chorig, die Choére waren im
Gegensatz zur Laute stets mit Einzelsai-
ten bezogen. In unserem Fall sind sie bei
Vaudry de Saizenay absteigend d'-a-e’-
c-g-d-c-H-A-G-F-E-D-C gestimmt, das
heilt, die beiden hochsten Saiten wer-
den (wie bei der Theorbe Ublich) eine
Oktave tiefer intoniert. Dies hat neben
der Saitenschonung der reiSanfélligen
Chanterelles das musikalische Ergebnis,

dass die Akkorde in eine engere Lage

kommen, die mehr den Lagen auf dem
Cembalo entspricht.

Aus dem bedeutenden Manuskript Vau-
dry de Saizenay ist die folgende Ouver-
ture de la Grotte de Versailles*® von Lully
Ubertragen worden (s. Notenbeispiel 1).
Die Ouvertire bezieht sich thematisch
auf die ,Grotte de Thétis” im Park von
Versailles, einen rechteckiger Anbau an
der nordlichen Palastseite, den der Ko-
nig zu Ehren seiner damaligen Geliebten
Louise de la Valliere erreichten lief3. Lul-
ly komponierte das Stlick 1668. Es exis-
tieren zahlreiche Bearbeitungen des Or-
chestersatzes, u. a. auch von de Visée in
einem Manuskript flr Barockgitarre. Die
Theorbenfassungen lassen sich wegen
der héheren Satzdichte und des groRe-
ren Ambitus’ aber besser fir die moder-

ne Gitarre transkribieren.

28 Paris, Bibliotheque Nationale, Rés.1106 und
Vm7-6265
29 Rebours, a.a. O.

30 Manuscrit Vaudry de Saizenay, F: Bm, Ms.
279.152,S.226



Gerd-Michael Dausend

Notenbeispiel 1: J. B. Lully Ouverture de la Grotte de Versailles, Transkription der Theorbenfassung (Autor)

Diese Bearbeitung der Orchesterfas-
sung fir die Theorbe aus dem Manu-
skript Vaudry de Saizenay” wird Robert
de Visée zugeschrieben. Das durchaus
zeittypische Vibrato auf den Zupfinst-
rumenten wurde in dieser Transkripti-
on nicht bericksichtigt. Die Notation
erfolgte in barocker Manier mit nur ei-
nem Vorzeichen fur g-Moll, wobei auch
dem dorischen Einfluss in der Komposi-
tion Rechnung getragen wurde. Andere
Versionen, z. B. flrr Barockgitarre oder die
sehr zahlreichen Fassungen fur Cemba-
lo, wurden fur diese Transkription nicht

berlcksichtigt.

Es existieren auch einige franzosische
Belege fur die Generalbasspraxis auf der
Theorbe.

Der Traktat Table pour apprendre facile-
mentatoucher le théorbe sur la basse-con-
tinué (Paris, 1669) von Angelo Michele

Bartolotti gehoért zu diesen wichtigen
Quellen der Zeit, auch er wurde dem Ko-
nig gewidmet. Ein letztes Werk fur die
Ausfihrung des Basso continuo auf The-
orbe, Gitarre oder Laute verdffentlichte
der Theorbist der Pariser Oper, Francois
Campion (ca. 1686-ca. 1748). Seine Addi-
tion au Traité..ou est compris particuliére-
ment le secret de l'accompagnement du
théorbe, de la guitare & du luth... wurde
1730 in Paris gedruckt.

Die Theorbe war um 1700 bereits aus
der Mode gekommen, das Cembalo hat-
te ihre nicht sehr bedeutende Rolle als
Continuoinstrument weitgehend Uber-
nommen. 1716 war zum letzten Mal eine
Komposition fir Theorbe in Frankreich
erschienen. Die Basslinie wurde immer
haufiger vom inzwischen perfektionier-
ten und etablierten Violoncello, in Frank-

reich natdrlich auch immer noch von der

beliebten Viola da Gamba verstarkt und
in Verbindung mit dem Cembalo ge-
spielt. Fir die beliebten Freiluftunterhal-
tungen oder auch in den kleineren ,Mai-
sons de plaisir” des riesigen Parks kamen
aber eher Besetzungen mit besser trans-
portablen Instrumenten wie Lauten und
Gitarren in Frage, wie bei diesem nachtli-
chen Fackelzug mit Figuren aus der itali-

enischen Comedia dell’ arte:

Abb.13: Antoine Watteau: £in Maskenzug,
Stahlstich von W. French
(Sammlung G.- M. Dausend)



Gerd-Michael Dausend

Die Barockgitarre
ie Barockgitarre - friiher,Chitar-

ra espagnola” genannt - entwi-

ckelte sich aus der vierchérigen
Renaissancegitarre durch Hinzufiigung
eines 5. Chores im Bass. Als Saitenma-
terial war wie bei der Laute Darm ver-
wendet. Die Gitarre wurde im Barock in
verschiedenen Stimmungen gespielt, in
Frankreich war die Ubliche die ,Umkehr-
stimmung” a'a-dd’-gg-hh-e'(e’), wobei
die dinnere Saite des Chores raumlich
hoher aufgezogen wurde, um ein leich-
teres Gleiten der Anschlagfinger Uber
beide Saiten zu gewahrleisten und auch
das Spiel nur einer einzelnen der bei-
den Saiten (,gespaltener Chor”) oder bei
Campanellas zu ermdglichen. Die abso-
lute Tonhdhe ist mit der Stimmungsan-
gabe nicht definiert, der Kammerton lag

aber sicher tiefer aus heute.

Die in ltalien gern verwendete ,Chitarra
battente” mit Drahtsaitenbezug fand in
Frankreich keine Verwendung. Die De-
cke der Barockgitarre war aus Fichten-
holz gearbeitet, das Schallloch wurde
mit einer Umrandung und einer Roset-
te versehen. Letztere wurde nicht wie
bei der Laute oder Theorbe aus der De-
cke ausgestochen, sondern oft unter die
Decke geklebt, auch in mehrstufigen
Ausfiihrungen aus Pergament (s. Abb.
13). Diese Ausflihrung wird bei heuti-
gen Spielern gelegentlich auch als ,Tor-
te” bezeichnet und ist klanglich eher un-
glnstig zu bewerten. Instrumente fir
Berufsspieler waren deutlich schlichter
gestalte, beriihmte Beispiele liefern die

Barockgitarre von Antonio Stradivari.

Die in ltalien und Spanien weit verbrei-
tete Alfabetonotation, eine Akkordsym-
bolschrift und die aus ihrin Kombination
mit Ublicher Einzeltongriffschrift entwi-
ckelte Mischtabulatur, fand in Frankreich
keine Verwendung. Der Ubergang von
Alfabeto und Mischtabulatur zur finfzei-
ligen Tabulatur erfolgte graduell ab ca.
1630 (zuerst bei Estienne Moulinié). ,Mit
dem Einzug des Instruments am fran-
zosischen Hof dndert sich nicht nur der
Stil der fur die flinfchorige Barockgitarre
komponierten Musik, sondern auch ihre
Einsatzweise. Sie wird nun zum Melodi-
einstrument, das oft solistisch, gelegent-
lich auch in kleinen Besetzungen kam-
mermusikalisch verwendet wird. Wie aus
Berichten hervorgeht (z.B. aus den Me-
moiren der Madame de la Motteville),
gab es am Konigshof fast jeden Tag ein

Gitarrenkonzert"’

Schon Ludwig der XIII. hatte Gitarre ge-
spielt, Ludwig XIV. selbst und auch sei-
ne Mutter, Anna von Osterreich, spielten
das Instrument, und der ganze Hof tat es
ihnen nach.,Mit dem Ende des Zeitalters
von Ludwig XIV. [...] versinkt die Gitarre in
einen Dornrdschenschlaf. Erst zwei Ge-
nerationen spéater wacht sie, nach der
Wandlung zur sechssaitigen einchori-
gen Gitarre, wieder auf”®? In den letzten
Jahrzehnten sind zahlreiche Dokumente
und Instrumente dieser Ubergangszeit
bis ca. 1800, die es in durchaus beacht-
licher Zahl gibt, in Bibliotheken und Pri-
vatsammlungen wieder entdeckt und

nach und nach zuganglich gemacht.

31 Wolff, a.a. 0, S, 157
32 Wolff, a.a.0.S., 158

Abb. 14: Barockgitarre von Alexandre Voboam,
1652 (Sammlung Harvey Hope)



Corbetta, Gallot und Campion, drei
Zeitgenossen

Francisco Corbetta

rancisco Corbetta war der einful3-

reichste Gitarrist des Barock. Gas-

par Sanz nannte ihn el mejor de
todos” ,den Besten von allen” Er wurde
nach einigen anderen europadischen Sta-
tionen im Jahr 1656 von Mazarin nach
Paris verpflichtet. Er dnderte dort sei-
nen Namen in Francois Corbet. Corbet-
ta blieb zundchst sechs Jahre in Paris,
wo er u. a. auch fir den dort im Exil be-
findlichen spateren Konig Charles Il. von
England spielte. Nach dessen Inthroni-
sierung wechselte Corbetta 1662 - sein
GoOnner Mazarin war ein Jahr zuvor ver-
storben — an den wieder neu eingerich-
teten Hof in Whitehall. Auch dort wurde
die Gitarre durch die Vorliebe des Kénigs
fur das Instrument rasch popular. Sie
wurde zum bedeutendsten Zupfinstru-

ment in England.

Man begnugte sich allerdings mit einfa-
chen Akkordfolgen, die Musik ist nicht
mit der Gitarrenmusik in Frankreich ver-

gleichbar.

Corbetta unterrichtete in England zahl-
reiche Adelige und Hoflinge im Gitar-
renspiel. Viele von ihnen sind in seinem
Buch Guitarre Royalle von 1671 mit Wid-
mungen vertreten. Das Buch erschien in
Paris, wohin Corbetta schlieSlich zurlck-
kehrte Dieses erste Buch ist noch dem
englischen Kénig gewidmet. Es enthalt
ausschlielich Stucke im franzdsischen
Stil und am Ende auch zwei Duos und
zwei Trios!

Das zweite Buch von 1674 ist Ludwig
XIV. zugeeignet, es enthalt Uberwiegend
Musik im Battente-Stil. Interessanterwei-
se enthalt das Buch auch Duostimmen

(,Contre-Parties”) zu 12 Sticken.>*

Abb. 15 : F. Corbetta Contre Partie zu Sarabande du depart du Roy (Paris, Bibliothéque nationale)

Gerd-Michael Dausend

Corbetta spielte im Ubrigen mit Fin-
gernageln, wie aus den Memoiren von
Adam Ebert (Pseudonym: Apronius) aus
Turin Uberliefert ist: ,Unlangst kam der
weltbekannte Gitarrist Corbetta aus Eng-
land, der alle Potentaten Europas unter-
richtet hatte. Da er aber das Ungliick hat-
te, sich einen Fingernagel abzubrechen
(und bei alten Leuten wachsen diese nur
sehr langsam nach), war es ihm unmaog-
lich, mit seinem Consort auf dem Festi-
val aufzutreten, so sehr er dies auch ge-
winscht hatte... Corbetta beklagte sich
bitterlich, dass er die grolen Muhen
der Reise von England auf sich genom-
men hatte, und da er die Musiker fir sein
Consort aus Italien hatte komme lassen,
musste er diese aus seiner eigenen Ta-
sche bezahlen!*> 1681 starb der Gitar-
rist in Paris. De Visée widmete ihm wie
erwdhnt in seinem Buch von 1682 ein

Tombeau.

Abb. 16: Francesco Corbetta, aus:
Varii scherzi di sonate..., Briissel 1648
(London, British Museum)

33 Dausend, a.a. O, S. 36 f.
34 Faksimileausgabe bei S.PES, Florenz 1983

35 Zitiert nach Wolf, a.a. O, S. 156



ar ein franzosischer (7) Gi-

tarrist und Schuler von Cor-

betta. Er und weitere Mit-
glieder seiner Familie stellten zwischen
1661 und 1684 mehr als 500 eigene und
fremde Solostlicke (u. a. von Corbetta
und Carbonchi) unter dem Titel Pieces
de guitarre de differendes autheures recu-
eilles... zusammen. Unter den Stlicken®
sind als Besonderheit neben Duos und
Trios zwolf Stlcke fir die theorbierte
Gitarre mit sieben zusatzlichen Basssai-
ten zu finden¥. Das Gallot-Manuskript
ist eine der umfangreichsten Sammlun-
gen von barocker Gitarrenmusik. Weite-
re interessante Manuskripte sind in Tyler/
Sparks®® beschrieben. Die Gitarre wurde
auf der Insel in den folgenden Jahrzehn-
ten aber rasch von der ,English Guitar,’
einem Instrument der Cisterfamilie ab-
geldst, diese blieb bis etwa 1800 in Ge-
brauch. Auch Francesco Geminiani, Jo-
hann Christian Bach oder Rudolf Straube

komponierten fir dieses Instrument.

ebte von ca. 1685 bis 1747, er war

der letzte franzdsische Reprédsentant

des spdten Barockstils, der aber auch
schon Elemente des neueren Galanten
Stils aufgriff. Campion war von 1704 bis
1719 einer der beiden Theorbisten im
Orchester der ,Académie Royale de Mu-
sique” und auch an der Oper. Einer sei-
ner Lehrer und Vorgénger an der Acadé-
mie war ein Monsieur Maltot, dessen
Methode Campion in seinem Druck von

1716, dem Traité d'accompagnement et

de composition verwendete.® Er enthélt
neben dem Spiel nach beziffertem Bass
eine der ersten Darstellungen der ,a-vis-
ta-Harmonisation” unbezifferter Bass-
stimmen. 1730 gab er eine ergdnzte Ver-
sion dieses Druckes heraus: Addition au
traité..ou est compris particulierement le
secret de laccompagnement du théorbe,
dela guitare & du luth.** Campion widme-
te in dieser Ergdnzung Monsieur Maltot
auch ein Tombeau.

Sein einziger Druck fur die Gitarre er-
schien bereits 1705 in Paris. Die Nouvel-
les découvertes sur la guitarre... (hand-
schriftlich von ihm als ,Premier Oeuvre”
bezeichnet) von enthalten als ,neue Ent-
deckungen” die erwdhnten ,Accordes
nouveaux’ welche zahlreiche ansons-
ten entlegene Tonarten Uberhaupt erst
maoglich machten. Sticke in Scordaturen
nehmen etwa dreiviertel des umfangrei-
chen Buches ein, die restlichen Stlcke

sind in Normalstimmung konzipiert.

Campion gruppierte seine Stlicke nach
Tonarten, was die Zusammenstellung
von Suiten erleichterte. Er arbeitete auch
nach der Drucklegung weiter an diesem
Buch und ergdnzte es handschriftlich.
Diese Ausgabe* hat einer seiner Erben
der ,Académie royale” in Paris gestiftet
und enthalt weitere Stlicke in Scordatur,
Ergdnzungen zu Einzelsdtzen sowie
ca. 40 weitere Stlcke in Standardstim-
mung.* Die Kompositionen zeugen von
Campions deutlich polyphonerem Stil
als dem seiner Vorganger, sie enthalten
u. a. die ersten franzdsischen Fugen fur
die Gitarre, wenngleich diese in ihrem
Anspruch keinesfalls mit Fugen etwa

von J. S. Bach vergleichbar sind.#
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Abb. 17: Auszug aus dem Vorwort von Campion (a. a. O.)

36 heute in Oxford: GB-Ob MS Mus. Sch.C. 94

37 Die Abbildung einer theorbierten Gitarre fin-
det sich auf dem Titel von G. B. Granatas Nuova
scielta di capriccivon 1651

38 Tyler/Sparks, a.a. O, S. 115 ff, dort alle weiteren
Manuskripte, fol. 119f.

39 Tyler/Sparks, a.a. O, S. 115
40 ebda.

41 Sie wird jetzt in der Bibliothéque nationale, MS
Vm7 6221 aufbewahrt

42 Tyler/Sparks, a.a. O, S. 115

43 Ein Faksimile haben die Editions Minkoff 1977
verdffentlicht, es ist auch bei www.delcamp.
net eingestellt.



Harnoncourt beschreibt die Charakte-
ristik der franzosischen Barockmusik wie
folgt: ,Frankreich hat als einziges Land
die internationale Sprache der italieni-
schen Barockmusik nicht angenommen,
sondern ihr ein eigenes, ganzlich an-
deres musikalisches Idiom gegenlber-
gestellt** An anderer Stelle flrt er aus:
,Die Hauptmerkmale der franzosischen
Schreibart waren knappe, Uberschauba-
re Formen, das dicht formulierte instru-
mentale Charakterstlck, die Piece — du-
Berste Einfachheit und Kurze der Satze,
und ebenfalls die Oper, aber in ganzlich
anderer Art als die der Italiener* Freiheit
in der Behandlung von Verzierungen war
verpodnt. Die franzdsische Musik ,kennt
keine freie Improvisation, sondern nur
einen Verzierungskodex, der allerdings
sehr kompliziert ist und in der méglichst
raffiniertesten Weise an den richtigen
Stellen angewendet werden muss."#
Schon unter Ludwig XIll. wurden gern
Folgen von Tanzen fur Auffihrungen zu
Suiten zusammengestellt. Ein tonartli-
cher Zusammenhang musste nicht un-
bedingt bestehen, er ergab sich bei den
Zupfinstrumenten zum Teil auch durch
die Beschrankung auf einige bequem
liegende Tonarten. Der Cembualist Jac-
ques Champion de Chambonniéres und
die Komponisten der Familie Couperin
schufen Vorbilder fur die Standardisie-
rung der Tanzsatzfolge und die Hinzu-
flUgung eines Preludes, ein Muster, das
sowohl von den Gitarristen der Zeit als
auch von Komponisten anderer Lander
gern Gbernommen wurde.

Die Ténze folgten in Frankreich strikt den

vorgegebenen Tanzschritten und Be-

44 Harnoncourt, a.a. O, S. 253
45 Harnoncourt, a.a. O, S. 195
46 Harnoncourt, a.a. 0. S. 195 f.

tonungen, aber auch Besonderheiten
wie z. B. den Taktwechseln von 3/4 zu
6/4 in der Courante. Sie blieben echte
Tanze und waren nicht — wie etwa zwei
Generationen spéter bei Bach und sei-
nen Zeitgenossen — nur noch eine mehr
oder weniger streng beachtete Vorlage
flr Kompositionen.

Auch die aus ltalien eingereisten Kom-
ponisten hatten sich in Frankreich die-
sen Vorgaben zu fUgen und mussten
ihren Stil den o6rtlichen Gegebenheiten

anpassen.

Robert de Visée verwendete haufig
die gédngige Kernsatzfolge Allemande —
Courante - Sarabande und Gigue, erganzt
durch zwischen Sarabande und Gigue
eingeschobene auflockernde Galante-
riesatze wie Gavotte, Menuet oder Bourée.
Er beachtete dabei genau die durch die
Schritte vorgegebenen Phrasenlangen,
Betonungen, Taktwechsel etc. Hinzu ka-
men gelegentlich tanzfreie Formen wie
Passacaglia oder Chaconne, gelegentlich
aber auch Satze wie Rondeau, Air, Masca-
rade, Villanelle usw. An die Passacaglien
und Chaconnes von de Visée darf man
allerdings nicht die Erwartungen wie bei
spatbarocken Komponisten stellen, sie
sind bei ihm sehr viel kiirzer und schlich-
ter gestaltet und auch nicht unbedingt
Variationen Uber einen Bass oder ein Ak-
kordschema. Dennoch ist de Visée deut-
lich polyphoner als die Zeitgenossen
etwa in Spanien, er verzichtet z. B. auf ein
Uppiges Einsetzen des Rasguados.

Oft ist den Tanzsdtzen ein Prelude vo-
rangestellt, das aber auch nach Gusto
improvisiert werden konnte oder muss-

te. Dieses konnte bei einer Tanzveran-

staltung zum Teil sehr lange dauern, da
es neben der Intonationsprifung auch
dazu diente, die Zeit zu Uberbriicken, bis
sich alle Paare aufgestellt hatten und mit

dem ersten Tanz beginnen wollten.

Barockmusik war wie erwdhnt im 17.
Jahrhundert entweder im italienischen
oder franzosischen Stil komponiert, die
Vermischung beider Stile vollzog sich
erst in den folgenden Jahrzehnten Gber-
wiegend im deutschsprachigen Raum.
Fur die franzosische Musik der Zeit ty-
pisch ist eine im Gegensatz zum italie-
nischen Stil eher unsangliche Anlage,
kaum motorisch gepragte Rhythmik
und eine kurzatmige Phrasierung. Der
Rhythmus selbst ist an sich schon sehr
unruhig, oft mit Synkopen und (zum Teil
doppelten) Punktierungen durchsetzt, er
wird durch die geforderte, individuell in-
égale Ausfihrung noch bunter. Verpont
war die in Italien Ubliche Uppige Auszie-
rung langsamer Sétze und auch die — z.
B. zeitgleich bei Gaspar Sanz in Spa-
nien (unter starkem italienischen
Einfluss) ausdricklich erlaubte

- beliebige Hinzufigung

oder Weglassung der
LAgréments’, d.h. der
wesentlichen, vom
Komponisten no-
tierten Verzie-

rungen.¥’

47 Gute Hinweise geben hierzu die Bicher von
Bang Mother, Harnoncout und Linde (a. a. O.)
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Das inegale Spiel

Lourer
Das Lourer wird durch UngleichmaBig-
keit, tendenziell wie ein leichter ,Swing”
in Richtung eines mehr oder weniger
stark ausgepréagten Triolenfeelings, ge-
pragt.

,Die Inégalité besteht darin, jeweils eine
von zwei Noten zu verldngern und zu
betonen: eine lange — eine kurze Note.
Diese Inégalité ist kaum schriftlich zu
fixieren. Schematisch und sehr verall-
gemeinernd kann man sie etwa so be-
schreiben: Die kirzesten Werte eines
Satzes (oder, innerhalb eines Satzes, die-
jenigen einer Passage) werden zu inega-
len Noten (auBer denje-
nigen, die als Verzierung
gelten)®

,Die Lange der langen
und die Kurze der kur-
zen Note wird durch den
Charakter des Stulckes
den Affekt des Satzes be-
stimmt. Die Vielfalt in der

Die,Inégalité” gilt nicht in folgenden Fal-

len:>

a) eine gewollte GleichmaRigkeit wurde
ausdriicklich durch Punkte oder Wor-
te, z. B. ,chroches égales” (= gleiche
Achtel), bezeichnet (beides kommt
jedoch in den Tabulaturen der Zeit
nicht vor).

b) das Tempo ist zu rasch, um die ,Iné-
galité” in Zweiergruppen ausfihren
oder héren zu kdnnen

) repetierte Noten

d) gebunden zu spielende Noten (mit
Bindungen notiert), z. B. in Campanel-

la-Passagen

e Vinde
i1 (*a. 1660-nach 1719}

Ausfih-
rung und der Artikulati-

rhythmischen

on beschreibt Nikolaus

Harnoncourt im Kapitel

Artikulation seines Bu-
ches® sehr anschaulich.
Auch die umgekehrte,,In-
égalité” war maoglich, es

entstehen lombardische

Rhythmen.*'

© 1994 by Verlag VopukFraz - VAF 19

ISMN M. 202600856
Notenbeispiel 2: Prélude h-Moll

(aus Livre de pieces pour la guittarre, 1686),
Verlag Vogt & Fritz, V&F 419

48 Veilhan, a.a. 0, S. 20f.

49 Harnoncourt, a.a. O, S.61

50 Harnoncourt, a. a. O, S. 48 ff.

51 S.hierzu Veilhan, a. a. O, S. 23 ff.

52 Angaben aus Veilhan, a. a. O, S. 25ff.

53 Grltzbach,a.a. 0, S. 29

,Pointe” bedeutet eine rhythmisch
scharfere Ausfihrung eines notierten
punktierten Rhythmus' ,Erst seit Anfang
des 19. Jahrhunderts bedeutet der Punkt
hinter einer Note die Verldngerung des
Notenwertes um die Halfte. In der Ba-
rockzeit wurde er als relativer Wert be-
handelt, dessen Realisierung je nach
Charakter und Ausdruck des Sttickes va-
riieren konnte!*?

Ein Beispiel fur eine mdgliche inegale
Ausfihrung zeigt eine Notenseite aus
der Suite h-Moll von de Visée (Notenbei-

spiel 2) .

Spieltechnik

Die Barockgitarre verlangt allgemein die
gleiche Technik wie die der Konzertgitar-
re. Der deutlich schmalere Hals verlangt
allerdings eine Anpassung der Stellung
der Greifhand, die Campanella-Technik
ein spezielles Training auch der rechten
Hand. Die Anschlagshand orientiert sich
an der damaligen Spieltechnik der Lau-
te, z. B. kann das Apoyandospiel auf cho-
rigen Instrumenten keine Anwendung
finden. Auch die Stellung der Anschlags-
hand muss wegen der Doppelsaiten
modifiziert werden, die Spielweise mit
Lthumb under” (= der Daumen schlagt
analog zur gangigen Lautentechnik in
die Hand hinein) ist die Ublichere Hal-
tung, wenngleich auch eine der heuti-
gen Handhaltung angenédherte Positio-
nierung maoglich.

Besondere Aufmerksamkeit verlangen
die Rasgueados. Sie sind ein integraler
und sehr wichtiger Bestandteil der An-
schlagstechnik. Sie sind ahnlich vielfal-

tig wie im Flamenco zu verwenden, al-



lerdings mit einem gdnzlich anderen
Impetus und einer deutlich divergieren-
den Technik. Nahere Auskinfte geben
hier die u.a. Schulwerke, zahlreiche Auf-
nahmen bei YouTube lassen die Technik
auch gut beobachten.

Die beiden mir bekannten Schulwerke
fur Barockgitarre stammen von James
Tyler. Das erste von 1984 (s. Abb. 15)>* ist
inzwischen vergriffen, steht aber im In-
ternet zum Download zur Verfigung.>
Auch in Antiquariatsportalen wie dem
,Zvab™® ist es noch gelegentlich zu fin-
den. 2011 publizierte Tyler in den USA

eine weitere Anleitung.”’

Abb. 18: Titel von Tyler, James: A Brief Tutor for
the Baroque Guitar, a. a. O.

Gerd-Michael Dausend

Frankreich gedruckte Biicher fiir/mit Gitarre in chronologischer Folge*®

1626  Bricefo, Luis de Met odo muy facilissimo para aprender a tafer la guitarra a lo

espariol (Paris)

1629  Moulinié, Estienne Airs de cour avec la tablature de luth et de guitare (Paris)

1636  Mersenne, Marin Harmonie universelle (Paris)

1648  Mersenne, Marin Harmonicorum libri Xl (Paris)

1663  Martin, Francois Pieces de guitarre [sic] a battre et a pinser (Paris)

1671  Carré, Anthoine (Sieur de la Grange) Livre de guitarre contenant plusieurs pieces

(Paris)

1671  Corbetta, Francesco La Guitarre royalle dediée au Roy de la Grande Bretagne (Paris)

1674  Corbetta, Francesco La Guitarre royalle dediée au Roy [Louis XIV] (Paris)

1675  Carré, Anthoine (Sieur de la Grange) Livre de piéces de guitare de musique (Paris)

1676 Médard, Rémy Pieces de guitarre (Paris)

1680  Grenerin, Henry Livre de guitarre et autres pieces de musique (Paris)

1682  Visée, Robert de Livre de guittarre dediée au Roy (Paris)

1686  Visée, Robert de Livre de pieces pour la guittarre (Paris)

1705  Campion, Francois Nouvelles découvertes sur la guitarre (Paris)

Die Fundorte dieser Quellen sowie weitere franzosische Manuskripte fir/mit Gitarre

sind in Tyler, James and Sparks, Paul, a. a. O, S. 118 ff. aufgelistet.

Faksimiles und Werkverzeichnisse de Visée

> Livre de guitarre 1682, Livre de piéces pour la quittarre 1686,

Reprint Minkoff, Genf 1973

> Livre de Luth et de Theorbe (Manuscrit Vaudry de Saizenay),

Reprint Minkoff, Genf 1980

Unter bnffr/135490/5/robert de visee ist eine komplette Werkliste de Visée, erstellt

von der Bibliothéque Nationale Francaise, Paris, mit Konkordanzen sowie neueren

Ausgaben und Einspielungen verzeichnet.

Gérard Rebours legte einen Index thématique et tableau de concordances im Jahr 2001

im Verlag Symetrie zu Lyon vor (s. Bibliographie).

Notenausgaben von de Visée (Auswahl)

> Charnasse, Heléne, Andia, Rafael und Rebours, Gérard: Les Deux Livres de Guitare,

Editions Transatlantiques, Paris 1999

> Strizich, Robert: Oeuvres completes pour guitare, Heugel et Cie, Paris 1969

> Szabo, Istvan: Suites and Dances for Guitar, Kbnemann Music Budapest 2001

Zahllose Einzelausgaben der Gitarrensatze in vielen renommierten Verlagen, darunter

auch einige in kammermusikalischen Besetzungen z. B. mit FIéte/Oboe, die nach den

0.a.Versionen,en musique” von de Visée erstellt wurden. Von den originalen Stlicken

und Bearbeitungen flr Theorbe gibt es bisher kaum Editionen fur die heutige Gitarre.

54 Tyler, James: A Brief Tutor.., a. a. O.
55 https://de.scribd.com/document/217429329/
A-Brief-Tutor-or-Baroque-Guitar-Tyler

56 Zentrales Verzeichnis Antiquarischer Blicher
57 Tyler, A Guide to Playing.., a.a. O.

58 Angaben aus: Tyler, James and Sparks, Paul, a. a. O,, S.118, dort auch alle Fundorte


http://bnf.fr/13549075/robert_de_visee
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Weitere Kompositionen, welche die Musik von de Visée
verwenden

>

4

Jolivet, André: Tombeau de Robert de Visée, Suite pour guita-
re (1972), Paris Editions Transatlantiques
Tansman, Alexandre: Musique de cour d'apres des themes de

Robert de Visée (1960), Paris, Editions Transatlantiques

Diskographie Robert de Visée (Kleine Auswahl auf histori-

schen Instrumenten)

>
>
>
>

>
>

Andia, Rafael: Suites 1-12 (Barockgitarre)

Jacobs, Fred: Piéces de Theorbe (Theorbe)

Jimenez, Krishnasol: Livre de Piéces... (Barockgitarre)
Ornamente 99: Musique pour la chambre de Roi (Blockflote
und b. c)

Satoh, Toyohiko Lautenwerke (Barocklaute, Theorbe)
Smith, Hopkinson: Works for Theorbo (Theorbe)

Zum Vergleich kdnnen die inzwischen auch schon historischen

Einspielungen von Karl Scheit, Julian Bream und Andrés Sego-

via neben zahlreichen anderen bei YouTube angehort werden!

Empfohlene Literatur zum Weiterlesen (in Erganzung zur

Bibliographie)

>

Croton, Peter: Performing Baroque Music on the Classical
Guitar, 0.0, 2015 (ISBN-13: 978 151 681 0246)

Donington, Robert: A Performer’s Guide to Baroque Music,
London 1973

Linde, Hans-Martin: Kleine Anleitung zum Verzieren Alter
Musik, Mainz 1958

Pinell, Richard Tilden: The Role of Francesco Corbetta..., UCLA
Ph.D. Dissertation 1976

Schlegel, Andreas und Ludtke, Joachim: Die Laute in Europa
2, Menziken 2011

Bibliographie

>

Bang Mother, Betty: Zur Interpretation franzdsischer Musik
zwischen 1675 und 1775, ZUrich1989

Dausend, Gerd-Michael: Die Gitarre im 16. bis 18. Jahrhun-
dert, DUsseldorf 1992

Evans, Tom und Mary Anne: Guitars from the Renaissance to
Rock, Oxford 1977

> Forster, Rolf Hellmut: Die Welt des Barock, Minchen 1970

> Gritzbach, Erwin: Stil- und Spielprobleme bei der Interpreta-

tion der 6 Suiten fiir Violoncello solo von J. S. Bach, 2. Auflage
Hamburg 1981

Harnoncourt, Nikolaus: Musik als Klangrede, Minchen/
Kassel 1985

» Hoog, Simone und Meyer, Daniel: Versailles, Paris 1988

> Linde, Hans-Martin: Kleine Anleitung zum Verzieren Alter

Musik, Mainz1958

Pinell, Richard Tilden: The Role of Francesco Corbetta. .., Ph.
Diss. UCLA Los Angeles 1976, S. 169

Rebours, Gérard: Index thématique et tableau de concordan-
ces, Lyon 2001

Schulze-Kurz, Ekkehard: Les accords nouveau, Antiqua-Editi-
on AE 509,0.0, 0. J.

Tyler, James: A Brief Tutor for the Baroque Guitar, Helsinki
1984

Tyler, James: A Guide to Playing the Baroque Guitar,
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ie drei Stlicke entstammen

dem Livre de pieces pour la

guittarre von Robert de Visée
(1686), das drei vollstandige Suiten so-
wie einige kirzere, eher untypische
Satzzusammenstellungen enthalt. Eine
dieser Zusammenstellungen sind drei
Sdtze in e-Moll auf den Seiten 40 bis 43.
Die Sarabande findet sich noch in zwei
weiteren Manuskripten der Zeit. Die un-
gewohnliche Satzfolge wurde bereits
1957 von Emilio Pujol bei Max Eschig pu-

bliziert.

Da de Visée die Ubliche Stimmung aa-
dd-gg-hh-e’(e) verwendete, ergeben
sich bei Ubertragungen auf der moder-
nen Gitarre teils erhebliche Stimmfih-
rungsprobleme. Der Komponist selbst

gab in vielen Fallen durch eine beigege-

bene Version in Notenschrift einen ge-
naueren Eindruck seiner Intentionen, bei
den vorliegenden Satzen jedoch nicht.
Die Bearbeitung hdlt sich so genau wie
maoglich an die Tabulaturvorlage (sie-
he die Abbildung), sie ist als Vorschlag
anzusehen. Die bei De Visée durch ein
kommaédhnliches Zeichen notierten Ver-
zierungen wurden hier in Praller und Tril-
ler unterschieden. Der Schragstrich zwi-
schen zwei oder mehr Noten (z.B. in Takt
2) zeigt das ,separer”, eine rasche Bre-
chung der Téne an. Dies wurde wie die
Differenzierung der rasguados (mit den
Fingern oder dem Daumen) in der Uber-

tragung nicht bericksichtigt.

Das Menuet folgt den Konventionen,
der Sarabande fehlen dagegen die ty-

pischen Betonungen der getanzten Sa-

rabande auf der zweiten Zahlzeit. Die
Passacaille weist nicht die im Spétba-
rock zu erwartende Variationsform tber
einen ostinaten Bass auf, sie ist formal
wie ein Rondeau gestaltet. Ritornell und
die Couplets kontrastieren stark, was fur
De Visée und auch andere Komponisten
der Zeit eher typisch ist. Ob die (auch in
der Ubertragung) stets notierten Wie-
derholungen in der Passacaille komplett
ausgefihrt werden, steht im Belieben
der Spieler. Aufféllig fur einen Tanzsatz
— denn die Passacaille ist in Frankreich
seit Lully ein langsamer Biihnentanz — ist
die Verwendung des Passus duriusculus
in den Couplets 2 und 3. Diese chroma-
tisch absteigende Basslinie beschreibt
den Affekt der Trauer oder des Leidens,
sie wurde gern in Tombeaux oder ver-

gleichbaren Satzen verwendet.
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Menuet aus: Livre de pieces pour la guittarre (Paris, Bibliotheque Nationale)
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Einige Spielzeichen in der Tabulatur wie das Separer oder Anschlagsvarianten wie das Rasguado mit dem Daumen blieben in der

Transkription unbericksichtigt; wie alle Transkriptionen ist auch diese Fassung als Vorschlag des Bearbeiters anzusehen.

Notensatz: Emma Schitzmann



Nicoletta Confalone

Schubert und die Gitarre: auf der Spur einer unerwiderten Liebe

Nicoletta Confatone ist eine italienische

Gitarristin und Musikwissenschaftlerin.
Nach Studienabschlissen in  Rovigo,
studierte sie mit Oscar Ghiglia, Ruggero
Chiesa und Stefano Grondona.

An der Universitdten von Ferrara und Ve-
nedig schloss sie ein Jurastudium und
ein Musikwissenschaftsstudium jeweils
mit cum laude ab. Sie spielte eine zent-
rale Rolle bei der Wiederentdeckung von
Emilia Giuliani, Tochter des berihmten
Mauro Giuliani, und editierte ihr Gesamt-
werk. FUr ihre musikalischen Forschun-
gen wurde sie 2014 mit dem Chitarra
dOro prize der Stadt Alessandria ausge-
zeichnet.

Sie veroffentlichte zahlreiche Artikel. Thr
neusten Buch Un angelo senza paradiso -
La chitarra alla ricerca di Schubert wurde
2017 von Ut Orpheus Edizioni, Bologna,

veroffentlicht.

Hommage a Fr. Schubert qui amait la guitare’.

oder

Schubert ohne Gitarre?.

Liebte Schubert die Gitarre oder nicht?
Das ist die Frage.

er erste Satz ist die als Wid-
mung platzierte Uberschrift

der Sonata romdntica von Ma-
nuel Maria Ponce. Wir befinden uns im
Jahr 1928 und die Schubert'sche Ha-
giographie lauert in diesem kurzen
Satz, welche das Wiener Genie mit den
Merkmalen des armen Schulmeisters
malt, der sich kein Klavier leisten konn-
te und sich deshalb mit der Umarmung
der Gitarre trostete. Diese Gitarrenlegen-
de wurde im spaten 19. Jahrhundert
durch eine Reihe von Kurzgeschichten
und Singspielen geschaffen, welche es
fertig brachten, Schuberts kurzes und
anti-heroisches Leben in eine Samm-
lung von Anekdoten und Klischees des
schichternen und naiven Musiker zu
wenden. Und dieselbe Legende wur-
de in den Wilden Zwanzigern” gendhrt
durch die Entdeckung eines Manuskrip-
tes von Schubert im Jahre 1918, das ein
Quartett fur Fléte, Viola, Gitarre und Cello
beinhaltete. Dieses Stlick war der grof3e
Stolz der Gitarristen, welche immer dar-
auf bedacht waren, die Aufmerksamkeit
eines grofen musikalischen Genies zu
erwecken und schlief3lich Berlioz' Fluch?,
dass nur Gitarristen in der Lage seien,
fur die Gitarre zu schreiben, zu brechen.
Aber dieser Enthusiasmus wurde etwas

spater, 1931, abrupt zum Schweigen

gebracht als Thorvald Rischel, der déni-
sche Ingenieur-Gitarrist, zeigte, dass das
Quartett in Wirklichkeit ein Trio von Wen-
zelslaus Matiegka war, betitelt Nocturno
op. 21 fur Flote, Viola und Gitarre, zu wel-
chem Schubert lediglich den Cello-Part
erganzte.

Warum tat er das? Vielleicht, um einen
Freund zu erfreuen, der Cellist war und
der einen Platz in Matiegkas verlocken-
dem Trio haben wollte? Dort finden
wir den Spielraum fUr einen Virtuosen,
da der Part, den Schubert fir das Cello
schrieb, nicht nur eine solide und stati-
sche harmonische Unterstltzung war,
sondern mit der Flte in der Virtuositat
wetteifert. Es ist kein Zufall, dass das Ma-
nuskript des Quartetts auf dem Dachbo-
den des Hauses des Urenkels von Ignaz
Rosner gefunden wurde, der in seiner
Jugend Fgtist, Cellist und ein Freund
Schuberts und spater Beamter der kai-
serlichen Minzanstalt in Wien war.

Beim Wechsel vom Trio zum Quartett
sind zwei Anderungen sinnbildlich: ers-
tens: das Trio Il, das ganzlich eine Schu-
bert'sche Schopfung und gleichzei-
tig weniger gitarristisch ist. Wahrend
Matiegkas Trio Il von der Gitarre domi-
niert wird, vertraute Schubert der Gi-
tarre den unbedeutendsten Part eines
Luckenful-

schlichten harmonischen

1 Das ist die Widmung, die Manuel Maria Ponce zu Beginn seiner Sonata romdntica, komponiert 1928,

schrieb und die 1929 von Schott Edition, Mainz, veroffentlicht wurde.

2 Dasist derTitel eines Artikels von Otto Deutsch, einem der wichtigsten Schv ubert-Forscher, veréffent-

lichtin einer Spezialausgabe der Osterreichische Gitarre-Zeitschrift, genannt,Schubert-Gabe’, im Juni

1928.

3 Hector Berlioz, Grand Traité d'Instrumentation et d'Orchestration modernes, Paris Schonenberger,

1843, S.86
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Cover des neuen Buches: Un angelo senza
paradiso — La chitarra alla ricerca di Schubert

lers an. Augenscheinlich war sein gitar-
ristischer Freund vom Temperament
her weniger aufdringlich als der Cellist.
Zweitens: das Thema und Variation (ber
das Stdndchen ,Mddchen, o schlumme
noch nicht” In der zweiten Variation, wel-
che Schubert zuerst schrieb, pausiert die
Gitarre sogar ganzlich. Daher mussen wir
Otto Deutsch zustimmen: Schubert ohne
Gitarre. Gleichzeitig mussen wir aner-
kennen, dass der dsterreichische Musik-
wissenschaftler der einzige war, der sich
dem Lobgesang der Gitarristen entge-
gengestellt hat, die, dank des Quartetts,
Schubert fast schon als einen der ihren
betrachteten. Schubert ohne Gitarre ist
der gebieterische Titel seines Artikels,
der in der Wiener Osterreichische Zeit-
schrift-Guitar im Jahre 1928 veroffent-
licht wurde, demselben Jahr, in welchem
die Sonata romdntica veroffentlicht wur-
de. In diesem Zusammenhang schlug
Deutsch vor, dass Schubert ein Trio ver-
wendet habe, das bereits von einem we-
niger bekannten Wiener Komponisten,

wie Matiegka oder Leonard de Call, in

Schubert-Silhouette von Stefano Bissoli

den Druck gegeben wurde und lediglich
den Part des Cellos hinzugefligt habe.
FUr diese Aussage musste Deutsch eine
strafrechtliche Verfolgung von Georg
Kinsky, dem ersten Gutachter und Her-
ausgeber des Quartetts, erleiden. Aber
die Geschichte zeigt einmal mehr, dass,

wer zuletzt lacht, am besten lacht.

Also, wann widmete sich Schubert wirk-
lich der Gitarre?

Nur einmal: eine unreife Kantate, Zur
Namensfeier meines Vaters D 80, fur drei
mannliche Stimmen und Gitarre, ge-
schrieben 1813 im Alter von 16 Jahren,
zur Feier des Namentages seines Vaters.
Schubert ist auch der Verfasser des Tex-
tes, in welchem er eine klassizistische
Umgebung skizziert, die die Freude des
Feiertags vor der Korruption der Zeit be-
wahren kann; die Kinder beschworen die
Leier Apollos, um ihren Vater angemes-
sen zu feiern, wobei die konkrete Présenz
der Gitarre wie eine gutmdtige Ironie in
der Gegenwart des Elysiums klingt, von

dem Franz hoffte, dass sein Vater daftr

bestimmt ist.

Aus der Not geboren war sie, die Gitar-
re, weil es im Schubert'schen Haus kein
Klavier gab. Die drei ménnlichen Stim-
men waren die von Schuberts BrU-
dern, die instrumentale Begleitung
und Unterstltzung musste von Franz
kommen, musste von einer Gitarre
kommen, da es das einzige zuhau-
se verflgbare Instrument war. Es war
eine Gitarre, die mit absoluter Kenntnis
in Bezug auf die instrumentale Technik,
in Bezug auf die Tonart A-Dur - eine der
beliebtesten der Gitarristen -, in Bezug
auf die Art der Arpeggien - ausgewahlt
aus den effektivsten und natdrlichsten
des Instrumentes - behandelt wurde,
nicht zu vergessen die Vorsichtsmal3-
nahmen, welche getroffen wurden, um
ihre schmale Stimme nicht zu Uberde-
cken. Dies wird ersichtlich von Beginn
an, wenn die Gitarre mit drei Toni-
kaakkorden, einfach aber durch-
dringend, alleine beginnt,
was sowohl den freudi-
gen alltaglichen Cha-

rakter des Stlckes,

als auch Schu-

berts  per-
fektes



Verstandnis des instrumentalen Charak-
ters ausdriickt, welcher sich als der ide-
ale Interpret fiir ein eher hausliches als
feierliches Ereignis offenbart.

Wenn aber die Muhelosigkeit im Ge-
brauch der Arpeggiofiguren aus der
Kenntnis der zeitgendssischen Kom-
positionen von Mauro Giuliani stam-
men konnte, namentlich der Metodo
op. 1 mit 120 Arpeggien aus dem Jahre
1812 und den Studi op. 48 aus dem Jah-
re 1813, liegt die wirkliche Originalitat
der Kantate im Gebrauch der Modula-
tionen, die die Ergebnisse der Gitarren-
Komponisten dieser Jahre bei weitem
Uberstiegen.

Also schien sogar der jugendliche Schu-
bert keine Schwierigkeiten damit zu ha-
ben, fir die Gitarre zu schreiben, wie sie
Berlioz befiirchtete. Und als er im fol-
genden Jahr 1814 Matiegkas Trio in das
Quartett D 96 verwandelte, mihte er sich
mit der Komposition eines hochausge-
bildeten Gitarristen ab. Diese Erfahrung
wird seinem enormen Talent viele Rat-
und Vorschldge gegeben haben, wie
man fir die Gitarre schreiben konnte.
Nichtsdestotrotz tat er es nicht, obwoh!
alle Bedingungen vorhanden waren, der
Gitarre etwas Wichtiges zu widmen und
wenn diese Bedingungen nicht realisiert
wurden, dann liegt der einzige Grund in
Schuberts Desinteresse am Universum
der sechs Saiten, ob die Gitarristen es
mogen oder nicht.

Zur selben Zeit kdnnen wir nicht ver-
gessen, dass der junge Schubert wah-
rend desselben Jahres 1814 — ein Jahr,
so entscheidend sowohl fur das Schick-

sal Europas als auch fur sein personliche

Schicksal als Mensch und Musiker - nicht
nur die Kantate schrieb und Matiegkas
Trio arrangierte, sondern auch die abso-
lute Beherrschung seines schlummern-
den Talentes zeigte, indem er die tiefere
und akkuratere emotionale Essenz eines
poetischen Meisterwerkes fasste: den
Gretchen am Spinnrade Monolog, Go-
ethes Faust entnommen. Und er erschuf
es nicht, indem er Gretchens Faden um
die Wirbel des Gitarrenkopfes wickelte,
sondern entschied sich, dem Klavier die
regelmdfBige und repetitive Figuration
anzuvertrauen, die sowohl die Spinnbe-
wegung des Rades mit seiner mechani-
schen Bewegung als auch die Obsession
der Liebe des jungen Madchens andeu-
tet.

Hier finden wir eine Begleitung, die ihre
Funktion transzendiert und so bedeu-
tungsvoll ist, dass sie das emotionale
Klima des gesamten Liedes sogar ohne
Gretchens innige Worte ausdrUckt.

Und dieser Prozess der pianistischen
Hypostatisierung ist keine Besonder-
heit von Gretchen am Spinnrade, weil
sich Schuberts Klavier in Der Leiermann,
im letzten Lied der Winterreise, in eine
Drehorgel, im Erlkénig in ein galoppie-
rendes Pferd und tausend andere Din-
ge verwandelt. Das Klavier ist, durch sei-
ne wunderbare Rationalitat, ein Kind der
Aufkldrung und des wahren Schuberts
expressives Medium, welches die ver-

schiedensten Formen verkdrpern kann.

Wie Thomas Heck in seinem fundamen-
talen Essay* zu diesem Thema in den

1970er Jahren zeigte, sind zwei Fakten

4 Thomas F. Heck, Schubert Lieder with guitar...
permissible?, «<Soundboard», vol. lll Nr. 4, S. 72,
vol. IVNr. 1,S.12-13, vol. IV Nr. 2, S. 39-41; italie-
nische Version, «ll Fronimo», Nr. 24, Juli 1978, S.
16-21 und Nr. 25, Oktober 1978, S. 24-29.

gewiss: auf der einen Seite die Verof-
fentlichung der 25 Lieder in der Versi-
on mit Gitarre zu Schuberts Lebzeiten,
darunter sogar eines der Manifeste der
Schubert'schen Poesie, Der Wanderer,
und auf der anderen Seite die Abwe-
senheit jeglicher Manuskripte, die Versi-
onen der Lieder fir Gesang und Gitarre
enthielten.
Konsequenterweise berlcksichtigte
Deutsch die Veroffentlichungen die-
ser Versionen mit Gitarre, die vor 1828,
Schuberts Todesjahr, erschienen, nicht,
da er annahm, dass sie nicht aus seiner
Feder stammten. Auf den ersten Blick
ist es ausreichend zu erwdhnen, dass
Deutsch eine grindliche Reflektion der
Funktion von Transkriptionen auf dem
Musikmarkt der Zeit gab. Es ist kein Zu-
fall, dass ich von Markt spreche, weil der
Grund fur diese Bearbeitungen nur dem
Verkauf und nicht der Kunst diente, sind
wir doch in einer Epoche, die die Freu-
den und Annehmlichkeiten der techni-
schen musikalischen Reproduktion noch
nicht kannte. Tatséchlich mussen wir
noch bis zum Ende des Jahrhunderts auf
das Grammophon warten. Daher waren
Komponisten Uber diese Transkriptionen
und die oftmals riesige Distanz zu ihrer
Kunst nicht besorgt, da sie eher als Mal$
ihrer Berihmtheit fungierten.

Um so mehr fur den armen Schubert,
der charakterlich schichtern und in kei-
ner Weise kampferisch war und von sei-
nen Verlegern nichts als ein paar Gulden
erwartete. Er war Transkriptionen defi-
nitiv nicht abgeneigt und betrachtete
die enthaltenen Ungenauigkeiten und

unkontrollierbaren Umstande als unver-



meidlich, da er sie als weit entfernt von

ihm selbst und in keiner Weise schadlich

fur seine musikalischen Gedankenpro-

zesse betrachtete.

Des Weiteren ist die Edition der Lieder

mit Gitarre von Beginn an eine geringe

im Vergleich zur Publikation der Origi-

nalversionen mit Klavier. In der Tat eroff-

nete Diabelli 1821 die Saison der Lieder

Schuberts mit der Verdffentlichung von

20 Liedern mit Klavier und nur 4 mit Gi-

tarre, obwohl die Gitarre ein glnstigeres

Instrument war, allen zugénglich und

daher zuhause verbreiteter als das Kla-

vier. Aber vielleicht war das Problem das,

dass die Gitarre zu zugdnglich war und

daher oftmals von Amateuren gespielt

wurde, die noch nicht einmal einen

oberflachlichen Zugang zu Schuberts
Musik erfassen konnten.

Im Verlaufe der Zeit verbessert sich die

Situation nicht, wenn man beachtet,

dass, wie ich sagte, als Schubert 1828

starb, es 25 veroffentlichte Lieder

mit Gitarre gab, wohingegen 130

Lieder mit Klavier verdffent-

licht wurden. Nicht zu ver-

gessen, dass Schubert

insgesamt Uber 650

Lieder schreib.

Die Situation

ist eine vol-

lig andere

bei den

5 Vokalquartetten oder Mdnnerchorlie-
dern, welche bei Cappi & Diabelli® sofort
in einer Version sowohl mit Klavier- als
auch mit Gitarrenbegleitung verdffent-
licht wurden.

Es ist unbestreitbar, dass die erste Aus-
gabe der Mdnnerchorlieder die Gitarren-
und die Klavierbegleitung gleichberech-
tigt nebeneinander setze, weshalb diese
5 Stlicke als eine Art trojanisches Pferd
betrachtet werden koénnten, durch wel-
ches die Gitarre doch noch Zutritt zur
idealen Stadt der Lieder Schuberts ha-
ben konnte.

In der ersten kompletten Ausgabe der
Musik Schuberts® stimmt Deutsch da-
mit nicht Uberein, sondern versichert
im Gegenteil, dass die Authentizitdt der
Klavierbegleitung,angezweifelt” werden
konne, wahrend die fir die Gitarre hoff-
nungslos,apokryph” sei.

Andererseits glaubt Stephen Mattingly
an die Vorrangstellung dieser Gitarren-
begleitungen, da sie bspw. verschiedene
Abschnitte zeigen, in denen die Akkord-
struktur typisch gitarristisch ist.

Aber auch wenn es eine wirkliche Prio-
ritdt der Gitarrenbegleitung verglichen
mit der fir Klavier gab, bendtigen wir
eine Reflexion der Natur dieser Instru-
mentalbegleitung der Mdnnerchorlieder.
Diese ist nicht mit der der Lieder ver-
gleichbar, in denen der Pianist der Prot-
agonist, gemeinsam mit dem Sanger, ist
und nicht schlichte Unterstiitzung der
Stimme, da hier die Klavierbegleitung fa-
hig ist, den vom poetischen Text ausge-
drtckten Charakter und die Atmosphare

mit einem unermesslichen interpretati-

ven Scharfsinn zu skizzieren.

Nicht so bei der Begleitung der Mdn-
nerchorlieder, die nur harmonische
Grundlage sowie Unterstitzung des Ge-
sanges ist, wobei beachtet werden muss,
dass die Amateure des Biedermeier halt
nur Amateure waren, oftmals ohne aus-
reichend geschulte Stimmen, um die
richtige Intonation das gesamte Lied
hindurch beizubehalten. Das bedeutet,
dass diese Begleitung nicht essentiell
war, wenn man bedenkt, dass Schubert
diese Musik schrieb und dabei an eine a
cappella Ausfiihrung dachte.

Deshalb frage ich mich, ob es lohnens-
wert ist, die ideale Stadt Schuberts unter
diesen Umstanden zu betreten?

Es gibt eine andere Tatsache, die keinen
Schrot in die Mihle der angeblichen Lie-
be Schuberts zur Gitarre bringt, so wie
die schone Mullerin im unsterblichen
Liederzyklus den armen und naiven Ge-
sellen tduscht und in Wirklichkeit den Ja-
ger liebt.

Die schéne Muillerin D 795, nach einem
Text von Wilhelm Mduller (1794-1827),
schrieb Schubert im Herbst 1823, was
zweieinhalb Jahre nach dem ersten Er-
scheinen seiner Lieder auf dem Verof-
fentlichungsmarkt war (die erste Edition
wurde von den Verlegern Sauer & Lei-
desdorf veroffentlicht). Genau zu dieser
Zeit, praziserweise im Jahr 1823, been-
dete Schubert auf schmerzliche Weise
seine Geschaftsbeziehungen mit Diabel-
li, von dem er sich betrogen fuhlte.

Am Tage vor der Verdffentlichung der
ersten beiden Bande des Zyklus' fir Ge-

sang und Klavier erschien eine Werbe-

5 Die ersten 3 Vokalquartette op. 11 wurden am
12.Juni 1822, die ndchsten beiden, op. 16, am
10. September 1823 veroffentlicht.

6 Die erste Schubert'sche Gesamtausgabe, auch
bekannt unter seinem Akronym S.W., Schu-
berts Werke, wurde von Breitkopf & Hartel,
Leipzig, 1884-1897, unter der Leitung von E.
Mandyczewski und in Zusammenarbeit mit J.
Brahms und J. N. Fuchs veroffentlicht
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anzeige in der Wiener Zeitung vom 17.
Februar 1824, welche den Lesern die
sofortige Veroffentlichung des Die
schéne Mullerin Zyklus auch in der
Version fUr Gesang und Gitarre ver-
sprach. Aber diese Behauptung
blieb unerfiilltes Versprechen, weil
diese Gitarrentranskriptionen erst
1833 erschienen und nur individuel-

le Lieder umfassten. Sie wurden von
Diabelli in der Musikzeitschrift Philo-
mene verdffentlicht und versammelten
nur folgende 5: Das Wandern, Wohin?,
Ungeduld, Morgengruss und Trockne Blu-

men.

Meiner Meinung nach ist diese Episo-
de symptomatisch fir zwei Umstande:
erstens, und absolut offensichtlich, ist
Schuberts Fremdheit gegentber die-
sen editorischen Operationen, so dass
nur nach seinem Tode einige Lie-

der des Zyklus'in einer Version

mit Gitarre vertffentlicht

wurden. Der zweite ist

die Komplexitat der

Transkription

des gesam-

ten

Liederzyklus’ verglichen mit dem sehr
niedrigen durchschnittlichen Stand der
damaligen Amateurgitarristen, da in der
Transkription eines einzelnen Liedes das
einzige Hindernis die Prasenz einer pia-
nistischen Schreibweise ist, welche sich
nicht auf die Gitarre Ubertragen ldsst,
wohingegen in einem Zyklus auch die
tonale Folgerichtigkeit von einem Lied
zum nachsten respektiert werden muss.
Solche Transkriptionen wéren fir Ama-
teurgitarristen zu schwierig gewesen, die
doch der Kaufertypus waren, nach de-
nen die Verlage der damaligen Zeit Aus-
schau hielten. So mussten wir bis zum
Jahre 1980 warten, bis wir eine komplet-
te Transkription des Zyklus' hatten’. So-
mit sind die festlichen Blumengirlanden,
die den Text der Kantate Zur Namensfei-
er meines Vaters bedecken, verwelkt und
wurden nur die armen Trocknen Blumen.
Und auch nach Schuberts Tod verdndert
sich die Situation der Schubert'schen
Lieder in vielen Transkriptionen des 19.
Jahrhunderts nicht und ihre Anndhrung
ist oftmals nicht durch wirkliche Unmog-

lichkeiten der Gitarrentechnik zu erkla-

ren, sondern durch deren Bestimmung
fUr Amateure.

Man sollte nicht vergessen, dass nach
dem goldenen Zeitalter der Gitarren-
kunst Giulianis die Popularitat der Gitarre
in Wien zu sinken begann, so dass Gitar-
renausgaben konsequenterweise einen
drastischen Niedergang zu bezeichnen
hatten. In Paris war es nicht anders wah-
rend der 1830er Jahre, trotz der Guitaro-
manie. Der Herausgeber Simon Richault
gab um 1838 40 Mélodies de Schubert fur
Stimme und Klavier mir gro3em Erfolg
heraus und entschied sich zur selben
Zeit, auch eine Version mit Gitarre zu ver-
offentlichen (arrangiert von Napoléon
Coste), aber begrenzt auf nur 22 von die-
sens.

Und in dieser Rolle als Bearbeiter verfiel
auch ein grofBer Musiker wie Napoléon
Coste in Oberflachlichkeiten, so wie
auch Franz Pfeifer und Josef Wanczura,
einige wenig bekannte Wiener Gitarris-
ten, die eine Menge der Transkriptionen
der 1830er und 1840er Jahre realisierten.
Als Coste beispielsweise die mechani-

sche Bewegung von Gretchens Spinn-

F. Schubert: Gretchen am Spinnrade D 118, T. 1, Originalversion fur Gesang und Klavier

7 Sie wurde von Konrad Ragossnig und John
W. Duarte angefertigt und bei Schott, Mainz,
1980, herausgegeben.

8 Kurzlich fand und publizierte Brian Jeffrey
nur 13 bzw. 14 von ihnen, beachtet man die
doppelte Version des Wiegenlied op. 98, Nr.
2 D498 in A- und G-Dur. Schubert Lieder with
their accompaniments arranged for guitar by
Napoléon Coste edited by Brian Jeffery, 2011,
Tecla 391.



rad auf seine Gitarre setzte, verstimmelt er die von Schubert erschaffene charakteris-

tische Figuration - den internen Vorhalt auslassend -, die viel mehr als ein Arpeggio

ist, und die fahig ist, das Ganze in einem intellektuellen Sinne zu wenden: Schuberts

Sequenz ist keine schlichte Formel, die sich endlos wiederholt, sondern wurde einer-

seits zum Symbol des Spinnrads, das eine Maschine und kein Naturereignis ist, und

andererseits zum Symbol fir Gretchens innere Qual, die eine Reflexion tber die Liebe

und nicht Uber die konkrete Unmittelbarkeit des Liebesaktes ist.

In Costes Arpeggio bleibt leider keine Spur dieser essentiell intellektuellen Ausarbei-

tung Ubrig, die das originale Lied Schuberts charakterisiert, sondern ist nur ein sehr

effektives Arpeggio auf der Gitarre.

F. Schubert, Gretchen am Spinnrade D 118, T. 1, Transkription von N. Coste

Es gibt keinen internen Vorhalt und auch nicht die charakteristische Interpunktion

der Viertel im staccato, welche der linken Hand des Pianisten anvertraut ist, trotz des-

sen auf der Gitarre beides maglich ist, jedoch nur durch eine Anstrengung, die nor-

malerweise nicht zu einem Amateur passt.

F. Schubert: Gretchen am Spinnrade D 118, T. 1, hypothetische Transkription fir Gesang und Gitarre

Richault musste verkaufen und Coste sei-
nen Lebensunterhalt in Paris bestreiten.

Schlief8lich mussen wir uns jetzt, fast
zwei Jahrhunderte spater, fragen, ob
es sich lohnt, die Lieder Schuberts mit
der Gitarre zu spielen. Wir kénnen uns

nicht an ein Interesse klammern, dass

Schubert niemals fir die Gitarre gezeigt
hat, sondern missen eher in der Musik
des grofen Wiener Genies nach dieser
SURBe, gepaart mit Traurigkeit und Fra-
gilitédt, nach diesem intimen Charakter
ohne Pomp und Prahlerei suchen, die

zwar vom Klavier in mehreren Liedern

Nicoletta Confalone

gespielt werden, jedoch aufs Engste gi-
tarristisch sind. Ein Vorgang, der zwei-
felsohne philologische Grundlagen ha-
ben muss, weil die Gitarre Lieder wie
den Erlkénig nur mit Schwierigkeiten
realisieren kann. Meines Erachtens
bendtigt es jedoch auch ein emotio-
nales Moment, das jenseits der Philo-
logie liegt und welches dieselbe Geis-
teshaltung hat, die den Gitarristen den
Zugang zur Musik von Albéniz und Gra-
nados brachte.

Dieselbe Eistellung, die Johann Kaspar
Mertz 1845 demonstrierte, als er 6 Lie-
der Schuberts auf der Gitarre nachbilde-
te, wie es Liszt in denselben Jahren mit
seinen Klavierparaphrasen machte.
Mertz und Liszt hatten ihre ungarischen
Urspriinge gemeinsam und ebenfalls
den Wiener Verleger Carl Haslinger, der
1845 die 6 Schubert'schen Lieder fiir
Guitarre® solo veroffentlichte und

ein paar Jahre spater eine neue
Sammlung in einer Version

flr Gesang und Gitarre.

Mertz war sehr ge-

schickt darin, das

Liszt'sche Mo-

dell auf die

9 6 Schubert’sche Lieder fiir die Guitare
Ubertragen von J. K. Mertz, N°. 9714
Wien, bei Tobias Haslinger's Witwe
und Sohn, 1845.



reduzierten Maoglichkeiten der Gitarre
anzuwenden und er machte dies, indem
erThemen als eine Art Echo wiederholte,
die Arpeggiotypen modfizierte und aus-
zierte oder eine arpeggierte Coda hinzu-
fugte. Ein anderes Element Liszt'schen
Ursprungs ist das Hinzufligen von zahl-
reichen  expressiven Bezeichnungen,
die im Schubert'schen Original komplett
fehlen und mit denen in den Klavierver-
sionen Liszts identisch sind™.

Mertz' Einstellung ist eine andere in der
nachsten Version fur Gesang und Gitar-
re: hier respektiert er die dynamischen
und expressiven Bezeichnungen der Ori-
ginalpartitur sehr akkurat. Generell ist
Mertz sehr darum bemuht, eine origi-
nalgetreue Reproduktion der Klavierbe-
gleitung zu erreichen, ohne das spezielle
Timbre der Gitarre zu betonen, wie er es
in der Version von 1845 tat und I8schte
offensichtlich die Koda und die Echoef-
fekte, die inkompatibel in Beachtung der
Vokalstimme sind.

Das Treffen auf Schubert produzierte
einige interessante Entwicklungen in
Mertz als Komponist, da er seine narra-
tive Neigung nur so authentisch auszu-
dricken vermochte, nachdem er diese
Lieder studiert hatte und anschlie3end
begann, die Sammlung der Bardenkldn-
geop.13(1847-1855), ein Manifest der ro-
mantischen Gitarre, zu schreiben.

Bevor ich schlieBe, gibt es einen anderen
Moment, in dem die Idee der Gitarre in
Schuberts Musik auftaucht. Es ist die Ar-
peggione Sonata D 821, geschrieben als

Auftragswerk von Vincenz Schuster, ei-

10 Con molto sentimento, dolce amorosamente,
canto espressivo, sempre piti con affetto, sotto
voce, sempre agitato, con strepito, tristemente,
delicatamente, poeticamente und sogar par-
lante, eine Warnung an den Spieler niemals zu
vergessen, dass diese Musik, sogar mehr als
alles andere, Gesang ist.

nem Cellisten und Gitarristen. Er wurde
vielleicht angetrieben von dem Verlan-
gen, seine beiden musikalischen Weg-
gefahrten, Cello und Gitarre, zu verei-
nen, so dass er 1823 die Idee hatte, das
Arpeggione zu erschaffen, welches eine
Art Derivat der Viola da Gamba mit sechs
Saiten und einem bebundeten Hals wie
bei der Gitarre war, jedoch gespielt wur-
de mit einem Bogen in derselben Positi-
on wie ein Cello.

Schuster hoffte augenscheinlich, dass
diese Sonate eine werbende und ver-
sohnliche Funktion auf das Schicksal sei-
nes Instrumentes ausidben wirde. Je-
denfalls bewarb die Sonate sich selbst
und nicht das neugeborene Arpeggio-
ne.

Ist darin eine Idee der Gitarre zu finden?
Ja, aber paradoxerweise ist womaglich
mehr Gitarre im Klavierpart als in der
Stimme des Arpeggione, die besonders
im zweiten Satz diese langen und ge-
sponnenen Noten hat, die nur Streichin-
strumente erzeugen kénnen. Es ist daher
kein Wunder, dass, will man die Sonate
mit der Gitarre auffihren, die Transkrip-
tionen fur Cello und Gitarre zahlreicher
sind als fur Gitarre und Klavier.

Nach dieser Untersuchung der gitarris-
tischen Aspekte in Schuberts Repertoire
ist es meines Erachtens klar, dass Schu-
bert die Gitarre nicht liebte.

Warum sollte man daher fortfahren,
Schubert fUr die Gitarre zu bearbeiten?
Meiner Meinung nach muss die Funktion
einer Transkription nicht in wetteifern-

den Zielen liegen, durch welche man

eine Fahigkeit gleich der des Klaviers
oder der Violine demonstriert, son-
dern eher in der intimen Neigung,
Musik aus einem verschiedenarti-

gen Blickwinkel zu interpretieren,
zerbrechlicher, menschlicher, be-
rihrender.

Ein historisch-philologisches Den-

ken ist wichtig, um diese Fakten zu
verstehen, darf aber nicht benutzt
werden, um der eigenen Aktivitat

als Bearbeiter rihmliche Autoritdt zu
verleihen, da die Reaktion anderen-
falls dieselbe sein wird, die Otto Deutsch
gegeniber den zeitgendssischen deut-
schen Gitarristen hatte: Schubert ohne Gi-

tarre. Ohne Wirkung.

Ubersetzung: Fabian Hinsche



Schmerz, lass nach! — Zur Ergonomie des Gitarrenspiels

ort und schaut man sich auf
Gitarrenfestivals  um,  konn-
te man den Eindruck gewin-
nen, ,alles ist gut’, es gibt keine Proble-
me, weder mit der Spielhaltung noch
mit der Gitarre an sich. Wer will, darf mit
Stltze spielen, die ,Meister” bleiben je-
doch mehrheitlich bei der Fullbank. Und
selbstverstandlich spielen auch kleine
Spielerinnen und Spieler auf groflen Gi-
tarren.
Die Situation stellt sich anders dar, wenn
man miteinander ins Gesprach kommt:
Da ist dann von Hochschullehrerinnen
zu horen, die nach Beendigung ihrer
Lehrtatigkeit die Gitarre an den viel zi-
tierten Nagel gehdngt haben, einfach
deswegen, weil ihnen das Spielen zu
viel Schmerzen verursacht hat. Ein Hoch-
schullehrer erzéhlt, dass er seine Ischi-
asbeschwerden nun endgultig besiegt
habe. Therapie: Nicht mehr Uben. Stu-
dierende, die in herkdmmlicher Haltung
spielen, klagen Uber Schmerzen im lin-
ken Handgelenk, der rechten oder auch
linken Schulter, links oder rechts im Na-
cken, im Rucken unterhalb des rechten
Schulterblatts, Uber,Einschlafen” des lin-
ken Beins usw. Und auf Symposien der
Musikermediziner verstdrkt sich dann
der Eindruck, der Umgang mit der Gitar-
re konne leicht in Kérperverletzung aus-
arten.
Also doch nicht so ,golden’, die Situa-
tion! Trotzdem werden etliche Spiele-
rinnen, vor allem aber Spieler, mit tra-
ditioneller Haltung und groBer Gitarre
auf Dauer glicklich. Aber da verhalt es
sich wohl wie mit Helmut Schmidt und
den Zigaretten: Aller Wahrscheinlichkeit
nach ist er ja nicht deswegen so alt ge-
worden und dabei geistig so fit geblie-
ben, weil er Kette geraucht hat, sondern

obwohl!

Das Angebot an Gitarrenstitzen und
damit maoglichen Varianten der Spiel-
haltung wachst besténdig, ebenso das-
jenige an kleinen Gitarren fir kleine
Menschen” Es bieten sich also mittler-
weile mannigfache Maoglichkeiten, die
Ergonomie des Spiels zu beeinflussen.
Im Folgenden soll ein ordnender Uber-

blick gegeben werden.

Wege
eim Gitarrenspiel bieten sich drei
Wege, die Ergonomie zu beein-
flussen: Sitz verandern, Haltung
verandern, Gitarre verandern. Meist ist es
angebracht, alle drei Elemente aufeinan-

der abgestimmt einzustellen.

1. Sitz verandern

leine Spielerinnen und Spieler

sitzen oft auf zu hohen Stdhlen.

Wegrutschen des Instruments in
Richtung Knie fuhrt dann zu Festhalten,
linke Hand und rechter Unterarm wer-
den (bei rechtshdndig Spielenden) zu
Haltewerkzeugen. Abhilfe schaffen Stih-
le in geeigneter Hohe, grob gesagt, sol-
che, bei denen die Oberschenkel mehr
oder weniger waagrecht bleiben. So ba-
nal diese Intervention ist und so einfach
sie im Unterricht meist geleistet werden
kann: Sorgt man nicht dafur, dass zu Hau-
se tatsachlich eine entsprechende Sitz-
gelegenheit zuverldssig genutzt wird, ist
die Mhe im Unterricht umsonst.
Das Bestreben, die Gitarre festzuhalten,
tritt —auch bei korrekter Sitzhdhe — beson-
ders haufig bei korpulenten Spielerinnen
und Spielern auf. Bei ihnen ist die Gitarre
einfach aufgrund des Kérperumfangs so
nah zum Knie hin positioniert, dass sie sich
veranlasst fuhlen, sie festzuhalten.

Hier kann es eine grol3e Hilfe sein, die Gi-

Studium  Schitmusik  und  Musikwis-

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

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

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



tarre durch eine Kordel zu sichern. Die-
se wird vom Endknopf der Gitarre (oder
ersatzweise einem Saugnapf, den man
am oberen rechten Rand des Gitarren-
bodens anbringt) hinter dem Riicken
wieder nach vorn zur Gitarrenstitze
gefihrt und dort befestigt. Bei Ful3-
bankhaltung kann ein weiterer Saug-
napf — auf dem Gitarrenboden in Hohe
des HalsfuBes angebracht - als zweiter

Befestigungspunkt dienen.
Die Gitarre wird auf diese Weise am
Spielenden fixiert und dieser selbst von
jeglicher Haltearbeit befreit. Der Aufla-
gedruck des rechten Unterarms wird
verringert und auch die linke Hand
buchstablich freigestellt. Die entlasten-
de Wirkung der Fixierkordel tritt unmit-
telbar ein und wird vom Spielenden so-
fort als Verbesserung wahrgenommen
und wertgeschatzt. — Im Prinzip kann
jeglichem Festhalten der Gitarre
durch Verwenden einer Fixierkor-

del gegengesteuert werden.

Im Jahr 1826 hat Fernando Sor in seiner
Gitarrenschule das kardinale Problem
der Gitarrenhaltung als einen Mangel
der Mittenanpassung beschrieben: Die
JMitte der Gitarre” — der 12. Bund, der
Ubergang vom Gitarrenhals in den -kor-
pus — befindet sich links der Kérpermitte.
Dies zwingt Gitarristinnen und Gitarris-
ten in eine Asymmetrie: Rechte Hand vor
die Korpermitte, linke Hand links neben
den Korper. In der Folge néhert sich der
Rumpf —im Sinn einer Gleichgewichtsre-
aktion - einer Mittenposition zwischen
den oberen Extremitdten an, dazu neigt
und/oder dreht er sich nach links.
Ursache fur das Nach-Links-Verscho-
ben-Sein der Gitarre ist die Begrenzung
durch das rechte Bein. Ware das Bein
nicht im Weg, kénnte man die Gitar-
re hinreichend weit nach rechts setzen,
die Mitten waren angepasst, das Prob-
lem geldst. Sors Problemlésung bestand
darin, die Gitarre mit der unteren Zarge-
nausbuchtung auf den rechten Ober-
schenkel, mit der oberen auf einen Tisch
zu positionieren. Mal abgesehen von der
Verwendung eines Tischs:

Eine solche Haltung ist heutzutage
schon deswegen nicht mehr mdglich,
weil die Gitarrenkorpusse mittlerweile
so grofs geworden sind, dass ein Aufstiit-
zen auf dem rechten Oberschenkel den
rechten Arm in erheblich groere Hohe
bringen wirde als den linken. Dies wr-
de wiederum eine Asymmetrie der Kor-
perhaltung bedeuten, die unweigerlich
eine Neigung des Oberkdrpers nach
links provozierte. Eine Haltungsform mit
der unteren Zargenausbuchtung auf
dem rechten Oberschenkel ist mit einer

modernen Gitarre allerhdchstens mach-

bar bei der Kombination aus grof3em,
sehr aufgerichtet sitzendem Menschen,
verhaltnismaRig kleiner Gitarre und sehr
hoher Sitzgelegenheit, eventuell plus
niedrig eingestellter GitarrenstUtze oder
FuBbank.

Die Problemlésung kann graduell ge-

stuft werden.

Das rechte Bein wird maoglichst weit
nach auBen und eventuell zusatzlich der
Gitarrenhals steiler gestellt. Das weiter
ausgestellte rechte Bein bringt die Gitar-
re ein wenig mehr zur Mitte, das Steiler-
stellen des Halses zusatzlich die Hande.
Beim Steilerstellen des Halses muss ver-
mieden werden, den linken Ellenbogen
Uber das Niveau des rechten zu brin-
gen; denn das wulrde — wieder im Sinn
einer Gleichgewichtsreaktion — zu einer
Rechtsneigung des Rumpfs fihren.

Um eine Verdrehung des Oberkdrpers
nach links zu reduzieren, kann nun die
Gitarre auf dem Oberschenkel gedreht
werden: rechts nach hinten, links nach
vorn.

Die Akzeptanz fur solche Haltungsver-
besserungen ist gut. Der Effekt der Maf3-
nahmen ist aber meist nicht grof§ und
von eher kurzer Dauer: Der Unterschied
zwischen gewohnter und neuer Hal-
tungsform ist so gering, dass der Ruck-
fall in alte Gewohnheiten fast vorpro-
grammiert ist. Das Gleiche gilt fur die
Befindlichkeit: Der Vorher-Nachher-Ver-
gleich ergibt subjektiv keinen so groRen
Gewinn, als dass daraus eine besondere
Motivation fur eine dauerhafte Verande-

rung erwachsen wirde.



Die Verwendung einer Gitarrenstitze
anstelle der FuBbank ermdglicht prinzi-
piell eine verbesserte Aufrichtung des
Oberkorpers. Das ruhrt daher, dass bei
Verwendung einer Stltze beide FuRe auf
den Boden zu stehen kommen und da-
durch die Lendenwirbelsdule aufgerich-
tet und die Belastung der Sitzbeinhdcker
eine gleichmaRige wird. Allein das ist
schon Grund genug, die Stitze der Ful3-
bank vorzuziehen.

Allerdings muss eine Stltze bestimm-
ten Anforderungen gentigen: Sie muss
genlgend hohenverstellbar sein und
der Halswinkel der Gitarre soll moglichst
unabhadngig von der Héhenverstellung
der Stltze verandert werden kénnen.
Die StUtze muss eine Positionierung
der Gitarre moglichst mittig zum Kor-
per zulassen und zugleich erlauben, den
Oberkorper hinreichend ,unverdreht” zu
lassen. Und selbstverstandlich soll die
GitarrenstUtze auch stabil und zuverlas-
sig am Gitarrenkorpus befestigt werden
kdnnen.

Noch am ehesten genlgen diesen An-
forderungen von den zZt. im Handel
erhéltlichen Stutzen die Modelle der
japanischen Firma Murata und die Er-
go-Classic-Stlitzen aus deutscher Pro-
duktion. Sie erlauben auch eine relativ
unproblematische Mittenanpassung
der Gitarrenposition am Korper —in dem
Mal3, wie es das ausgestellte rechte Bein
vorgibt. Weniger geeignet erscheinen
Gitano- und Efel-Stdtzen: Will man mit
ihnen die Gitarre weiter nach rechts ver-
setzen, wird zugleich der Halswinkel fla-
cher. Auch Guitar Lift erscheint proble-
matisch: Diese Stltze bringt die Gitarre
in einen rechten Winkel zum ausgestell-
ten linken Bein und veranlasst auf die-

se Weise eine Drehung des Oberkdrper

nach links. — Mehr Infos zu dem Thema
auf

Die Gitarrenhaltung mit StUtze ist inzwi-
schen weit verbreitet und allgemein ak-
zeptiert. Verniinftig eingesetzt fihrt sie
auch zu einer deutlichen Verbesserung
von Befindlichkeit und Bewegungs-
abldufen. Allerdings ist es auch keine
Schwierigkeit, trotz Einsatzes einer Stit-
ze alte, schadigende Gewohnheiten auf-

rechtzuerhalten.

Wenn die mangelnde Mittenanpassung
durch das rechte Bein verursacht ist,
dann liegt die Losung des Haltungspro-
blems der klassischen Gitarre womaog-
lich im Stehen. Denn im Stehen ist kein
Bein im Weg, die Gitarre kann am Korper
in jede beliebige Position gebracht wer-
den, also auch in die Mitte. Man kann im
Stehen eine Instrumentenposition fin-
den, die den Korper aufgerichtet in Sym-
metrie sowie die Gelenke in Mittelstel-
lung beldsst — es also auch ermdglicht,
den Schultergirtel nicht mehr gegen
den Beckengrtel zu verdrehen.

Die grof3e Schwierigkeit der Stehhaltung
bestand schon immer darin, die Gitarre
hinreichend zu fixieren. Sors Zeitgenos-
se Dionisio Aguado hat fir sein Spiel -
man konnte sagen: im Stehsitz - ein Gi-
tarrenstativ entwickelt, das ,Tripodion”,
Der 6sterreichische Gitarrist Ekard Lind
hat es ihm in den 70er Jahren mit dem
,Lind-Stativ" nachgetan, diesmal expli-
zit far die reine Stehhaltung. Der deut-
sche Gitarrist Jens Wagner hat dann in
den 80ern eine Stehhaltung mit Schul-
terband wiederbelebt. Und auf seiner
Grundlage und seit jener Zeit wurde am
Mainzer Konservatorium diese Stehhal-
tung zu einer Form weiterentwickelt, die

sowohl fir Gitarrenanfanger leicht an-

zuwenden ist als auch Gitarrenspiel auf
hochst professionellem Niveau ermaég-
licht.

Notig fur eine optimale Stehhaltung sind
zwei Gitarrenbander und ein Endknopf
an der Gitarre. (Ein solcher Knopf kann
von Gitarrenbauern, Geigenbauern, und
in der Form eines Schraubknopfs auch
selbst leicht eingesetzt werden. Er ver-
andert weder Stabilitdt noch Klangver-
halten der Gitarre.) Ein Band — das Schul-
terband - wird am Gitarrenkopf sowie
am Endknopf befestigt. Die Lange die-
ses Bandes entscheidet Uber die Hohen-
position der Gitarre am Kérper. Hat man
Halswinkel und optimale Position der Gi-
tarre am Korper bestimmt, wird die Gi-
tarre durch ein zweites Band fixiert:
Dazu wird die das zweite Band - das Fi-
xierband — vom Endknopf aus auf des-
sen Hohe um die Hiften gezogen und
mit dem anderen Ende am Knopf wieder
befestigt. Das Fixierband soll so straff an-
liegen, dass das Schulterband ein wenig
gelockert werden kann. Das Gewicht der
Gitarre wird somit auf die Hifte Gbertra-
gen - ein Prinzip, das man von Rucksa-
cken mit Huftgurt kennt.

Auf solche Weise kann die Gitarre in ei-
ner optimalen Position am Korper fixiert
werden.

Mal abgesehen von ihren Vorteilen be-
zlglich Spielgeometrie: Die Stehhaltung
ermoglicht gréleres Atemvolumen und
hohere Beweglichkeit als jede Sitzhal-
tung. Damit verschafft sie dem Spieler/
der Spielerin ein groReres Aktionspoten-
zial und ein Mehr an korperlichem Wohl-
befinden. In der Konzertsituation sorgt
sie so fur verbesserte Préasenz und Buh-
nenwirkung — Helden sitzen nicht! Die
Stehhaltung ist auRerdem akustisch von
Vorteil, da die Schallabstrahlung der Gi-

tarrendecke auf ein rdumlich hoheres Ni-
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veau gelangt als bei der Sitzhaltung.

Die Akzeptanz der Stehhaltung ist bei
Anfangern sehr hoch und zugleich sehr
gering bei fortgeschrittenen oder gar
professionellen Spielerinnen und Spie-
lern —sie ist halt fernab von allem, woran
sie gewdhnt sind.

Und eben das macht sie so tauglich fur
das nachhaltige Verandern von Gewohn-
heiten: Man erfahrt durch die Stehhal-
tung keine graduelle Verbesserung, son-
dern eine grundlegende Verdnderung
der Spielgeometrie. Die Chance, sich in
neue Haltungs- und Bewegungsmuster
einzufinden, ist auf Grund der Andersar-
tigkeit der Stehhaltung besonders gut.
Die Gefahr des Transfers ungeeigneter
Gewohnheiten oder von Ruckféllen in
alte Muster ist zwar weiterhin gegeben,
aber vergleichsweise gering.

Wer nach einem halben bis einem Jahr
gendgend Erfahrung mit der Stehhal-
tung gesammelt hat, kann, nach ein
wenig Eingewdhnung, problemlos zwi-
schen Steh- und Sitzhaltung wechseln
- nicht anders, als dies Geiger oder Flo-
tisten schon immer tun - oder sogar
dauerhaft wieder zur Sitzhaltung wech-
seln. Er bzw. sie wird dann in der Sitz-
haltung bestrebt sein, die Spielgeomet-
rie der Stehhaltung so weit wie moglich
aufrechtzuerhalten. Stellen sich erneut
Schwierigkeiten ein — Ruckfall in alte Ge-
wohnheiten — kann problemlos zuriick
zur Stehhaltung gewechselt und ,alles
wieder in Ordnung” gebracht werden.
FUr Manche ist dauerhaft der Stehsitz die
Losung - Stehen also mit Unterstiitzung
durch eine Stehhilfe.

Die Stehhaltung ist demnach nicht nur
geeignet, Haltungsgewohnheiten und
Bewegungsablaufe von Anfang an in
,gute Bahnen” zu lenken, sondern auch,

um alte, belastende Gewohnheiten

durch neue, weniger belastende zu er-
setzen.

Die Stehhaltung vermitteln und den an-
fanglichen Umgang mit ihr begleiten
sollte allerdings nur, wer selbst damit
Uber ldngere Zeit (mindestens sechs Mo-

nate) Erfahrung gesammelt hat.

enn jemand beim Uben mit

einer falsch proportionierten

oder insgesamt zu grofSen
Gitarre zurechtkommen muss, gewdhnt
er/sie sich an potenziell schadigende
Haltungs— und Bewegungsmuster. Ein
paar Beispiele:
Ein im Verhaltnis zum Koérper zu langer
Korpus kann nur schwer zwischen den
Beinen untergebracht werden. Die Ub-
liche Kompensation besteht darin, die
Gitarre besonders schrag zu stellen, aus
Sicht eines rechtshandig Spielenden: Gi-
tarre rechts nach vorn, links nach hinten.
Aufgrund dieser Schragstellung zieht
dann die Gitarre die rechte Hand und
damit Arm und Schulter nach vorn, der
Rumpf dreht sich entsprechend mit —
die bertichtigte Drehung des Oberkor-
pers des Gitarristen ist erreicht!
Etwa die gleiche Wirkung wie ein zu lan-
ger Korpus hat eine zu breite Zarge: Je
breiter sie ist, desto weiter nach vorn
muss der Spieler/ die Spielerin die rech-
te Hand bringen, Arm und Schulter fol-
gen, der Oberkdrper reagiert wieder mit
der schon beschriebenen Drehung nach
links.
Ein zu dicker Gitarrenhals suggeriert,
beim Spiel Schweres bewadltigen zu
mssen; entsprechend wird in der linken

Hand zu viel Kraft eingesetzt. Und eine

zu hohe Saitenlage vergroBert dann tat-
sachlich den Kraftaufwand der linken
Hand leicht auf das Doppelte dessen,
was bei optimalen Verhéltnissen nétig
ware. Man gewdhnt sich dann daran, auf
der Gitarre zu ,arbeiten’, statt auf ihr zu
spielen.

Jede Gitarre - egal, wie grof§ oder klein
sie ist — ,wachst” in jeder Sitzhaltung
vom rechten Oberschenkel aus nach
links. (Ubrigens kann auch in der Steh-
haltung - trotz Wegfalls” des rechten
Beins — eine zu grof3e Gitarre nicht kom-
pensiert werden!) Entsprechend sind bei
einer zu groBen Gitarre die Positionen
beider Hande UbermaRig nach links ver-
lagert: Die rechte Hand erreicht auf einer
zu grof3en Gitarre ihre normale Spielpo-
sition am oder Gber dem Schallloch nur
mit Mihe, gewodhnt sich daher binnen
kurzem an eine Spielposition,,am Steg” —
die Vorstellung vom Gitarrenklang wird
dadurch entsprechend geprégt. Die
linke Hand gerat so weit nach links
auBen, dass eine ungeeignete
Handhaltung mit negativen

Folgen geradezu vorpro-

grammiert ist:



Es pragen sich die falschen Kontakt-
punkte der Fingerspitzen ein. Und das
hat zahlreiche negative Auswirkungen:
instabile Finger, schlechte Kraftibertra-
gung, Berlhren der hdheren Nachbar-
saite, unruhige Hand bei groeren Griff-
wechseln, behinderte Bindungen usw.

Ein wirklich passendes Instrument ist
demnach Voraussetzung fiir ein gedeih-
liches Miteinander von Spieler/Spielerin
und Gitarre. Und geht es darum, bereits
existente Spielprobleme zu beseitigen,
ist es sehr oft sinnvoll, zumindest voru-
bergehend - um Uberhaupt neue, an-
strengungsarmere Haltungs- und Bewe-
gungsmuster herausbilden zu kénnen

— eine kleine” Gitarre zu verwenden.

Viele Gitarrenlehrkrafte haben schon die
Erfahrung gemacht, dass Anfanger von
etwa 180 cm Kérpergrol3e in aller Regel
problemlos auf normal groBen Gitarren
65er Mensur zurechtkommen, solche Gi-
tarren sind ihnen weder zu grof$ noch zu
klein.

65 zu 180 scheint tatsachlich das idea-
le Verhdltnis von Mensurldnge zu Kor-
pergrélezu sein. 65 dividiert durch 180
ergibt 0,36. Man koénnte auch sagen,
die passende Mensurlange betragt das
0,36fache der Koérperhdhe - abgese-
hen von sehr seltenen Ausnahmen hat
sich eine solche, auf den ersten Blick
verdachtig simpel erscheinende Zuord-
nung von Mensurldnge zu Kérpergroe
in der Praxis sehr bewahrt.

Die richtige Mensurldnge kann also ein-
fach errechnet werden: Korpergrofie
(cm) multipliziert mit 0,36. Als alterna-
tive Methode, aber mit identischen Er-
gebnissen, dient der ,Ellbogentest”: Bei
aufrecht hingestellter Gitarre wird der

Unterarm mit seiner Aullenseite an den

Gitarrenhals gelegt und dabei mit dem
Ellenbogen am Ubergang vom Gitar-
renhals in den -korpus auf die Zarge ge-
stUtzt. Die Gitarre passt, wenn der Kno-
chel des Handgelenks zwischen ersten

und zweiten Bund zu liegen kommt.

Explizite Kindergitarren gibt es erst seit
den 90er Jahren. Bei vielen muss man
aber auch heute noch feststellen, dass —
bezogen auf ihre Mensurldnge — der Kor-
pus zu grol3, die Zarge zu breit, der Hals
zu dick ist. Die Saitenlage ist zu hoch und
damit der benotigte Kraftaufwand der
linken Hand zum Niederdricken der Sai-
ten zu grols.

Diese Situation hat sich in den zurlick-
liegenden 25 Jahren zunehmend ver-
bessert, vor allem dank der Gitarrenbau-
wettbewerbe flr Schilergitarren, die
seit 1992 alle zwei Jahre von der EGTA-D
durchgefihrt werden. Bei Schiilergitar-
ren — Instrumenten also fur Gitarre Ler-
nende, gleichglltig, welchen Alters -,
die bei einem EGTA-Wettbewerb eine
Empfehlung erhalten haben, sind alle fiir
Haltung und Spiel relevanten Mal3e mit
einer Toleranz von maximal 10 Prozent
proportional zur ,normal” grof3en Gitar-
re verkleinert, mit einer Ausnahme: dem
Abstand von erster zu sechster Saite. Hier
ist die Erfahrung vieler Gitarrenlehrkréfte
eingeflossen, dass Anfanger — je jinger,
desto mehr — vergleichsweise viel ,Spiel-
raum” auf dem Instrument bendtigen. —
Die Liste der seit 1992 pramierten Gitar-

ren:

Wer aus ,Therapiegriinden” von einer
gro3en auf eine kleine Gitarre umsteigt,

wird in aller Regel von deren Klangqua-

litdt enttduscht
sein - er wird

das Instrument aber

auch nur Uber eine ge-

wisse Zeitspanne nutzen
mussen! Tatsdchlich sind im
Bereich hochwertiger  Gitarren

nur solche mit 63er Mensur horbar
gleichwertig zu normal groen Meis-
tergitarren — und das auch nur, wenn
sie von einem Gitarrenbauer gefertigt
wurden, der sich mit der Konstrukti-
on kleinerer Instrumente wirklich aus-
kennt. — Das ist wichtig fur alle, die ihr
Spiel dauerhaft ein wenig entspannter
machen mochten: Der Umstieg von der
65er zur 63er Mensur fuhrt immer zu ei-
ner spUrbaren Entlastung.

Um jedoch einen nachhaltigen Effekt
im Sinn der Neuorganisation von Hal-

tungs- und Bewegungsgewohnheiten
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zu erzielen, ist es haufig notig, Uber die
Zeitspanne von einem halben bis zu ei-
nem Jahr auf eine wirklich passende
Mensurldnge umzusteigen. Das bedeu-
tet fUr Erwachsene von 160 bis 165 cm
Korpergrofe die Verwendung einer 58er
Gitarre. Solche Gitarren sind dann we-
gen ihres geringen Volumens zwar nicht
fur das Konzertieren geeignet, erlauben
aber — wenn es denn ein im Rahmen sei-
ner Grof3e wirklich gutes Instrument ist —
durchaus noch ein kinstlerisches Spiel.
Und mit 61er oder 62er Mensur néhert
sich die Gitarre dann schon wieder hor-
bar den Qualitédten des ,ganzen” Instru-
ments.

Kleine Gitarren sind ab einer Mensurlan-
ge von 41 cm auf dem Markt. Das heif3t,
fur Menschen ab 114 cm Korpergrolle-
stehen passende Instrumente zur Verfi-
gung. Die Bezeichnungen ,Achtel-" bis
,Ganze Gitarre” sind dabei wenig hilf-
reich, da mittlerweile jede dieser Gro-
Benbezeichnungen einen viel zu weit
ausgedehnten  Mensurldngenbereich
umschreibt. Am vernlnftigsten ist es
also, sich bei Gitarren immer direkt an
der konkreten Mensurldnge zu orien-
tieren. Zusatzlich sollte man darauf ach-
ten, dass die Ubrigen Abmessungen der
in Frage kommenden Gitarre — bezogen
auf die jeweilige Mensurldnge — korrekt
sind. Nochmals die Maf3tabelle der EG-
TA-D:

2.

Keine Haltungsform kann die Nach-
teile einer zu grof3en Gitarre kom-
pensieren.

In Sitzhaltung kann eine Fixierkordel
den Spieler/ die Spielerin von Halte-
arbeit und ihren Folgen frei stellen.
Optimierte Sitzhaltung mit Gitarren-
stlitze plus Verwendung einer gro-
Renangepassten Gitarre mildern die
negative Wirkung problematischer
Haltungs- und Bewegungsmuster
bzw. lassen diese beim Anfanger
erst gar nicht entstehen.

Der positive Effekt einer gréRenan-
gepassten Gitarre verstarkt sich bei
Verwendung der Stehhaltung.

Fur die Vermittlung der Stehhaltung
und das anfangliche Spiel darin ist
fachkundige Begleitung nétig.
Bereits eingeschliffene  Haltungs-
und Bewegungsmuster koénnen in
der Stehhaltung (aufgrund ihrer An-
dersartigkeit) sehr viel leichter veran-
dert werden als in jeder Sitzhaltung.
Wer ldngere Zeit im Stehen auf einer
groBenangepassten Gitarre gespielt
hat, wird beim Spielen in der Sitzhal-
tung die in der Stehhaltung erwor-
benen Haltungs— und Bewegungs-
muster ,von selbst” weitestmoglich
beibehalten.

Eine Ruckkehr zur Sitzhaltung kann
in diesem Sinn nach sechs bis zwolf
Monaten erfolgreich sein.

Fir ein Auffrischen von weniger
belastenden Haltungs- und Bewe-
gungsmustern kann jederzeit die
Stehhaltung wieder eingenommen
werden.

Das unter 7. bis 9. Ausgefuhrte gilt
sinngemdl’ fir den Wechsel zwi-
schen passender und zu grof3er Gi-

tarre.
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Neue Wege in der klassischen Gitarrentechnik

Zu George Vassilevs

L‘art de la guitare — Extended Techniques

iner der faszinierenden Aspekte

== der Geschichte des klassischen Gi-

tarrenspiels ist die Tatsache, dass

es fUhrenden Gitarristinnen und Gitar-
risten immer wieder gelungen ist, dem
Instrument in spieltechnischer Hinsicht
neue Wege zu erdffnen. Dies widerspie-
gelt sich unter anderem in den bedeu-
tenden Lehrwerken und Techniktrakta-
ten, die die Evolution des Gitarrenspiels
dokumentieren. Gerade in den letzten
Jahren sind auch im deutschen Sprach-
raum gewichtige Blcher zur Gitarren-
technik erschienen, so Hubert Kappels
umfassender Technikband von 2011
oder Thomas Offermanns Buch Moder-
ne Gitarrentechnik von 2015 — das Inter-
esse der Gitarristengemeinde an dieser
Thematik scheint also ungebrochen. Im
Lichte dieser Entwicklungen ist George
Vassilevs Ende 2017 erschienener Band
Lart de la guitare — Extended Techniques
ein in inhaltlicher wie auch in seiner me-
dialen Aufmachung bemerkenswerter
Beitrag, der sicherlich auf breites Interes-

se stol3en wird.

Der aus Bulgarien stammende und in
der Schweiz wohnhafte Vassilev wurde
in den spaten 1980er und den 1990er
Jahren durch eine Reihe von Wettbe-
werbserfolgen u.a. in Tychy, Alessandria,
Benicasim und Genf bekannt. Seither ist
er mit Rezitalprogrammen, als Solist mit
Orchestern und in vielféltigen Kammer-
musikformationen weltweit unterwegs.
Musikalisch bewegt er sich nebst der
klassischen Sphdre auch im Jazz, Tan-
go und in experimenteller audiovisuel-
ler Musikperformance. Seit 2001 unter-

richtet er eine Berufsklasse in Sion, einer

Zweigstatte der Musikhochschule Laus-
anne. Als ausgebildeter Toningenieur be-
treibt er nebenbei das Label GVRecords
und ist ktnstlerischer Leiter des jahrlich
stattfindenden Festivals Les journées in-

ternationales de la guitare a Sion.

Vassilevs Lart de la guitare ist das Endpro-
dukt eines durch Forschungsgelder sei-
ner Hochschule finanzierten Projektes,
mit dem Ziel, der klassischen Gitarren-
technik neue Wege zu erschlieBen und
Vassilevs langjahrige Experimente in die-
sem Bereich in einer schlissigen Form
zusammenzufassen. Der zweisprachig
franzdsisch/englische geschriebene Band
beeindruckt durch seine Aufmachung im
grol3formatigen Festeinband, dem dank
hochwertigem Papier und schwarzwei-
Ben Fotos das Flair eines coffee-table
books anhaftet (und auf dem Notenstén-
der nicht zusammenklappt). Dem Buch
sind eine die Inhalte illustrierende DVD
von rund dreistiindiger Dauer sowie eine
CD mit einem Rezitalprogramm Vassilevs
beigelegt. Gleichzeitig existiert L'art de
la guitare auch in einer glinstigeren on-

line-Version, die Uber www.artdelaguita-

recom aufgerufen werden kann. Nach
Erwerb der Zutrittsrechte sind dort die
Notentexte im pdf-Format zuganglich

und die Videos einsehbar.

Die multimediale Umsetzung ist denn
auch eine der Hauptstarken dieses Bu-
ches. Beinahe alle vorgeschlagenen
Ubungen werden von Vassilev auf der
DVD vorgezeigt, so dass man dem Ge-
fuhl nahekommt, im Privatunterricht zu
sitzen. Die Videos sind in leicht verstédnd-

lichem Franzdsisch gehalten, zu denen

Cla Mathieu (Bérn) studierte klassische

Gitarre bei Walter Feybli in Basel, Elena
Casoli in Bern und wahrend drei Jahren
bei George Vassilev in Sion. Er unterrich-
tet an einer Musikschule und promoviert
an der Berner Graduate School of the
Arts zum klassischen Gitarrenspiel im
frihen 20. Jahrhundert.

L'art de la guitare -
Extended Techniques
ISBN: 978-2-8399-2207-4
Erhaltlich auf www.artdelaguitare.com
Festeinband mit CD und DVD: 80€
Online-Subskription
(pdf und Videos):

40€

Cla Mathieu
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englische Untertitel mitlaufen. Einige
Kostproben sind auf der (ebenfalls zwei-
sprachigen) einsehbar.

Wahrend etwa Képpel in seinem ein-
gangs erwdhnten Beitrag einen enzyk-
lopadischen Ansatz wahlt und versucht,
die ganze Bandbreite der klassischen Gi-
tarrentechnik abzubilden, geht Vassilev
deutlich selektiver vor. Insgesamt stellt
er eine Auswahl von 62 Grundibungen
vor, die sich in seiner eigenen Praxis und
in der Arbeit mit Studierenden als be-
sonders effektiv herausgestellt haben.
Zu den Ubungen schlagt er rund 350
Varianten und Kombinationen vor. Be-
ginnend mit einem Kapitel zu Tonleitern
folgen Kapitel zu Arpeggien, zu rhythmi-
schen Fragen, der Unabhdngigkeit der
Finger der linken und der rechten Hand,
der Koordination beider Hande sowie
ein abschlieBendes Kapitel mit einer
Auswahl Etiden. Dazu kommen ein aus-
fUhrliches Inhaltsverzeichnis, ein Glossar

und Hinweise zur Ubemethodik.

ines der Themen, das sich durch

den gesamten Band durchzieht,

ist die gesteigerte Bedeutung des
Daumens der rechten Hand. Wahrend
dieser in der,,schulmaBigen” klassischen
Technik vorwiegend im Bassbereich
eingesetzt wird, verwendet ihn Vassi-
lev hdufig auch im Diskantbereich. Dies
zeigt sich insbesondere im ersten, den
Tonleitern gewidmeten Kapitel, das auf
der universellen Verwendung des Fin-
gersatzes p-i-m basiert und wohl die ers-
te umfassende Darstellung dieser Tech-

nik sein dirfte.

Auch wenn sich das Tonleiternspiel mit
drei Fingern der rechten Hand schon
im 19. Jahrhundert und im frihen 20.
Jahrhundert nachweisen ldsst, hat es
sich erst im letzten Drittel des 20. Jahr-
hunderts in Richtung technischer Main-
stream bewegt. Dabei standen jedoch
meist Kombinationen mit a-m-i im Vor-
dergrund, (etwa in den Esercizi speciali
di virtuosismo [1988] von Luigi Biscaldi).
Erst in den letzten Jahren finden sich in
Techniktraktaten vermehrt Hinweise auf
die Einbindung des Daumens in das Ton-

leiterspiel mit drei Fingern.

Hauptmotivation fur das Heranziehen
eines zusatzlichen Fingers zum traditi-
onellen Wechselschlag mit i-m sind die
hoheren Tempi, die dadurch maoglich
werden. Laut Vassilev, der mit seinem
System relativ locker Skalen Uber zwei
Oktaven in Sechzehnteln bei 200+ MM
spielt, liegt der Vorteil des ultraschnellen
Tonleiterntrainings vor allem darin, dass
anschlieBend die in der Literatur gefor-
derten Tempi mit Leichtigkeit gelingen:
,L...]1 playing scales and other exercises
as fast as possible encourages the brain
to achieve new levels of acitivity, percep-
tion, and motoric analysis. [...] Retur-
ning to a normal tempo after playing

much faster provides an amazing sen-

sation of mastery and ease

[...]" (S. 18). Allerdings be-

tont Vassilev, dass diese Tech-

nik als Ergdnzung und nicht als
Ersatz fir den Wechselschlag mit
i-m aufgefasst werden soll. Gera-
de in langsameren Tempi ist damit
klangliche Ausgewogenheit leich-
ter zu erreichen, auch wenn sich
mit p-i-m nach einiger Ubung und
entsprechender Erfahrung mit der
Praparation des Daumennagels
klanglich sehr befriedigende

Resultate erzielen lassen.

In der Regel schlagt Vassilev

fur die rechte Hand in auf-

steigenden Tonleitern die
Permutation i-m-p und ab-

steigend p-i-m vor, so dass

der Daumen nicht Uber die

Finger herausgreifen muss. Der
Fingersatz p-m-i ist auch maoglich,

doch hat Vassilev in der Praxis bes-
sere Resultate mit p-i-m erzielt. Die lin-
ke Hand greift meist drei Téne pro Saite
— ein urspringlich aus dem E-Gitarren-
spiel Ubernommenes Konzept, bei dem
direkte Lagenwechsel weitgehend ver-
mieden werden kénnen. Eine Herausfor-
derung dieses Systems ist die Egalisie-

rung der Betonungen, da der Daumen
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gerne im Verhdltnis zu den Fingern zu
laut wird. Hierfiir bietet Vassilev Ubun-
gen unterschiedlicher Komplexitat an,
die auf der Gegeniberstellung von drei-
und Vvierteiligen Strukturen beruhen.
Zur Vorbereitung auf die in der Litera-
tur hdufig vorkommenden Vierer-Grup-
pierungen und komplexeren Gebilden
schléagt Vassilev zudem diverse Kom-
binationen mit Bindungen der linken
Hand sowie Passagen in gebrochenen
Terzen vor. In seinem Buch beschrankt
sich Vassilev auf die C-Dur Tonleiter, die
Ubungen konnen jedoch leicht trans-
poniert werden. Gerade wenn die fUr
die Verwendung dreier Finger auf einer
Saite notigen Uberstreckungen nach ei-
niger Ubezeit anstrengend werden, ist
dies eine Erleichterung. Einen Einblick
in Vassilevs Training fur Tonleitern mit

p-i-m findet sich

In der praktischen Anwendung des Sys-
tems auf Skalen der Konzertliteratur ist,
wie auch beim Wechselschlag i-m, Fle-
xibilitdt gefragt. Der Autor dieses Bei-
trags hatte wahrend seines Studiums
bei Vassilev Gelegenheit, einige
Tonleitern und ahnliche Passa-

gen aus dem Repertoire von

ihm selbst mit Fingersat-

zen versehen zu las-

sen. Durch die kreati-
ve Kombination des
Basismusters  p-i-m
mit Bindungen der
linken Hand, lee-
ren Saiten und er-
génzenden Mus-
tern wie p-i-m-i
finden sich selbst
fur komplexe Fal-
le gute Losungen.

Dennoch waére die

exemplarische  Ausarbeitung einiger
komplexer Tonleiterpassagen aus dem
Konzertrepertoire eine willkommene Er-

ganzung des Kapitels.

Die unkonventionelle Herangehenswei-
se an das Spiel mit dem Daumen findet
sich auch in anderen Kapiteln des Ban-
des wieder. Um nur ein Beispiel zu nen-
nen: Fur die bekannte Studie Nr. 2 aus
Carcassis Etiden op. 60 (vierstimmige
Akkordbrechung samt Repetition des
Spitzentones), schldgt Vassilev den Fin-
gersatz p-i-m-a-p-i-m-a vor, bei dem der
Daumen Uber mehrere Saiten hinwegs-
pringen muss und bei der tremoloar-
tigen Struktur auf der ersten Saite zum
Einsatz kommt (S. 122f). Auch wenn dies
eine Herausforderung fiir die Stabilitat
der rechten Hand darstellt, erreicht Vas-
silev so rasende Geschwindigkeiten, die
zur ,amazing sensation of mastery and
ease” bei den in der Literatur verlangten

langsameren Tempi beitragt.

as Training der Unabhangig-

keit und Koordination der Fin-

ger beider Hande ist das zwei-
te zentrale Thema, das sich durch den
Band hindurchzieht. So widmet Vassilev
ein ganzes Kapitel der rhythmischen Un-
abhéngigkeit, gefolgt von zwei Kapiteln,
die sich der Unabhangigkeit der Finger
der beiden Hande widmen und schliel3-
lich einem Kapitel zur Koordination. Die-
se in der Regel doch relativ komplexen
Ubungen machen diesen Technikband
auch fUr bereits sehr fortgeschrittene Gi-
tarristinnen und Gitarristen interessant,
die ihren Mechanismus auf neue Weise

herausfordern mochten.

Das Training der rhythmischen Unab-
hangigkeit — worunter Vassilev die Um-
setzung polyrhythmischer Sequenzen
auf der Gitarre versteht —ist in der Regel
nicht Gegenstand von Werken zur Gi-
tarrentechnik. Vassilev halt jedoch fest,
dass das Training dieser Rhythmen auch
in rein technischer Hinsicht sinnvoll sei:
,The purpose of the exercises is to im-
prove the coordination of the fingers
and hands, by training the disassociation

of the movements between the hands

© GVRecords
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and the finger-pairs, for both the left and
right hand” (5.51). Dies erreicht Vassilev
durch die Kombination der Rhythmen
mit zum Teil unterschiedlich artikulie-
renden Fingerpaaren und Kombination
mit Bindungen der linken Hand (S. 81).
Ein Einblick in Vassilevs Arbeit mit Poly-
rhythmen bietet dieses offen zugangli-

che

An der Unabhangigkeit der linken Hand
arbeitet Vassilev mit der Grundidee, ver-
schiedene Bewegungsmodi (Greifen,
Halten, Aufschlagen/Abziehen und Be-
rihren der Saiten) zu kombinieren. Da-
bei widmet er sich zundchst der verti-
kalen Beweglichkeit der Finger auf dem
Griffborett, schreitet dann aber zu kom-
plexeren Kombinationen verschiedener
Druckebenen und schlieft mit Ubun-
gen zu (Doppel-) Bindungen. Hier steht
vor allem die Verkntpfung gleichzeiti-
ger, gegensatzlicher Bewegungen im
Vordergrund. Ahnliche Methoden ver-
wendet Vassilev im Kapitel zur Unab-
hangigkeit innerhalb der rechten Hand,
der friiher schon ein ganzes Kapitel zu
den Arpeggien gewidmet ist. Das
,Planting” - die Vorbereitung

der anschlagenden Finger

auf den entsprechenden

Saiten — sowie die Arbeit

mit fixierten Fingern

sind zwei der tragen-

den Elemente seiner
Vorgehensweise.

Einblicke ermog-

lichen die Videos

und

Im Kapitel zur Koordination schlieSlich
greift Vassilev die Ansatze der vorherge-
henden Arbeit auf und kombiniert sie zu
zuweilen recht kniffligen Ubungen. In-
teressant ist die ldee, die Koordination
der Hande durch gezielte De-Synchro-
nisation zu fordern. Vassilev entwickelt
diesen Ansatz in einigen Ubungen, dem
Grundsatz folgend, dass ,to succeed in
performing difficult movements, it helps
to perform one which is even more chal-
lenging, to eliminate any sense of diffi-
culty upon returning to the original mo-
vement” (S. 95). Die De-Synchronisation
erreicht er durch die Verbindung von
vorbereitenden, zuweilen aufschlagen-
den Bewegungen der linken und ver-
schiedenen Formen des Anschlags der
rechten Hand. Einen Vorgeschmack gibt

dieses

eorge Vassilevs Lart de la guita-

re ist sicherlich eines der inter-

essantesten TechnikbUcher der
letzten Jahre, das innovative Methoden
fur das Training fortgeschrittener Gitar-
ristinnen und Gitarristen anbietet. Auch
wenn der Band nicht die ganze Band-
breite der Gitarrentechnik abbilden will,
so bietet er in vieler Hinsicht eine Wei-
terfihrung und punktuelle Vertiefung
Lehrmittel. Die Zeit

wird zeigen, ob sich das Tonleiternspiel

herkdmmlicher

mit p-i-m zur Standardtechnik virtuo-
sen Gitarrenspiels entwickelt, eine ein-
fUhrende Arbeitsgrundlage liegt hierfiir
nun zumindest vor. Vassilevs Ideen zum
Training der Unabhéngigkeit und Ko-
ordination bietet reiches, neues Mate-
rial, das auch Profis herausfordern wird.
Dazu vereinigt die hochwertige Aus-
stattung des Buches und die gelunge-
ne audio-visuelle Illustration des Inhalts
auf der DVD/online das Ganze zu einem
ansprechenden Gesamtpaket, das dem
Training der Gitarrentechnik in mancher

Hinsicht neue Wege erschliel3t.

© GVRecords


https://artdelaguitare.com/en/the-method/chapters/chapter-iii/#ex5
https://artdelaguitare.com/en/the-method/chapters/chapter-iv/#ex3
https://artdelaguitare.com/en/the-method/chapters/chapter-v/#ex7
https://artdelaguitare.com/en/the-method/chapters/chapter-vi/#ex3

Neuauflage von 2 Berufsbegleitenden Lehrgangen

fUr Gitarre und E-Gitarre

Die Bundesakademie in Trossingen hat
wieder zwei parallel stattfindende be-
rufsbegleitende Lehrgdnge ausgeschrie-
ben.

Nach erfolgreichem Start werden die
beiden in 2017 begonnenen und im
November d.J. zu Ende gehenden Lehr-
gange ,Gitarre zwischen Klassik & Pop”
und ,E-Gitarre (Unterricht und Spielpra-
xis)” im Februar 2019 wieder aufgelegt.
Die Lehrgange, die in Partnerschaft von
EGTA D,

Bundesakademie, VAM und HfMT Koln/
Standort Wuppertal stattfinden, dienen
der berufsbeglei-tenden Weiterbildung
von Gitarrenlehrerinnen an Musikschu-
len und im freien Beruf.

Dozenten im Lehrgang ,Gitarre zwi-
schen Klassik und Pop” sind die Profes-
soren Alfred Eickholt und Michael Lan-
ger sowie der Pianist, Studiomusiker und
Komponist Carsten Stiwe, der auch im
E-Gitarren-Lehrgang vertreten sein wird.
Weitere Dozenten dort sind Bert Fasten-
rath, Peter Fischer, Rolf Fahlenbock, Peter

Even und weitere Gastdozenten*innen.

Die Lehrgangsleitung hat in beiden Lehr-
géngen Christina Hollmann, als Stellver-

tr. Direktorin der Bundesakademie.

Anmeldung und nahere Informationen:

Bundesakademie fiir musikalische

Jugendbildung Trossingen

Hugo-Herrmann-5tr. 22

78647 Trossingen

Telefon: 0049 (7425) 9493-0

E-Mail:  sekretariat@bundesakademie-
trossingen.de

www.bundesakademie-trossingen.de

Vorankiindigung


http://www.bundesakademie-trossingen.de

Buchvorstellung

Ulrike Merk

Musik aus Al-Andalus als
Erneuerungs- und Inspirations-
quelle fur die Spanische Moderne

Da in unserem Fachgebiet deutschsprachige Bicher im allge-
meinen und Dissertationen im besonderen leider eher selten
sind, wollen wir diese wichtige Neuerscheinung ausnahmswei-

se mit einigen Worten vorstellen.

Ulrike Merk ist studierte Gitarristin (bei Martin Rennert und An-
gelo Gilardino) und Komponistin, sie war von 2003 bis 2015
Lehrbeauftragte an der UdK Berlin.

Sie veroffentlichte eigene Werke, Erstausgaben und Bearbei-
tungen im Furore-Verlag, bei Doblinger und im Verlag Neue
Musik Berlin.

Ulrike Merk schrieb ihre Doktorarbeit an der UdK Berlin. Ihr The-
ma war:

Musik aus Al-Andalus als Erneuerungs- und Inspirations-
quelle fiir die Spanische Moderne

Kontextualisierungen und Exemplarische Analysen des Gitar-

ren-Repertoires

Die mit 480 Seiten nicht nur inhaltlich gewichtige Arbeit glie-
dert sich in finf groBe Abschnitte. Nach der einleitenden
eher knappen Darstellung des Forschungsstandes-
und Ansatzes folgen diese umfangreichen Kapitel:
> Garcia Lorca und de Falla: die Entstehung
des Concurso de Cante Jondo
> Musiktheorie und Musikaustbung in
Al-Andalus
> Die Exotismen der Spanischen
Musik

> Analysen ausgewdhlter Werke

Ein Literaturverzeichnis und
weitere Anhdnge runden das
Werk ab.

NatUrlich handelt es sich bei
Dissertationen im Regelfall -
und auch bei dieser Arbeit -

keineswegs um leichtverdauli-



che Bettlektire, sie bietet jedoch fiir
den ernsthaft an spanischer Musik im
allgemeinen und der des 20. Jahrhun-
derts im besonderen interessierten Gi-
tarristen eine sehr wertvolle Informati-
onsquelle. Sie ist bei aller Komplexitat
verstandlich geschrieben und spricht
den Forscher als auch den austbenden
Musiker an. Zahlreiche Notenbeispiele in
den einzelnen Kapiteln lassen die Wur-
zeln eines groBen und wichtigen Teils
des Gitarrenrepertoires gut nachvollzie-

hen.

Besonders die Kapitel IV und V bieten
sehr wertvolle Informationen auch fir
den Praktiker und Lehrer. Im Analyseteil
sind bekanntere Gitarrenwerke (u.a. von
Tarrega, De Falla, Smith-Brindle, Mom-
pou, Ponce) neben Repertoireraritaten
(u.a. Aplvor, Mosso, Gerhard) umfassend
analysiert und bieten neue Einsichten
und Ansatze fUr die eigenen Interpreta-
tionen.

Das Buch ist eine Bereicherung jeder
Fachbibliothek. Vielleicht versuchen Sie
ja, es fur lhre Hoch- oder Musikschulbi-
bliothek zu bestellen — es gibt Uberall ei-
nen Etat fUr solche Anschaffungen. Auch
die lokale Stadtbibliothek hat immer

Buchvorstellung

eine Wunschliste, wo man solche wichti-
gen Buicher als Bestellwunsch eintragen
lassen kann.

Informationen zum Bezug erfragen Sie
bitte bei:

Verlag Sierke

Dahlmannstr. 16

37073 Goéttingen

ISBN 13:978-3-86844-821-4

Auch erhaltlich unter:

https://www.sierke-verlag.de

https://www.trekel.de

https:.//www.amazon.de

Homepage der Autorin

www.ulrikemerk.de.

Redaktion

Neu Konstantin Vassiliev - Meister der
franzésischen Musik (Buch & CD)

Artikel-Nr.: FP8169
19,80 €~

Ausgabe 4 - 6/2018

Konstantin Vassiliev wurde in Sibirien
(Russland) geboren. Er studierte an den
Hochschulen fir Musik in Novosibirsk
und in Minster/Westfalen.

Neben seinen Konzerten und der pad-
agogischen Tatigkeit beschaftigt er sich
mit der Literaturerweiterung fur Gitarris-
ten aller Altersstufen. Seine zahlreichen
Kompositionen und Bearbeitungen wer-
den sowohl in Europa als auch in Japan,

Kanada und den USA publiziert. Zudem

Konstantin Vassiliev - Meister der
spanischen Musik (Buch & CD)

Artikel-Nr.: FP8165
19,80 €*

ist er Preistrager mehrerer internationa-
ler Kompositionswettbewerbe.

Seine Musik erklingt experimentell und
innovativ, ist aber auch von Traditionen,
vor allem der klassischen russischen
Schule, gepragt. Sein Musikstil zeichnet
sich aus durch Vielféltigkeit: von roman-
tischer Melancholie Gber impressionisti-
sche Fantasterei und Mystik bis zur zeit-
gemalien Expressivitat.

Mehr Uber Konstantin Vassiliev:

Website:  www.konstantin-vassiliev.de
YouTube: www.youtube.com/user/Fo-
restandmore

Kontantin Vassiliev - La Guitarra - Musica
Espaiola (Buch & CD)

Artikel-Nr.: FP8158
12,80 €


http://www.konstantin-vassiliev.de
http://www.youtube.com/user/Forestandmore
http://www.youtube.com/user/Forestandmore
https://www.sierke-verlag.de/shop/index.php/musik-aus-al-andalus-als-erneuerungs-und-inspirationsquelle-fur-die-spanische-moderne-kontextualisierungen-und-exemplarische-analysen-des-gitarren-repertoires.html
https://www.trekel.de/Musik-Aus-Al-andalus-Als-Erneuerungs-Und-Inspirationsquelle-Fuer-Die-Spanische-Moderne-Merk-Dr-Ulrike-799011.html
https://www.amazon.de/Al-Andalus-Erneuerungs-Inspirationsquelle-Spanische-Moderne/dp/3868448217
http://www.ulrikemerk.de
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