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Vorwort

Lieber Leserinnen, liebe Leser,

punktlich zum Jahresende freuen wir
uns, lhnen die aktuelle Ausgabe des
EGTA-Journals prasentieren zu kdnnen.
Nachdem wir uns in der letzten Ausgabe
mit der Geschichte der russischen 7-sai-
tigen Gitarre auseinander gesetzt haben,
bringt uns der ukrainische Gitarrist und
Komponist Oleg Boyko die Geschichte
der Gitarrenmusik in der Ukraine in ei-
nem breit angelegten Portrat naher. Da-
bei ist sehr interessant zu erfahren, dass
die Ukraine vielfdltige Einflisse von un-
terschiedlichen Kulturkreisen im Laufe
ihrer Geschichte hatte und wie sich eine
nationale Identitdt im Wechselspiel von
Abgrenzung, Adaption und Eigenheit
entwickelte. Aus den,The Old Forest Ta-
les” des Komponisten ist der erste Satz
als Notenbeilage beigefiigt.

Der amerikanisch-australische Kompo-
nist Michael Knopf prasentiert uns sei-
nen grofBen Zyklus ,Once Around the
Sun’, der 365 Miniaturen verschiedenster
Stilistiken in sich vereint. Knopf schildert,
wie er auf die Idee zu diesem grof3forma-
tigen Werk kam und zeigt Beispiele der
kompositorischen Vielfalt des Werkes in
einer grindlichen Auswahl an Notenbei-
spielen.

Ferdinand Neges, der unser Wissen vor
einiger Zeit schon einmal mit einem
spannenden Artikel zu Mauro Giuliani
erweiterte, widmet sich in seinem wie-
derum sehr lesenswerten Artikel Giulia-
nis 3. Gitarrenkonzert, das von Hummel
orchestriert und von Czerny als Klavier-
konzert adaptiert wurde, wobei Giulianis
Urheberschaft durch verkaufstechnische
Kniffe des Verlegers Diabelli jedoch bald

in Vergessenheit geriet.

Andre Burguete stellt uns seine Weiter-
entwicklung der europdischen Laute zur
Neue Laute” dem ,Liuto forte” in einer
kurzen Prasentation dar und reiht sich
damit in die Vorstellung gitarrenahnli-
cher Instrumente wie der Universalgitar-
re ein, die wir Ihnen in vergangenen Aus-
gaben prasentiert haben.

Silas Bischoff schildert uns Werk und Wir-
ken des Wirzburger Musikers, Gitarristen
und Komponisten Friedrich Brand, der
im 19. Jahrhundert einige interessante
Werke fur das Instrument hinterlieR3, dar-
unter eine grofRe Fantasie fir Gitarre und
Orchester. Auf diese Weise wird die zu
grof3en Teilen in Vergessenheit geratene
Geschichte der Gitarre im deutschspra-
chigen Raum in Erinnerung gebracht.
Zwei Interviews mit den Gitarristen Jo-
hannes Tonio Kreusch und José Maria
Gallardo del Rey beschlieRen unser Jour-
nal und stellen und zwei interessante
Personlichkeiten der Gitarrenwelt naher
VO,

Abschied nehmen mussten wir von un-
serem geschatzten Kollegen Johannes
Tappert, der leider vor kurzem verstor-
ben ist. In seinem Nachruf bringt uns
Alexander Stohr Johannes Tapperts viel-
faltiges und wichtiges Wirken fur die Gi-
tarristik naher.

Zu guter Letzt mochte ich Sie, lieber
Leserinnen und Leser, auf das néchs-
te Symposium der EGTA hinweisen, das
vom 3.-5. Mdrz 2023 im Rahmen der ,43.
Aschaffenburger Gitarrentage” und in
Kooperation mit der Stadt Aschaffen-
burg unter dem Titel ,Bewegung, Klang,
Gestaltung - Zum aktuellen Stand der

Gitarrentechnik” stattfinden wird. Neben

Fabian Hinsche

einer Reihe von interessanten Vortragen

wird es Workshops und hochkarétige
Konzerte geben, wie Sie dem am Ende
des Journals beigeflgten Flyer entneh-
men konnen. Wir wirden uns sehr freu-
en, Sie auf dem Symposium begrifen
zu kdénnen.

Mit den besten Wiinschen fir das kom-

mende Jahr verbleibt Ihr

Dr. Fabian Hinsche
Chefredakteur des EGTA-Journal -

Die neue Gitarrenzeitschrift



Oleg Boyko

Eine kurze Geschichte der Gitarrenmusik der Ukraine

Oleg Boyko wuyde 1976 in Mariupol ge-

boren. Nach seinem Abschluss an der
Musikhochschule Tschernigow im Jahr
1996 trat er in die Nationale Musikaka-
demie der Ukraine ein, die er 2001 ab-
schloss (Klasse von Prof. Mihajlenko).

Ab 1995 nahm er aktiv an internationa-
len Festivals und Wettbewerben teil.

Er studierte an den,Summer Schools” in
Salzburg und Dusseldorf, an den Musik-
hochschulen in Frankfurt und Rom und
nahm an Meisterkursen prominenter Gi-
tarristen wie u.a. Manuel Baruecco und
John Willams teil.

Oleg Boyko tourt aktiv in post-sowjeti-
schen Ldndern und Westeuropa. Sein
Programm umfasst unterschiedliche Stil-
richtungen.

Er trat mit verschiedenen Bands, Streich-
quartetten und Sinfonieorchestern auf
und arbeitete als Juror bei regionalen und
AulSer-

dem hat er 7 Solo-CDs aufgenommen

internationalen Wettbewerben.

und ist Griinder eines internationalen Gi-
tarrenfestivals in Chernihiv (2000-2017).
Als Komponist verdffentlichte er Wer-
ke fur Kinder, Konzertstlicke, Ensemble-
musik, Transkriptionen, Coverversionen
usw. Seine ,Sonatina Parabolic” gewann
den ersten Preis beim International Baltic
Guitar Festival (2021).

http://www.boyko.cn.ua

er hier présentierte Text ist eine
Art frivole Erzéhlung Uber die
Geschichte der

ukrainischen
Kultur, auf bekannten historischen Fak-
ten basierend, und der Versuch, gleich-
zeitig die Geschichte der Entwicklung
der ukrainischen Gitarrenschule nebst
einer kleine Berichterstattung tber die
siebensaitige Gitarre zu behandeln. Na-
tdrlich wird ein Teil der Aufmerksamkeit
den historischen und politischen Bedin-
gungen der Entwicklung der ukraini-
schen Kultur und ihrer Personlichkeiten
gewidmet, die Einfluss auf die Ereignis-
se in der Ukraine hatten, ohne unnoti-
ges Eintauchen in die Tiefen historischer
Ereignisse oder in personliche Biogra-
fien. Ich behaupte in keiner Weise, eine
Art von wissenschaftlicher oder theore-
tischer Arbeit zu erstellen, ich mochte
lediglich meine Vision eines fir mich in-
teressanten Themas im Kontext bekann-
ter historischer Fakten teilen und meine
Meinung Uber das, was geschieht, zum

Ausdruck bringen.

Die ukrainische Kultur ist einzigartig
und alltdglich zugleich. Diese Konzep-
te schlielen sich nicht gegenseitig aus,
sondern ergdnzen sich. Die Einzigartig-
keit der ukrainischen Kultur liegt in den
auBergewodhnlichen und besonderen
historischen sowie territorialen Bedin-
gungen ihrer Entstehung und Entwick-
lung und da gewdhnlicherweise jede
Kultur ihre eigenen einzigartigen Entste-
hungs- und Entwicklungsbedingungen
hat, ist auch jede Kultur besonders und
einzigartig. Darin liegt fir mich die groR3-
te Freude und das grof3te Interesse — das
Kennenlernen und Zusammenwirken

unterschiedlicher Kulturen.

Der Kern jeder Kultur ist eine nationale

Mentalitét, ein Selbstbewusstsein, eine
bestimmte Lebensweise. Fur die Ukraine
war und ist ein solcher Kern immer das
Volkslied gewesen, das wéhrend der ge-
samten Entwicklung der Musikkultur zu
verschiedenen Zeiten und in verschie-
denen Erscheinungsformen auf die eine
oder andere Weise thematisiert wurde.
Das Volkslied ist der rote Faden, der sich
von der Antike bis zur Gegenwart durch
die gesamte ukrainische Musikkultur
Zieht.

Geografisch war das Territorium der mo-
dernen Ukraine die Grenze zwischen
dem Osten und Europa, was seine histo-
rischen Vor- und Nachteile hatte. Ein un-
bestreitbares Plus ist der Einfluss und die
gegenseitige Durchdringung der bei-
den maéchtigen Kulturkreise, die Minus-
punkten sind praktisch standige Kriege
und Uberfélle, die in keiner Weise zur
kulturellen Entwicklung beigetragen ha-

ben.

Ich méchte mit einigen historischen In-
formationen beginnen, die auf den ers-
ten Blick nicht direkt mit dem Thema
meines Artikels zusammenhdngen,

die jedoch ein vollstandigeres

Bild des gesamten Prozesses

der Entstehung und der Ge-

burt der Ukraine und ihrer

Kultur vermitteln.

Die ersten bestatigten
Siedlungsspuren  auf
diesem Gebiet stam-
men aus dem 3. Jahr-
tausend vor Christus.
Diese Periode wird
Tripolje-Kultur ~ ge-
nannt. Zu dieser Zeit

war das Territorium der


https://de.wikipedia.org/wiki/Cucuteni-Tripolje-Kultur
http://www.boyko.cn.ua

Ukraine Teil des vorder-
asiatischen  Welteinfluss-
bereichs mit Mittelpunkt in
Mesopotamien. Diese Lander
gerieten unter den Einfluss ei-
ner jungen europaischen Welt,
wie Ausgrabungen zeigten. Vie-
les anderte sich dramatisch, von
kleinen Dingen bis zur allge-
meinen Lebensweise und die
Bevolkerung entwickelte sich
von Nomaden zu Landwirten.
Und ab dem 1. Jahrtausend

v. Chr. entwickelte sich die
skythische Kultur, mit ih-

rem Zentrum auf dem
Territorium der Ukraine,

in einer Synthese loka-

ler kultureller Traditio-

nen mit starkem Einfluss

der klassischen Antike. Es
entstand ein barbarisches
Reiterreich  mit einem riesi-
gen Territorium, eine kriegerische
Nation, die hauptsdchlich Raubzi-
ge durchfihrte. Hervorzuheben ist der
Feldzug gegen die Perser, der Skythen
und Griechen politisch und kulturell n&-
her zusammenbrachte. Einen kulturellen
Einfluss hatte auch das Romische Reich,
dessen Grenzenim 1.und 2. Jahrhundert
nach Christus dem Territorium der mo-
dernen Ukraine sehr nahe kamen. Im 3.
Jahrhundert wurde der Stiden der Ukrai-
ne von den germanischen Stdmmen der
Goten erobert, und ab dem 4. Jahrhun-
dert begann eine grof3e Migration 6stli-
cherVolker, die Turkstamme der Hunnen
zogen durch die Ukraine und besiegten
um 375 die Goten. Dies sind nur die be-
deutendsten historischen Ereignisse un-
ter den vielen, die die Entwicklung und
Bildung der ukrainischen Kultur im All-

gemeinen beeinflusst haben.

Skythischer Bogenschitze auf griechischem
Gefal3 (Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/

Geschichte der_Ukraine)

Mit dieser Zeit ist das Erscheinen der ers-
ten Volks- bzw. rituellen Genres (Vesny-
anka, Hayivka, Shchedrivka) verbunden,
vor allem also rituelle Lieder. Riten wur-
den von Gesang begleitet, in der Hoff-
nung, die Krafte der Natur zu beeinflus-
sen. Manchmal wurden die Lieder durch
das Spielen der Aulos (Flote) und der
griechischen Lyra (ein zumeist siebensai-
tiges Zupfinstrument, maoglicherwei-
se der Vorlaufer der modernen Gitarre),
der Kithara (ein Saitenzupfinstrument
mit funf bis zwolf Saiten) und der Harfe
begleitet. Das damals weit verbreitete
antike Theater wurde weniger von Ins-
trumentalmusik als vielmehr von Chor-
gesang begleitet (es gibt Aufzeichnun-
gen aus dem Jahr 585, dass die Griechen
drei Slawen gefangen nahmen, die nur
Harfen und keine Waffen bei sich hat-

ten).

In diesem Entwicklungsprozess ostslawi-
scher Stamme auf dem Territorium von
der Ostsee und dem Arktischen Ozean
bis zum Schwarzen Meer und von der
Wolga bis zu den Karpaten im 9. Jahr-
hundert entstand ein Staat wie Kiewer
Rus. Informationen Uber diesen méch-

tigen ostslawischen Staat sind in den

Oleg Boyko

Werken vieler arabischer Autoren, in
skandinavischen Sagen und franzosi-
schen Epen zu finden. Die Kiewer Rus
waren eine Verflechtung der Kulturen
des arabischen Ost- und Westeuropas,
Byzanz und Skandinaviens, was zu ihrer
schnellen Entwicklung beitrug. Eine gro-
Re Anzahl von Artefakten, die wahrend
der Ausgrabungen entdeckt wurden,
zeugen von der Heterogenitat der Kul-
tur der Kiewer Rus. Die Proben sprechen
von der Entlehnung kultureller Elemente
aus verschiedenen Bereichen: vom Iran
bis Rom, von Westeuropa bis Skandina-
vien. Der wichtigste kulturelle Schritt war
damals die Annahme des Christentums
in seiner griechisch-orthodoxen Form
(988-989), erleichtert durch enge kultu-
relle und politische Verbindungen zu By-
zanz. Im 10.-12. Jahrhundert erschien im
Zusammenhang mit der rasanten Ent-

wicklung der Schrift die Schulbildung als

Teil der nationalen und kirchlichen Poli-
tik.

Mosaik der betenden Gottesmutter,
Sophienkathdrale Kiew (Quelle: https://de.wiki-

pedia.org/wiki/Sophienkathedrale (Kiew))


https://de.wikipedia.org/wiki/Skythen
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https://de.wikipedia.org/wiki/Geschichte_der_Ukraine
https://de.wikipedia.org/wiki/Geschichte_der_Ukraine
https://de.wikipedia.org/wiki/Sophienkathedrale_(Kiew)
https://de.wikipedia.org/wiki/Sophienkathedrale_(Kiew)

Oleg Boyko

Man kann die ganze Mischung und Viel-
falt der verschiedenen kulturellen Ein-
flusse dieser Zeit nur erahnen, aber in
die Zeit der Kiewer Rus gehoren die ers-
ten gefundenen Abbildungen der Laute
(Fresken der Sofienkathedrale in Kiew zu

Beginn des 11. Jahrhunderts).

Lautenspieler. Ausschnitt aus einem Wandbild
mit Musikern und Akrobaten in der

Sophienkathedrale in Kiew, 11. Jahrhundert.
(Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Kobsa)

In der Musikgeschichte wird diese Peri-
ode (ab dem 9. Jahrhundert) als Periode
der Kiewer Rus bezeichnet, und ihr we-
sentliches Merkmal ist das Volkslied. Die
Gattung der Epen (Heldenepen) wird
populdr, groBe Musikergruppen treten
an Furstenhdfen auf. Zu den gangigen
Musikinstrumenten gehérten: Messing-,
Kupfer- und Holztrompeten, Holzblasin-
strumente; Schlagzeug - Pauken, Tambu-
rine; geigenahnliche Instrumente sowie
eine Leier und eine Kobsa, eine verein-
fachte Bandura (nach den Fresken der
Sophienkathedrale). Auch die kirchliche
Vokalmusik wurde aktiv entwickelt, oft
mit Sangern aus Bulgarien und Byzanz.

Diese Musik war damals von Acapella-

und Unisono-Gesang gepragt. Dieser
Gesangsstil blieb fast finf Jahrhunderte
lang unverandert, aber der allmahliche
Einfluss des Volkschorgesangs ersetzte
den monophonen Gesang mit einer gré-
Reren Anzahl von Stimmen - es entstand

der polyphone Gesang.

Kobsar Ostap Weressai,
zweite Halfte des 19. Jahrhunderts.

(Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Kobsa)

Die Rus hatten einen dynastischen Cha-
rakter, und das Land stand unter der
Oberhoheit einer Firstenfamilie. Im 12.
und 13. Jahrhundert wurde dieses Seni-
oritatsprinzip verletzt, was zu standigen
gegenseitigen Machtkdampfen fihrte.
Die Kiewer Rus existierten bis in die 40er
Jahre des 13. Jahrhunderts und fielen
unter den Schldagen der mongolisch-ta-
tarischen Eroberer. Es kam ein Abschnitt
voll dunkler Zeit, die durch die Epoche
der Wiederbelebung der ukrainischen

Kultur ersetzt wurde.

Feldzug der Rus gegen Konstantinopel 907
(Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Ge-

schichte der Ukraine)

Die Renaissancezeit in der ukrainischen
Kultur (14.-16. Jahrhundert) war eine
Ubergangsphase vom Mittelalter zur
Neuzeit. Individualismus, Humanismus,
Reformation und im 16. Jahrhundert die
Inquisition, die vom Papsttum angefihr-
te Gegenreformation als kirchliche und
politische Bewegung, all diese in West-
europa wichtigen Ereignisse hatten kei-
nen wesentlichen Einfluss auf die Ent-
wicklung der ukrainischen Kultur. Die
Zeit zahlreicher Vernichtungskriege in-
nerhalb der Kiewer Rus fihrte zur Zerstu-
ckelung des Staates. Ein Teil der Gebiete
wurde Polen angegliedert, ein anderer
Teil dem Firstentum Litauen, und ein
weiterer Teil (seit dem 13. Jahrhundert)
war stark von der Goldenen Horde ab-
hdngig (die mongolisch-tatarische Inva-
sion von 1229-1240).
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Das Reich der Goldenen Horde im Jahr 1389
(Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Ge-
schichte der Ukraine)
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Nach der mongolisch-tatarischen Inva-
sion arbeiteten ukrainische Lautenisten
hauptsachlich in polnischen und litaui-
schen Kapellen. Informationen Gber die-
se Zeit sind rar, nur wenige Namen sind
erhalten geblieben, die europdische An-
erkennung fanden:

(1480/14907? - etwa 1552) - Verfasser
von drei Motetten oder

(ca. 1540-1589) - Komponist religitser
Werke. Aus den Personenlisten der polni-
schen Konigskapelle gehen Namen von
einigen Geigenbauern wie Andriyko,
Lukyan, Podolyan oder Bohdan Stechko
hervor (1415).

Die Vereinigung Polens mit dem Grof3-
herzogtum Litauen in der Lubliner Uni-
on im Jahr 1569 erwies sich als ein be-
deutendes historisches und politisches
Ereignis. Dieser Staat umfasste einen
Teil der Gebiete der Kiewer Rus. Der pol-
nisch-litauische Adel, der die Menschen
der Kiewer Rus als zur Sklaverei verur-
teilte Barbaren betrachtete und die aus
Westeuropa Ubernommene jesuitische
Denkweise durchsetzen wollte, berlck-
sichtigte nicht die Komplexitét der inne-
ren Situation in einem multiethnischen
und multikonfessionellen Land, der den
Befreiungskrieg des ukrainischen Volkes
(1648-1654) verursachte, der der Anfang

vom Ende der Lubliner Union wurde.

Nichtsdestotrotz wurden in dieser Zeit
mehrere Bildungszentren gegriindet,
von denen einige noch heute bestehen.
Sie legten eine starke wissenschaftliche
und kulturelle Grundlage. In der Musik-
kultur rickte das Individuum in den Vor-
dergrund, und auch das Publikum wur-
de zu einem wichtigen Bestandteil der
Musikkultur. Die Instrumentalgattungen

entwickelten sich rasant, ebenso auf-

grund der Bedeutung des Individuums
der Sologesang mit Instrumentalbeglei-
tung. Besonders beliebt war das Lau-
tenspiel. Gleichzeitig war die Bandura
im Volksgesang der epischen Gattung
der Dumkas und in historischen Liedern

weit verbreitet.

Kiewbandura aus der Tschernihiw-Musik-

instrumenten-Manufaktur (gegr. 1933). Die
Prystrunky-Saiten verlaufen rechts Gber den
S-férmigen Steg, die Bass-Saiten links Gber den
Hals. (Quelle:
)

In der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts
wurde die ukrainische Berufsmusik ge-
boren. Es entstanden Berufsbruderschaf-
ten und Schulen mit obligatorischem
Studium des Kirchengesangs und der
Musiktheorie. Es sollte das Aufkommen
des mehrstimmigen Chorgesangs am
Ende des 15. Jahrhunderts hervorgeho-
ben werden, der spater partesnyj (Ge-

sang aus einzelnen musikalischen Stim-

men) genannt wurde. In der Ukraine
entstand das Genre des Partesnyj-Kon-
zerts, das sich zuerst der akkordisch-po-
lyphonen Denkweise bediente, auf der
auch die westeuropdische Musik des 17.
und 18. Jahrhunderts basierte (das Par-
tesnyj-Konzert ist ein zwolfstimmiges
und manchmal 24-48-stimmiges A-cap-

pella-Stlck).

Gleichzeitig entstanden Gattungen wie
der ,Kant” (ein dreistimmiges A-cappel-
la-Lied) und der ,Psalm” (ein einstimmi-
ges Lied mit Instrumentalbegleitung).
Die Volksmusik hatte grof3en Einfluss
auf diese Genres, und sie wiederum be-
einflussten das partesnyj-Konzert. Der
,Kant” wurde zusammen mit der Instru-
mentalbegleitung im Volkstheater (ent-
standen im 15. Jahrhundert) verwendet,
das zwar von der Kirche in jeder Hinsicht
verfolgt wurde, unter dem Volk jedoch
grolRe Popularitdt erlangte und zu ei-
ner Art Analogon der westeuropdischen
Oper wurde als ein Genre, das im 16. und
17. Jahrhundert entstand. Ende des 18.
Jahrhunderts tauchte die Gattung des
Sologesangs mit Instrumentalbeglei-
tung auf, die spater den ,Kant” nicht nur
aus dem heimischen Musizieren, son-
dern auch aus dem Theater verdrangte.
Diese Periode war gekennzeichnet
durch die aktive Entwicklung professi-
oneller Musik mit starker Abhdngigkeit
von Volksquellen und dem Volksgesang,
der immer ein entscheidendes Merkmal
der ukrainischen Musik geblieben ist.
Hervorzuheben ist das Erscheinen des
ersten Musiklehrbuchs (,Ideia gramma-
tiki musikiiskoi” von Mykola Dyletsky aus
dem Jahr 1677), das auf hohem fachli-
chem Niveau und mit einem breitem

thematischem Spektrum gestaltet war
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Oleg Boyko

und Musiktheorie, Komposition und Ge-
sangspraxis thematisierte. Diese Ausga-
be wurde fur viele Generationen zu ei-

nem besonderen Vorbild.
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Ideia grammatiki musikiiskoi von Mykola
Dyletsky (Quelle: http//ww
aofukraine.com/display.asp?linkpath=pa-
ges%5CD%5CY%5CDyletskyMyko

w.encyclopedi-

a.htm)

In den Volksbildern ,Kosak Mamaj” sind
eine Vielzahl verschiedener Instrumente
der Lautenfamilie dargestellt. Dies sind
einzigartige Beispiele ukrainischer bil-
dender Kunst, da keines der slawischen
Volker etwas Vergleichbares besitzt. In
den Gemadlden wurden Laute, Kobsa,
Bandura, dargestellt, die Form einiger
Instrumente &dhnelte auch einer Gitar-
re. Es ist wahrscheinlich, dass dies eine
Bandurka ist, die in der ukrainischen For-
schung unzureichend erforscht ist. Dies
ist ein kleines (bis zu 80 cm langes) gi-
tarrendhnliches Instrument, das im 18.
Jahrhundert verwendet wurde. Die Ban-
durka hatte fUnf Saiten, die wie folgt ge-
stimmt werden konnten: G —d — g —
h — d. Fur die Begleitung in Moll kdnnte
die zweite Saite einen Halbton tiefer ge-
stimmt werden (b) (dies wiederholt fast
vollstdndig die Stimmung der russischen

siebensaitigen Gitarre).
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|dealisierte Darstellung des,Kosak Mamaj* aus
dem 18. Jahrhundert (Quelle: https://
dia.org/wiki/Kosak Mamaj)

de.wikipe

Prominente Personlichkeiten der ukrai-
nischen Kultur dieser Zeit waren lange
Zeit unbekannt. So gab es in der ersten
Halfte des 18. Jahrhunderts Timofey (ca.
1710-1782) (er lernte das Lautenspiel
bei Silvius Weiss in Dresden) und seine
Tochter Elizaveta Belogradska. Timofey
war ein bekannter Lautenist und Sénger,
und seine Tochter war Sangerin, Cemba-
listin, Komponistin am Hofe Elisabeths in
St. Petersburg, die erste Autorin von In-
strumentalvariationen. Wir kdnnen auch
den schon erwdhnten Mykola Dyletsky
(1630-1690) als Autor spiritueller Chor-
konzerte nennen; Timofey Shpakovsky

- ein talentierter Pianist und Komponist;

lvan Stepanovskyi (1710 - ?), (er lernte
das Lautenspiel bei Silvius Weiss in Dres-
den) war ein berihmter Lautenist, der
in Europa wirkte. Diese Persdnlichkeiten
waren auch relativ berlihmte Figuren

der europaischen Musikwelt.

Wahrend des Zeitalters der Aufkldarung
(17.-18. Jahrhundert) wurden die Gebie-
te der Ukraine getrennt und waren Teil
verschiedener Lander: Russland, Polen,

Turkei, Osterreich-Ungarn. Und wahrend

die Aravon Peter |.von der Ent-
wicklung von Wissenschaft und
Bildung gepragt war, vor allem in

St. Petersburg, ging diese Zeit in der
Ukraine als Zeit der,Latinisierung und
Magyarisierung” der ukrainischen Be-
volkerung in die Geschichte ein. Harte
Verfolgung der gebildeten und kultu-
rellen Eliten, Vernichtung von Bichern,
SchlieBung der ohnehin schon ge-
ringen Zahl von Grundschulen mit
ukrainischem Sprachunterricht, so
dass nur noch wenige russisch-
sprachige Ubrig blieben. Und zu
dieser Zeit, im separaten mili-

tarisch-administrativen  Zent-

rum ,Zaporizka Sich', operier-
te in den Jahren 1754-1768
eine Vereinigung ukrainischer
,Sich-Schule”
die durch Gelder und Spenden

Kosaken, die

wohlhabender Vertreter der Regi-

on unterstltzt wurde. Es ist auch be-
kannt, dass 1771 dort eine unabhéngige
Musikschule gegriindet wurde. Bis zum
Beginn des 19. Jahrhunderts gab es in
der Ukraine nur eine hohere Bildungs-
einrichtung - die Kiewer Akademie. 1805
wurde die Charkiw-Universitat mit Gel-
dern, die von wohlhabenden Adligen
gesammelt wurden, eroffnet. Tatsachlich
verdankt dieser gesamte Zeitabschnitt
seine kulturelle Entwicklung den im 16.
Jahrhundert gegrindeten Bruderschaf-
ten, die die fortschrittlichsten und gebil-
detsten Menschen dieser Zeit vereinten.
Eine gut organisierte Musikausbildung
in den Schulen dieser Bruderschaften
trug zur weiteren Entwicklung der pro-
fessionellen Musik in der Ukraine bei. Im
Bildungsprogramm dieser Schulen war
einer der Schwerpunkte die Verbreitung
der Muttersprache. Trotz des allgemei-

nen Bildungs- und Kulturverfalls dieser
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Zeit fuhrten die Aktivitaten der Bruder-
schaften, die in standigem Kontakt mit
der Volkskunst standen, zur Entstehung
neuer Genres bei sowie zu einer Reihe
von ikonischen Personlichkeiten, die ei-
nen bedeutenden Beitrag zur Geschich-
te und Entwicklung der ukrainischen

Kultur leisteten.

n dieser Stelle kdnnen wir erst-

mals vom Erscheinen der Gitar-

re sprechen. Historikern zufolge
erschienen die ersten modernen Gitar-
ren am Hof von Elizabeth | (Regierungs-
jahre 1741-1761) und wurden unter Ka-
therina Il (1762-1796) aktiv entwickelt.
Die ersten Gitarren in Russland waren
vier- und flnfsaitig, und erst Ende des
18. Jahrhunderts erschien die moderne
6-saitige Gitarre. Von diesem Moment
an begann die ,Konfrontation” zwischen
sechs- und siebensaitigen Gitarren, wo-
bei spater eine gewisse Dominanz der
siebensaitigen Gitarre festzustellen war.
Wie bereits erwdhnt, war damals die An-
zahl der Saiten und die Stimmung der
Gitarre sehr unterschiedlich und

viel hing von den Interpreten

ab, die die eine oder ande-

re Stimmung sowie Sai-

tenzahl  verwendeten.

Es war oftmals eine
sechssaitige  Gitar-
re  mit zusatzli-
chen Bassen in
Gebrauch. In
Russland  ent-
stand dank be-
geisterter In-
terpreten  ein
siebensaitiges
Instrument mit
der Stimmung:

D-B-G-D-B-G-D.

Ein solches Instrument erlangte in Russ-
land eine gewisse Popularitat, so dass es
spater als russische oder ,Zigeunergitar-
re” identifiziert wurde (obwohl ein sol-
ches Instrument bis zu diesem Zeitpunkt
eher ,polnische Gitarre” genannt wur-
de), die in der allgemeinen Bevolkerung
ziemlich grol3e Popularitdt erlangte. Die
sechssaitige Gitarre wiederum, mit spa-
nischen und italienischen Traditionen,
wurde damals am Hof sehr stark gepflegt
und galt als universeller und etwas mo-
discher (in den Jahren 1823-1826 lebte
und arbeitete Fernando Sor in Moskau,
zusammen mit seiner Lebensgeféhrtin,
einer hervorragenden Ballerina, die eine
Einladung des Moskauer Theaters er-
hielt). In diesem Zusammenhang gab es
in der Anfangsphase eine Abgrenzung
des Repertoires. Die siebensaitige Gitar-
re erklang hauptsachlich zur Begleitung
von Romanzen und Volksliedern. Ich nei-
ge dazu zu sagen, dass sowohl die sie-
bensaitige als auch die sechssaitige Gi-

tarre westeuropaische Wurzeln hat.

Das eigentliche Aufblihen professionel-
ler Darbietungen auf der siebensaitigen
Gitarre begann dank der kreativen Ta-
tigkeit des herausragenden Lehrers und
(1773-1850).

Sychra bildete eine grof3e Anzahl von

Gitarristen

Schilern aus und weckte ihr Interesse
an der Schaffung von Musik fir die Gi-
tarre, insbesondere an Variationen Uber
Themen von Volksliedmelodien. Die
berlihmtesten seiner Schuler sind S.M.
Aksyonov, V.I. Morkov, V.S. Sarenko, FM.
Zimmerman und andere, aber keiner von
ihnen wurde jemals ein Profi. Eine wei-
tere prominente Figur in der Geschich-
te der siebensaitigen Gitarre ist Mykhail
Viysotsky (1791-1837). Die Hauptwerke in

Viysotskys kreativem Erbe sind seine Vari-

ationszyklen sowie seine Arrangements
russischer Volkslieder, die ausnahmslos
zum heutigen Standardrepertoire sie-

bensaitiger Gitarristen gehoren.

Es wurde viel Uber die Vorzige und
Nachteile jedes dieser Instrumente ge-
sprochen, so priesen einige die Einfach-
heit des siebensaitigen Systems und den
einfachen Weg fir Amateure, Lieder zu
begleiten - wobei gleichzeitig bestimm-
te technische Probleme bei der Arbeit
mit dem akademischen Repertoire ent-
standen - andere die eigentUmliche
Melodik und Sanglichkeit, die nur ei-
ner siebensaitigen Gitarre eigen seien.
Ich denke, diese Einschatzungen waren
ziemlich subjektiv und hingen haupt-
sachlich vom Niveau des Spielers auf
dem einen oder anderen Instrument ab.
Auf die eine oder andere Weise wirkte
sich eine solche Konkurrenz und Rivali-
tat zwischen Anhangern dieser beiden
Instrumente nicht positiv aus, sondern
hemmte eher die Entwicklung beider.
Historisch gesehen gab es jedoch bis zur
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts we-
der professionelle Bildungseinrichtun-
gen noch ein professionelles Repertoire
fur die siebensaitige Gitarre. Ein starkes
Argument fUr die Popularisierung und
Anerkennung der sechssaitigen Gitarre
waren Segovias Tourneen in der UdS-
SR (1926, 1927, 1930, 1936; er gab offe-
nen Unterricht, traf sich mit Gitarristen
aus Moskau, Leningrad, Charkiw, Kiew
und Odessa) sowie das Vorhandensein
von methodischen Schulen und Origi-
nalrepertoire von hoher Qualitat, die die
sechssaitige Gitarre automatisch in eine
bessere Position brachten. Erst zu Beginn
des 21. Jahrhunderts wurden im Zuge
der Popularisierung dieses Instruments

als russische Gitarre” zwei Einzelkonzer-
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te fUr die sie-
bensaitige  Gi-
tarre  geschrieben
und aufgefihrt. Heu-

te existiert dieses In-
strument nur dank ei-
niger Enthusiasten, von
denen viele auBerhalb
Russlands leben, und ist
als als ,Russische-Zigeu-
ner-Gitarre”  bekannt
(einer der strahlends-
ten modernen Ent-
husiasten der
siebensaitigen
Gitarre - Oleg
Timofeev, lebt

in den USA und

ist Veranstalter
regelmafiger
Festivals, die die-
sem  Musikinstru-

ment gewidmet sind).

Gegen Ende des 18. Jahrhun-

derts entstand in der Ukraine

auf der Grundlage jahrhunderteal-

ter Chortraditionen ein einzigartiges

Genre - das spirituelle Konzert. An der

Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert

entstanden symphonische, Opern- und

kammermusikalische Genres (das Werk

von 1751-1825,

der auch grol3en Einfluss auf die deut-

sche Kirchenmusik es 19. Jahrhunderts
nahm). Das Lied und das Liebeslied (

) erfreut sich im Alltag

ukrainischer Stadter gro3er Beliebtheit.

(1745-1777), der
eben erwdhnte Dimitrij Bortniansky
(1751-1825) oder (1767-
1808) waren Personlichkeiten, die fur die

ukrainische Kultur eine dhnliche Bedeu-

tung hatten wie Handel, Mozart oder
Beethoven fir die europaische Kultur.
Berezovsky und Bortniansky absolvier-
ten ihre Ausbildung im St. Petersburger
Chor und in Italien. Nach der Ruckkehr
nach St. Petersburg starb Berezovsky im
Alter von 31 Jahren an einer Krankheit in
Armut, spater wurde von der Kirche ein
GerlUcht Uber seinen Selbstmord ver-
breitet. Bortniansky hatte bis zum Ende
seiner Tage eine wichtige Position am
russischen Hof inne, Tschaikowsky und
Rimsky-Korsakov studierten seine Werke,
aber 1930 wurde sein Grab zerstort und
seine Uberreste sind derzeit verschollen.
Vedel wurde an der Kiewer Akademie
ausgebildet, leitete das Studentenor-
chester und trat mit ihm als Solo-Geiger
auf. Per Dekret von Paul |. wurde er in ein
Invalidenhaus gebracht, wurde nach der
Befreiung Monch, kehrte aber nie mehr
zur Musik zurtick, sondern starb bald da-
rauf, wobei der Ort seiner Grabstatte ver-

loren ging.

Die meisten Werke von Berezovsky und
Vedel sind verloren gegangen, es gibt
nur sehr wenige Informationen tber ihr
Leben. Eines der wenigen erhaltenen In-
strumentalwerke von Berezovsky wurde
in den Archiven der Pariser Bibliothek
gefunden - Concerto fir Violine und Kla-
vier (Pisa, 1772). Dieses Werk sowie das
Konzert fur Orchester und Klavier von
Bortniansky sind die ersten Instrumen-
talkonzerte der Ukraine und die Sinfo-
nie in C-Dur von Berezovsky (1770-1772),
die der amerikanische Dirigent Stephen
Fox in den Archiven des Vatikans gefun-
den hat, ist die erste ukrainische Sym-
phonie. Nach dieser Entdeckung erklarte
Russland das Werk zu seinem nationa-
len Erbe, nannte es ,die erste russische

Symphonie” und erst 2016 erkldrte der

beriihmte ukrainische Diri-
gent Kyrylo Karabyz offent-
lich, dass es das Werk eines uk-

rainischen Komponisten sei.

Es finden sich Informationen tber
eine andere historische Figur ukrai-
nischer Herkunft in der zweiten Half-
te des 18. Jahrhunderts, namlich
Iwan

, der eine brillante Violintech-
nik besall und ein auch in Eu-
ropa bekannter Virtuose war.
Der Komponist, Geiger und
Gitarrist Gavrilo Rachinsky
(7- saitige Gitarre) war zu
dieser Zeit ebenfalls sehr
berihmt. Die Gitarrenlite-
ratur konzentrierte sich in
dieser Zeit hauptsachlich
auf Arrangements und Varia-

tionen von Volksliedern.

Man kann mit Sicherheit sagen, dass

die westeuropdische Musikkultur zu die-
sem Zeitpunkt den Einfluss der ukraini-
schen professionellen Musiker zu splren
bekam. Im Gegensatz zur Entwicklung
der Wiener Klassik, die die Entstehung
professioneller Musik auf hochstem Ni-
veau markierte, die in eine von der Volks-
musik getrennte Richtung ging, entwi-
ckelte sich die ukrainische Musik dieser
Zeit in Verbindung mit Volksliedquellen
und Traditionen des Chorgesang. Ein kla-
res Beispiel daflr sind Chorkonzerte, die
die Merkmale des klassischen Stils auf-
genommen haben und gleichzeitig cha-
rakteristische Beispiele fur volkstimliche

Kreativitat sind.

eit Ende des 18. Jahrhunderts ge-
horten die ukrainischen Gebiete

zum russischen und Osterreichi-
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schen Reich. Auf dem ukrainischen Ter-
ritorium, das unter der Macht des Russi-
schen Reiches stand, wurde ein strenges
administratives und politisches Regime
errichtet. Es wurde die klare Aufgabe
gestellt, das ukrainische Volk davon zu
Uberzeugen, dass Autokratie die beste
Existenzweise sei und dass die Ukraine
ein urspringliches russisches Land ohne
eigene Geschichte, Kultur und Sprache
sei. Zu Beginn der 1830er Jahre billigte
der Bildungsminister Uvarov die ,Theo-
rie der offiziellen Nationalitdt” auf staat-
licher Ebene. Die Hauptrichtung dieses
Dokuments war die Zentralisierung von
Wissenschaft, Bildung und Kultur sowie
die Bildung eines russifizierten ukraini-
schen Adels im 19. Jahrhundert. Um die
gesamtrussische Kultur zu erweitern,
wurden Bildungseinrichtungen auf ver-
schiedenen Ebenen geschaffen. Aberim
Gegensatz zu diesem Ziel erwiesen sich
die hoheren Bildungseinrichtungen als
die hellsten Zentren der ukrainischen
Kultur, in denen die nationale ukraini-
sche Wiederbelebung geboren wurde,
und als Gegenpol zur schwierigen po-
litischen und soziodkonomischen
Situation sowie zum kulturellen
Niedergang, in dem sich das
ukrainische Volk befand
zu dieser Zeit auf sei-
nem gesamten Territo-

rium
).
Neben dem alljahr-
lich  wachsenden
Volkswiderstand
zwang die Nie-
derlage des Russi-

schen Reiches im

Krimkrieg  (1853-
1856) die Regie-
rung  Alexanders

Il. zu einer Reihe von Reformen, deren
wichtigste die Abschaffung der Leib-
eigenschaft (1861) war. Entgegen den
Erwartungen lie8 der Druck des Rei-
ches auf die nationale Kultur nicht nach,
sondern ergriff immer systematischere
Mallnahmen. Massenverhaftungen der
ukrainischen Intelligenz im Jahr 1863
verlangsamten die kulturelle Entwick-
lung fUr ein Jahrzehnt, und verschiedene
Manifestationen politischer und kulturel-

ler Freiheit wurden gesetzlich verboten.

Daher waren die Bedingungen fur die
Entwicklung der ukrainischen Kultur in
dieser Zeit dulSerst schwierig. Die Lédnde-
reien wohlhabender Grundbesitzer wur-
den zu den wichtigsten kreativen Zen-
tren. Und doch wurden zu dieser Zeit
die Universitaten in Kiew und Charkiw
eroffnet (Musikunterricht wurde an der
Universitat Charkiw organisiert) und das
Lemberger Konservatorium eroffnete.
Dies war die Zeit der Entstehung einer
besonderen ukrainischen Personlichkeit
- , der die gesam-
te ukrainische Kultur als Ganzes beein-
flusste (es ist hervorzuheben, dass Taras
Schewtschenko nicht nur Lieder und
Arien wunderschdn sang, sondern sich
laut Zeitgenossen oft selbst auf Klavier
oder Gitarre begleitete). Es entstand eine
Konstellation von Dichtern und Schrift-
stellern, zu deren Gedichten Kompo-
nisten Musik schrieben. Aber leider hat-
te die Mehrheit der Komponisten keine
Gelegenheit, eine angemessene profes-
sionelle Ausbildung zu erhalten, son-
dern blieb auf der Amateurebene, deren
Haupttatigkeit das Sammeln und Verar-
beiten von Folklorematerial war.
(1842-1912), der am Leipzi-
ger Konservatorium eine hervorragende

musikalische Ausbildung erhielt, wurde

zu einer besonderen Figur in der Musik-
kultur dieser Zeit. Seine Arbeit erdffnete
eine neue Etappe in der Grindung des

ukrainischen nationalen Musikstils.

Vielleicht ist es aufgrund der Zentralisie-
rung des gesamten kulturellen Lebens in
Moskau und St. Petersburg, die Mitte des
17. Jahrhunderts entstand und auf staat-
licher, gesetzgeberischer Ebene weiter
genehmigt wurde, und aufgrund der
Umwandlung der Gebiete der Ukraine
in eine Provinz und der damit verbunde-
nen Behandlung dieser Lander und ih-
rer Einwohner als provinzielle Menschen
zweiter Klasse unangemessen, die Kon-
zepte der ukrainischen und der russi-
schen Gitarre zu trennen, aber ich wer-
de versuchen, eine Grenze zu ziehen. In
der Ukraine erhielt die siebensaitige Gi-
tarre aufgrund des Einflusses westeuro-
pdischer Kulturwerte nicht gentigend
Aufmerksamkeit so wie in Russland und

wurde nicht weiterentwickelt.

Eine bedeutende Rolle bei der Griindung
der ukrainischen Gitarrenschule spiel-
te der virtuose Gitarrist

(1818-1883), der 35 Jahre lang durch
Europa tourte (er spielte eines der ers-
ten Gitarrenkonzerte in Russland im Jahr
1857, ein Konzert im Saal, in dem sich
der Moskauer Adel versammelte und der
jetzt die Séulenhalle des ,Haus der Ge-
werkschaften” ist). Er war es, der Anton
Rubinstein, dem damaligen Rektor des
St. Petersburger Konservatoriums, in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts vor-
schlug, eine Gitarrenklasse einzurichten.
Dazu kam es jedoch nicht, wobei einer
der moglichen Griinde fur die Absage
das Vorurteil gegen die sechssaitige Gi-
tarre in hochsten Musikkreisen war, das

trotz des unbedingten Erfolgs von Soko-
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lovskys Konzerttatigkeit in Europa exis-
tierte. Die damalige russische Musikge-
sellschaft war der siebensaitigen Gitarre

wohlgesonnener.

Sein Zeitgenosse

(1815-1870) war professioneller Kom-
ponist, Autor des ersten Handbuchs,Die
Lehre von der Gitarre” in der Ukraine und
Autor der Musik fur die Nationalhymne
der Ukraine (die urspriinglich als Solo-
stlick geschrieben wurde mit Beglei-
tung einer sechssaitigen Gitarre). Sein
Gitarrenlehrer war Ivan Sinkevich (1814-
1889), spater begann er selbst, am Pries-

terseminar Gitarre zu unterrichten.

Mitte des 19. Jahrhunderts unternahm
ein russischer Amateurgitarrist namens
Makarov eine Reise nach Europa, um sich
mit dem Stand der Gitarrenkunst ver-
traut zu machen (1852). Er traf viele be-
rihmte Personlichkeiten der damaligen
Gitarrenkunst (N. Coste, M. Carcassi, J.K.
Mertz) und organisierte 1856 in Brissel
einen internationalen Wettbewerb fur
die beste Komposition fUr Gitarre und
fur das beste Instrument (die Gewinner
waren Coste und Mertz (posthum) sowie
die Gitarrenbauer H. Scherzer aus Wien

und |. Arhusen aus St. Petersburg).

Doch es war bereits die sogenannte ,Gi-
tarrenddmmerung’, die in den 1830er
und 1840er Jahren die rasante Entwick-
lung der ersten Jahrzehnte des 19. Jahr-
hunderts abléste. Am wenigsten hielt
diese ,Dédmmerung” in Spanien an, wo
die neue BlUtezeit der Gitarre begann.
Die nationale spanische Musikschule
wurde zu dieser Zeit wiederbelebt. Al-
beniz, Granados, Falla und Turina waren
nicht nur als Komponisten, die die Ori-

ginalitdt der spanischen Musik wieder-

belebt und auf das Niveau fortgeschrit-
tener europdischer Schulen gebracht
haben, bekannt, sondern auch als Auto-
ren einer ganzen Ara des neustes Gitar-
renrepertoires. Die bedeutendste Rolle
bei dieser in Spanien begonnenen Wie-
derbelebung der Gitarre kam vor allem
dem Gitarristen, Komponisten und Pa-
dagogen Francisco Tarrega zu, dessen
Einfluss auf die weitere Entwicklung der
Gitarrenkunst kaum zu Uberschatzen ist.
Diese Arbeit wurde von seinen Schi-
lern Llobet und Pujol fortgesetzt. Und
als weiteres Ergebnis seines Auftretens
war der bekannteste Anhanger der Tar-
rega-Tradition kein geringerer als Andres
Segovia. Er war es, der mal3geblich an
der Entstehung der gesamten moder-
nen Gitarrenkunst beteiligt war, durch
ihn wurde die Gitarre zu einem der be-
liebtesten Instrumente und durch seine
engen kreativen Kontakte zu vielen he-
rausragenden Komponisten bildete sich
ein modernes Gitarrenrepertoire auf ho-
hem kunstlerischem Niveau. Natdrlich
hatte seine kreative Tatigkeit einen ent-
scheidenden Einfluss auf die Entwick-

lung der Gitarre im sowjetischen Raum.

Der Beginn des 20. Jahrhunderts wurde
zu einer weiteren schwierigen Priifung
fur die ukrainische Kultur. Der Staat ver-
bot die Verwendung der ukrainischen
Sprache bei offentlichen Veranstaltun-
gen, es herrschten strenge Zensur und
Beschrankungen fir gedruckte Publi-
kationen in ukrainischer Sprache. Die
Landessprache war nur im Bereich des
taglichen Lebens prasent. Unter die-
sen Bedingungen wurde die national-
patriotische Bewegung stérker, es ent-
standen Gemeinschaften fortschrittlich
denkender Menschen, die durch die

nationale Befreiungsidee vereint waren

und die ukrainische Sprache forderten.
Einen herausragenden Platz im musika-
lischen Bereich nahm nach wie vor die
Bearbeitung von Volksliedern ein, und
volkskundliches Material wurde in In-
strumental-, Symphonie- und Opern-
werken verwendet. Diese Tendenzen
fUhrten zur Grindung der ,Zentralver-
sammlung”  https://de.wikipedia.org/
(3. Mérz 1917),

die den Beginn der staatlichen Forde-

wiki/Zentralna_Rada

rung der ukrainischen Kultur markierte.
Alle Einschrénkungen der ukrainischen
Sprache und Kultur wurden aufgeho-
ben, aber die Ereignisse des Ersten Welt-
kriegs setzten die meisten kulturellen
Prozesse aus, die erst 1923 durch die of-
fizielle Ukrainisierungspolitik in allen Be-
reichen des kulturellen und sozialen Le-
bens wieder aufgenommen wurden. Die
Konzerttatigkeit weitete sich aus, pro-
fessionelle Chore, Opern- und Sympho-
nieorchester wurden gegriindet (1920
— die Dumka-Chorkapelle; 1925-1926 -
Opern- und Balletttheater in Kiew, Char-
kiw und Odessa; 1923 — das erste staat-
liche Symphonieorchester in Charkiw).
Dieser kleine Aufschwung wurde durch
die totale Repression unterbrochen,
die in den friihen 1930er Jahren
begann. 1932 wurden alle uk-
rainischsprachigen Werke als
,nationalistisch” anerkannt

und aus dem Gebrauch
genommen. Die Tatigkeit

der  Kulturgesellschaf-

ten, die sich nach der

Revolution zu entwi-

ckeln begannen, wur-

de durch das Dekret

Uber die Reformation

und Vereinigung aller

Schriftsteller, die das

bestehende  Staatssys-


https://en.wikipedia.org/wiki/Mykhailo_Verbytsky
https://de.wikipedia.org/wiki/Zentralna_Rada
https://de.wikipedia.org/wiki/Zentralna_Rada

tem unterstUtzten, zu

einer einzigen zentrali-
sierten Gemeinschaft ge-
stoppt. Und nach dem ers-
ten Kongress 1934 begannen
starke administrative Eingriffe
in den Schaffensprozess sowie
die Repression und Verfolgung

von Kinstlern.

Kultureller Druck wurde nicht
nur von den sowjetischen
Behorden ausgelibt. Ge-
setze des kuk Bildungs-
ministers Albert Appo-
nyi im Jahr 1907 waren
eine Stufe grausamer

als das ,
" das ein
Programm der gewalt-
samen Russifizierung
war, das die totale, kom-
promisslose  Magyarisierung
der Region des heutigen Trans-
karpatien und aller Volker unter der
Kontrolle der Magyarenkrone beinhal-
tete, mit vollstandiger Unterdrlckung
der Sprache und sogar der Grundschul-
bildung sowie aller sozialen Institutio-
nen, der Anderung von Vor- und Nach-
namen in ungarische oder magyarische,
einschliel3lich eines Berufsverbots. Als
Folge dieser Gesetze wurden beispiels-
weise 1915 571

geschlossen, nur 18 blieben mit einer

ukrainische Schulen

gemischten ungarisch-ukrainischen Un-
terrichtssprache Ubrig, der Rest wurde
ungarischsprachig. Auf diese Weise wur-
de eine Identitdt genommen und eine

andere gewaltsam aufgezwungen.

Die Entstehung der urspringlichen na-
tionalen Kultur der 1920er Jahre wurde

Ende der 30er Jahre fast vollstandig zer-

stort. Es erfolgten Massenrepressionen
gegen den intellektuell und kreativ tati-
gen Teil des ukrainischen Volkes und Wis-
senschaftler, Lehrer, Studenten, Kunst-
ler wurden zu Feinden des Regimes,
ihre Werke offiziell verboten. Die ukrai-
nische Kirche wurde gezielt zerstort. In
den Nachkriegsjahren verstarkten sich
diese Aktionen von Seiten des Regimes.
Die Arbeiten ukrainischer Wissenschaft-
ler zur Geschichte der Ukraine wurden
als ,nationalistisch” bezeichnet und zur
Verwendung verboten. Mit den Begrif-
fen ,Sowijetvolk’, ,einheitliche 6ffentliche
Kultur’, Verschmelzung von Nationen
und Nationalitdten” wurde eine neue
Geschichte der Ukraine geschrieben.
Volksdemokratischen Ideen starben in
den fortgeschrittenen intelligenten Krei-
sen jedoch nicht aus. Ideen, die versuch-
ten, die Menschenrechte zu verteidigen,
auch gegeniber der Muttersprache,
nahmen zu. Im Jahre 1976 grindeten
ukrainische Menschenrechtsverteidiger
die , die sich
aktiv gegen die Russifizierung, Repressi-
onen und die Zerstérung von Denkma-
lern der ukrainischen Kultur stellte. Trotz
der vollen Legalitdt der Aktionen wur-
den viele Mitglieder dieser Gruppe un-
terdrickt und zu langjahrigen Haftstra-

fen verurteilt.

Wahrend der Zeit der UdSSR stand die
ukrainische Kultur am Rande der Welt-
entwicklung, die Prozesse wurden nicht
nur gestoppt, denn das Regime unter-
nahm enorme Anstrengungen, um die
ukrainische Identitat auszurotten. Voll-
standige Informationsisolierung, strenge
Kontrolle der Kreativitat, Unterdrlickung
fuhrender kreativer Personlichkeiten
wirkten sich duBerst nachteilig auf alle

Bereiche der ukrainischen Kultur aus.

Vor diesem Hintergrund war eine grof3e
Uberraschung, dass Folkloretraditionen
bewahrt wurden und eine neue Gene-
ration von Komponisten aufkam.

, waren bekann-
te Komponisten und Lehrer dieser Zeit,
Anhanger von und
, und Schopfer der nati-
onalen Kompositionsschule. Sie hinter-
lieBen nicht nur ihre Spuren in der ukrai-
nischen Kultur, sondern bereiteten auch
ihrerseits eine neue Generation vor.
Skoryk, Sylvestrov, Dychko, Grabovs-
kyi sind jene musikalischen Personlich-
keiten, die trotz der bestehenden Be-
dingungen Ende der 60er Jahre den
Durchbruch schafften und ukrainische
Musik auf der Weltblhne prasentierten.
Dank der ukrainischen kreativen Intelli-
genz wurde Kultur zu einem Mittel, um
flr einen eigen Staat zu kampfen. Die
Aufmerksamkeit fUr die historische Be-
deutung von Staat, Sprache und Kultur
wuchs. Infolgedessen wurde die Ukrai-
ne nach dem Zusammenbruch der UdS-
SR am 24. August 1991 zu einem unab-
hangigen Land erkldrt. 1992 leitete das
,Kulturgesetz” eine neue Etappe in der
Entwicklung des ukrainischen Staates
und der ukrainischen Kultur ein. Leider
erlaubten es finanzielle und wirtschaft-
liche Schwierigkeiten nicht, den kultu-
rellen Bereich vollstédndig zu finanzieren,
was zur Entstehung einer gro3en Anzahl
von qualitativ minderwertigen, aber ren-
tablen Projekten beitragt. Es fand eine

Kommerzialisierung der Kultur statt.

ch mdchte schliel3lich noch auf das
Gitarrenleben des 20. Jahrhunderts
eingehen. Es hat sich zu dieser Zeit
entgegen der politischen Lage rasant

entwickelt und die Fulle an Informatio-
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nen und die Zahl der Namen verdienen

eine gesonderte Erwdhnung.

Mark Helis (1903-1976) war eine heraus-
ragende Personlichkeit fir die ukraini-
sche Gitarre in dieser Zeit. Er grindete
1925 die Abteilung fir Volksinstrumen-
te inklusive einer Gitarrenklasse, die seit
1934 am Kiewer Konservatorium veror-
tet war. Es ist interessant festzustellen,
dass Helis nach der militdrischen Evaku-
ierung wahrend des Zweiten Weltkriegs
eine solche Abteilung flur Volksinstru-
mente am Ural-Konservatorium leitete
(das 1939 eroffnet wurde und mit seiner
Ruckkehr nach Kiew 1944 geschlossen
wurde), an dem Oleksandr Mineev sei-
nen Abschluss machte. Dieser eroffnete
ebendort Anfang der 60er Jahre eine Gi-
tarrenklasse, an der fast alle berihmten
Moskauer Gitarristen dieser Zeit studier-
ten. Aleksandr Frauchi (nach Mineevs
Tod studierte er in der Klasse von V. Der-
um weiter), Nikolai Komolyatov, Nataliya
Iwanowa-Kramskaja und andere erhiel-
ten am Ural-Konservatorium eine hohe-
re musikalische Ausbildung in der Klasse
von O. Mineev. In Mineevs Klasse schloss
auch Vitaly Derum ab (ebenfalls vertraut
mit Helis' Unterrichtsmethoden), der
wiederum eine Vielzahl moderner rus-
sischer Gitarristen ausbildete: Aleksandr

Frauchi, Vladimir Tervo, Aleksandr Vinyts-
kyi.

(1912-1985), der

Grinder und Lehrer der ukrainischen Gi-

Kostyantyn Smaga

tarrenschule, war einer der ersten Schi-
ler von Helis. Smaga tourte seit den
1950er Jahren aktiv, er war Autor vieler
Transkriptionen und einer groSen An-
zahlvon Arrangements von Volksliedern.
Erwar auch als Berater professioneller Gi-

tarristen bekannt. Mehr als eine Genera-

tion von Kiewer Musikern wurde durch

seine Ratschldge und Kurse ausgebildet.

1946 griindete eine weitere herausra-
gende Personlichkeit, Georgy Kazakov,
die Abteilung fir Volksinstrumente mit
einer Gitarrenklasse am Lemberger Kon-
servatorium, einer der Absolventen die-
ser Abteilung war der berlhmte Gitar-
rist Valery Petrenko. Die Namen weiterer
berihmter russischer Komponisten und
Gitarristen wie Nikita Koshkin, Igor Rek-
hin oder Aleksandr Vinytskyi sind mit der

Lemberger Gitarrenschule verbunden.

In Russland wurde die erste Gitarrenklas-
se erst im Jahre 1980 am Gnessin Insti-
tut eroffnet, ausgenommen die kurze
Episode einer Gitarrenklasse am Mos-
kauer Konservatorium in den Jahren
1931-1933. Dieses langjéhrige Einfrieren
der Geschichte der Gitarre in der Sowje-
tunion wurde durch ideologische Ver-
folgung alles Fremden verursacht. Das
Spielen der ,spanischen Gitarre” wurde
verfolgt und als ,antinationalistisch” an-
gesehen. Diese ideologische Position
der Bildungs- und Kulturfihrer fihrte
dazu, dass die Eroffnung einer Gitarren-
klasse am Charkiwer Konservatorium in
den 1950er Jahren scheiterte. Und das
trotz der erfolgreichen Tourneen von
Andres Segovia, die das Interesse an der
sechssaitigen Gitarre auf ein neues Ni-

veau hoben.

Die letzten Jahre des 20. Jahrhunderts
in der Entwicklungsgeschichte der Gi-
tarrenkultur sowie in der ukrainischen
Kultur insgesamt wurden mit Versuchen
verbracht, dem Schatten der moskau-
russischen Vorherrschaft zu entkommen.
Diese Vorherrschaft wurde kinstlich

durch die Unterdriickung der nationalen

Kulturen jener Staaten geschaffen, die
dem Russischen Reich und spater der
Sowjetunion gegeniberstanden. Dieser
Prozess dauerte mehr als ein Jahrhun-
dert und nahm wahrend der Blitezeit
der UdSSR eine totalitdare Form an. In-
nerhalb des Staates wie auch aufSerhalb
seiner Grenzen wurde nur die GroBe
und Einheit der ,groBen russischen Kul-
tur” gepriesen und alle nationalen Ma-
nifestationen wurden als zweitrangig,
provinziell oder sogar ,nationalistisch”
angesehen und nicht nur schwerer Ver-
folgung, sondern auch Zerstérung aus-
gesetzt. Geschichte wurde umgeschrie-
ben, kulturelles Erbe angeeignet oder
zerstort. NatUrlich konnte sich eine sol-
che Situation nicht sofort andern, es
dauerte Jahre, um die eigene Besonder-
heit und Identitdt zu erkennen und zu
verstehen. Und erst im letzten Jahrzehnt
wurde die Ukraine in der Welt als eigen-
standiger, unabhangiger Staat wahrge-
nommen. In kleinen Schritten: Erfolge
in Wissenschaft und Sport sowie auf der
europaischen Buhne (z. B. der Gewinn
beim ,Eurovision Song Contest” mit ei-
nem auf Volkstraditionen basierendem
Lied). Auch in der klassischen Musik
begann die Ukraine von der Welt als
eine besondere nationale und eth-
nische Entitdt wahrgenommen

zu werden.

Im  Gitarrenleben war es
nach der einheitlichen
staatlichen  Verwaltung
des gesamten kulturellen
Lebens durch Organisa-
tionen wie MosConcert,
bei denen alle offiziellen
Einladungen zu Tourneen,
Wettbewerben und Kon-

zertreisen eingingen, ziem-



lich schwierig, die
Weltblhne zu be-
treten. NatUrlich gin-

gen solche Einladungen

in erster Linie an Moskauer
Musiker, wodurch die Priori-
tdt Moskaus als einziges kul-
turelles Zentrum gewahrt
blieb. Lehrer,

und Komponisten haben

Interpreten

jedoch Jahr fur Jahr mit
standigen Bemihungen
das Recht auf Selbst-
verwirklichung  und
Popularisierung ihrer
Arbeit als beson-

dere, separate kul-
turelle Einheit zu-
rickerobert.  Das
Gitarrenspiel wurde

in funf Konservatori-

en, Musikschulen und
Hochschulen  unterrich-
tet, das professionelle Niveau

war oft nicht gut genug, aber all-
mahlich tauchten Namen von Welt-

niveau auf.

Lehrer der Gitarrenklasse am Kiewer Kon-
servatorium waren: 1959 - Yan Puhalskyi
(1923 -1979), 1979 - Mykola Mykhaylen-
ko, 1996 - Viktoriya Zhadko (Kiewer Kul-
turinstitut); 1989 - Volodymyr Dotsenko
(Staatliche Universitdt der Kunste Char-
kiw) und andere. Andere berihmte uk-
rainische Namen dieser Zeit waren: der
Komponist und Interpret Petro Polukhin,
Volodymyr Manilov, Autor von Jazz-me-
thodischen Werken, sowie Ivan Kuz-
netsov, Interpret, Lehrer und Autor vieler

technischer Gitarrentbungen.

Und eine neue Generation moderner

Weltklasse-Kunstler tauchte auf: Yuriy

Fomin, Oleksandr Rengach, Roman Vya-
zovskyi, Marko Topchii.
Durch einen eigenstandigen Entwick-
lungsweg mit anfanglichen Bemihun-
gen zuerst von Enthusiasten und spa-
ter von professionellen Gemeinschaften
gab es einen ziemlich starken Anstieg
des Interesses an der klassischen Gitarre,
der zu einer betrachtlichen Anzahl von
Gitarrenfestivals in fast jeder grofZeren
Stadt fUhrte. Diese setzten Impulse und
die Entwicklung von Komponistentatig-
keit in Gang (der Beste ist meiner Mei-
nung nach ist Konstantin Bliokh ), eben-
falls die EinfUhrung einer groen Menge
an Volksmusik in den professionellen
Auffihrungsbereichen auf allen Stufen
der Ausbildung.
enn ich die Phdnomene
im kulturellen und gesell-
schaftspolitischen Leben
der Ukraine in den letzten Jahrhun-
derten behandle, komme ich zu dem
Schluss, dass die Ereignisse von 2014
und die anschlieBende aktive Phase
des russisch-ukrainischen Krieges eher
eine RegelmaBigkeit als ein Zufall wa-
ren. Russlands Wunsch nach totalem
Imperialismus konnte nicht an dem der
Ukraine nach Unabhdngigkeit vorbei-
gehen und noch weniger an den Ereig-
nissen des Maidan, die von den Nachfol-
gern der Sowjetunion als offener Affront
empfunden wurden.
Der 24. Februar 2022 wurde nicht nur
fur die Burger der Ukraine, sondern fir
die gesamte zivilisierte Welt zu einem
harten Bruch und einem scharfen Um-
denken der sie umgebenden Realitdt
gezwungen. Wir werden nie mehr die-
selben sein. Unfreiwillig zog die Ukraine
zusammen mit der ukrainischen Kunst

die Aufmerksamkeit der ganzen Welt auf

sich und wurde zum Sym-
bol des Freiheitskampfes fir
demokratische Werte.
Historisch gesehen spiegelte
Kultur zumeist Vergangenes wi-
der und ist erst heute mit Hilfe des
Internets in der Lage, schnell auf
moderne Ereignisse zu reagieren.
Wahrend des Zweiten Weltkriegs
dauerte es lange, bis Nachrichten
Uber Ereignisse die Menschen er-
reichten, manchmal dauerte es
mehrere Monate, bis eine Re-
gion des Landes erfuhr, dass

eine andere Region befreit

oder besetzt war. Heute

geht alles blitzschnell -

wir erhalten schnell neue
Informationen und kon-

nen rasch auf Ereignisse re-

agieren, unsere Erfahrungen

und Eindrlcke teilen. Kunst

steht nicht teilnahmslos an der

Seite, Kunst ist eine machtige Waffe,

die ihrer Natur nach nicht beiseite ste-
hen kann. Der ukrainische Kinstler ist
heutzutage vor allem ein Synonym fir
einen Menschen, der auf den Prinzipien
von Freiheit und Wahrheit steht. Das ist
eine grol3e Ehre und Verantwortung. Wir
entwickeln uns sehr schnell - fir jeden
Kriegsmonat schreiten wir um mindes-
tens ein Jahrzehnt voran und beginnen,
sehr schnell zu lernen. Aber wir zahlen
einen schrecklichen Preis dafur.

Ubersetzung: Fabian Hinsche

JThe Old Forest Tales” ist eine Suite aus
acht Satzen, die die Namen von Krea-
turen aus der ukrainischen Mythologie
der vorchristlichen Zeit tragen, aulerge-
wohnliche Kreaturen aus Mdrchen, Le-

genden, Mythen!
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Michael Knopf

Once Around the Sun

Neue Musik fur klassische Gitarre - Odyssee eines Komponisten

\

Dr. Michael Knépf wurde 1955 in den

USA geboren und lebt seit 1982 in Aus-
tralien. Als Konzertgitarrist und Kompo-
nist prasentiert er in seinen Konzerten
Musik von Bach Uber eigene Kompositi-
onen bis hin zu Improvisationen.

Seine Werke kombinieren Elemente
aus Jazz, Rock, Klassik, Flamenco, histo-
risch-kulturellen Traditionen sowie zeit-
genossischer Kunstmusik und umfassen
somit ein vielféltiges Spektrum an Stilen
und Genres, einschliel3lich seines charak-
teristischen Guitar Chant Stils.

Knopf hat Gber 450 Werke fur Gitarre
komponiert, darunter ein grol3es Gitar-
renkonzert, Suiten, Kammermusik und
Einzelstlcke. Seine Kompositionen wur-
den in Australien, den Vereinigten Staa-
ten, Kanada, China, Japan und Europa

aufgefuhrt.

Dieser Artikel skizziert die Entstehung und
Entwicklung von Michael Knopfs jings-
tem Kompositionsprojekt Once Around the
Sun, einer Sammlung von 365 neuen Wer-
ken fur klassische Gitarre. Das Opus wurde
zwischen Ende 2016 und Anfang 2022 in
seinem Haus im Regenwald des Tamborine
Mountain im Stidosten von Queensland,

Australien, komponiert.

ch spiele seit meinem zehnten Le-

bensjahr Gitarre und fing mit 17 Jah-

ren an, mich mit Jazz- und klassischer
Gitarre zu beschéftigen. Ich studierte for-
mal und leidenschaftlich und verfolgte
dabei auch das Handwerk des Kompo-
nierens. Meine erste klassische LP, die ich
gehort habe, war eine mit der Musik von
Strawinsky, Debussy und Berlioz. Ich war
fasziniert, als ich erfuhr, dass Berlioz Gi-
tarrist war. Ich stiel§ dann auf Aufnahmen
von Segovia, Bream und Williams und
wurde so in das sehr personliche Reich
des Musizierens eingefiihrt, das die klas-
sische Gitarre darstellt. Ein Besuch des
Gitarristen und paraguayischen Kultur-
botschafters Sila Godoy inspirierte mich,
mich diesem Bereich starker zu widmen,
auch wenn ich weiterhin an Universita-
ten und in Studienlagern des Mittleren
Westens Jazz spielte und lernte. Im Alter
von 22/23 Jahren hatte ich erste Werke
fur die klassische Gitarre geschrieben
und nachdem ich nach Australien gezo-
gen war, schrieb ich weitere Solostlcke
und kleine Suiten fir mein bevorzug-
tes Instrument, sowie natUrlich Werke
fur andere Besetzungen, einschlieSlich
Chorstlicke und Werke fir Orchester.
2006 habe ich ernsthaft mit dem Kom-
ponieren begonnen und die Eclectic

Fantasies for Solo Guitar, das Kammer-

musikwerk Songs of Death and Guitar
(nach Gedichten von Lorca) und Werke
fur Cello und ein Ensemble fur zeitge-

nossische Musik geschrieben.

In den folgenden Jahren bis Ende 2011
standen viele Arbeiten im Fokus meiner
Promotion, viele davon fur Gitarre. Die-
se waren eine Erkundung, wie Elemen-
te und Merkmale aus unterschiedlichen
Stilen oder Genres in neuen Musikwer-
ken verwendet werden kénnten. Neben
Kammermusik und Chorstlcken habe
ich ein groles Gitarrenkonzert geschrie-
ben, das meine persdnlichen Strategien
und Asthetiken der Kombination von
musikalischen Genres veranschaulicht.
Es gab auch Solostiicke wie The Brico-
leur und Two Persian Pieces, letzteres
entstand aus meinem Interesse an tra-
ditioneller, klassischer persischer Dast-
gah-Musik.

Ende 2016 erlebte ich das, was jeder
Kinstler am meisten fUrchtet: eine lan-
gere Phase kreativer Apathie. Ich hatte
eine Schreibblockade und konnte weder
mit Einfallsreichtum noch mit klarem Fo-
kus komponieren. Ich dachte einige Mo-
nate lang dartber nach, dass ich einen
Weg finden musste, motivierter und en-
gagierter zu werden, damit meine kreati-
ven Fahigkeiten wieder flieBen konnten.
Einige Versuche kurz vor dieser Zeit um-
fassten eine Chorkomposition und ein
zehnminUtiges Werk fur Orchester, das
Anfang 2017 aufgefiihrt werden sollte.
Die Arbeitsbelastung war fir mich muh-
sam und frustrierend, und ich fand keine

Losung fur das Problem.

Ich begann darlUber nachzudenken, wie



andere Formen des Kunstschaffens bei
Malern, Dichtern und Bildhauern funkti-
onierten. Wie findet man Inspiration und
erhélt so die Energie, die die kreative Ar-
beit erfordert? Dies flihrte mich zu der
Beobachtung, dass diese Handwerker
taglich in ihrem Atelier arbeiten und sich
konsequent mit ihrer Arbeit als alltagli-
che Gewohnheit beschéftigen. Ich habe
auch von Kunstlern gelesen, die ein
Werk an einem einzigen Tag fertigstel-
len. Solch eine alltdgliche Arbeit eines
Handwerkers, der sich fleiSig und treu
auf Handwerk, Gestaltung und Inspirati-
on konzentriert, war eine einschlchtern-
de Vorstellung, aber auch etwas, das mir
eine Richtung vorgab. Leicht verrickt
dachte ich zunachst, ein Jahr lang jeden
Tag ein Stluck fir klassische Gitarre zu
schreiben und das in ,Echtzeit” Das war
in der Tat sehr einschlchternd. Es gab
mir jedoch den Anstol3, mich auf den

Weg zu machen.

Bei der Konzipierung des Projekts hatte
ich zwei Ziele: konsequent an meinem
Handwerk zu arbeiten und so meine
kreative Tatigkeit zu erweitern und da-

riberhinaus meiner Kunstform aktiv zu

dienen - der Menschheit und hoffent-
lich dem einzelnen Gitarristen und dem
Publikum. Musizieren kann inspirierend
sein, Spal machen und Freude berei-
ten, aber es ist auch ein Dienst an ande-
ren, ein Akt, Gutes zu tun, indem man
neue Klangwelten zum Entdecken und
GenieBBen Uberldsst, um Beschaftigung
und inneres Wachstum zu finden. Viel-
leicht, dachte ich, kbnnte dies auch ein
Vorbild an Fleil¥ und Kreativitat sein, das
auch anderen Kinstlern und Musikern
hilfreich sein kann, die mit ihrer Kreativi-
tdt und Gesundheit kdmpfen. Natdrlich
kann das kreative Schaffen zu Druck und
Frustration fuhren, so dass dieser kreati-
ve Prozess zu einem der Problemldsung
auf personlicher Ebene wird. Aber als er-
forschender Prozess des Entdeckens und
zielgerichteten Schaffens tat mir die Ar-
beit trotz der damit verbundenen krea-
tiven und kdrperlichen Schwierigkeiten

gut.

Nach einigen Wochen des Nachden-
kens begann alles am 2. Weihnachtstag
2016 wahrend Besucher und Familie
im Wohnzimmer geschaftig plauderten

und ich mich plétzlich verabschiedete,

No. 1 At the Tomb of the Maestro
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Eroffnungstakte des ersten Stlickes in Once Around the Sun fur Gitarre

Michael Knopf

um ein paar Momente der Stille in mei-
nem Arbeitsstudio zu finden. Meine Ge-
danken schweiften zu einer Erinnerung,
wie ich wéhrend meiner frihen Univer-
sitdtsjahre vor ungefahr 40 Jahren die
Chaconne von Bach in meinem Wohn-
zimmer durchgespielt und eine Aufnah-
me davon gehort hatte (Segovias LP -
ich kann sehen, wie sich die Platte auf
dem Spieler dreht!). Obwohl ich mich
nie wirklich damit beschaftigt hatte, hin-
terliel3 dieses Bild bei mir eine bleibende
sinntrachtige Erinnerung oder vielmehr
ein Geflhl und eine besondere geistige

Atmosphare.

Zurick in meinem jetzigen Studio safd
ich da und begann in d-Moll zu impro-
visieren und fand meine eigene Sprache,
die diese erinnerte Stimmung verkdrper-
te, und innerhalb von etwa einer Stunde
hatte ich Nummer 1 von schliefSlich 365
Stlcken fur Gitarre komponiert. Dieses
Stlick habe ich spéter in At the Tomb of
the Maestro” (,Am Grab des Maestros”)
umbenannt, als Hommage an die gro-
Ben Gitarristen und Komponisten, auf
deren Schultern wir alle demditig stehen.
Zwei Jahre spdter, im Jahr 2018, spiel-

te ich dieses Stick (und machte ein

grobes Video mit unserer Touristenka-

mera) in der Haupthalle des Andres-Se-

govia-Museums _in_Linares, Spanien,

seiner Heimatstadt. Ich fUhrte es unter
Segovias Portrat und fast direkt Uber

seinem Grab im Untergeschoss auf.


https://www.youtube.com/watch?v=1q4kvRVQj8Y
https://www.youtube.com/watch?v=1q4kvRVQj8Y

Innerhalb von 7 Wochen hatte ich 91
Stlicke fertiggestellt, der erste Band
von vieren, der schlieBlich entstand. Ich
litt jedoch unter Erschdpfung und be-
sonderen korperlichen Problemen und
nahm mir daher einige Zeit jenseits des
standigen Komponierens. Ich arbeitete
jedoch weiter in kUrzeren oder lange-
ren Schiben, manchmal inspiriert von
Reisen wie denen nach Frankreich und
Spanien im Jahr 2018 (wo ich auch zwei
ehemalige Hauser von Pablo Casals, dem
groRen Cellisten und Menschenfreund,
besuchte). Jedes Stuck war fUr mich wie
ein neuer Ort, den ich besuchen konn-
te — einige vertraut, andere exotisch. Je-
des mal, wenn ich an meinem Schreib-
tisch saf3, kamen neue und alte Ideen in
mein Handwerk, ein Gefthl der Selbst-
findung sowie neue musikalische Vor-
stellungen davon, wie man arbeitet und
hort. So naherte sich das Werk nach und
nach immer mehr seiner endgdltigen
Form an. Die Musik wurde dabei zur Be-
arbeitung und Uberarbeitung oftmals
erneut aufgegriffen. Nach einem Endlauf
Ende 2021 und Anfang 2022 wurde die
Sammlung schliefSlich fertiggestellt.

Die Sammlung von 365 Miniatur-Gitar-
rensticken von meist 1,5 bis 4 Minuten
Dauer bietet eine echte musikalische
Vielfalt an Stilen und Genres Uber einer
Reihe von technischen Anforderungen
und Kompositionsstrategien —hinweg.
Jede Miniatur basiert auf einer Anfangs-
idee, wobei die Entwicklung verschiede-
ne Formen und Bahnen annimmt. So-
wohl Form als auch Entwicklung sind
oft leicht zu identifizieren, indem sie
entweder traditionelle Ansédtze verwen-
den oder einen improvisatorischen oder
durchkomponierten Charakter haben.

Die Mehrheit der Stlicke ist fur professi-

onelle und fortgeschrittene Gitarristen
geeignet, obwohl es auch Werke fiir An-

fanger gibt.

Das Folgende ist ein kurzer Uberblick
Uber die Musikstile der Sammlung mit
anschaulichen Beispielen. Die Auszige
sind in keiner Weise erschopfend, son-
dern zeigen lediglich einige der Stile
und Strategien, die in dieser sehr viel-
faltigen Sammlung verwendet werden.
Once Around the Sun soll Interpreten
und Lehrern durch klar identifizierbare
Techniken, Stile und Asthetiken von Nut-
zen sein, um sie einzustudieren und im
Konzert prasentieren zu kénnen. Sowoh!
aufgrund ihres eklektischen stilistischen
Inhalts, als auch durch modernistische
Farben und Gesten, minimalistische
Bildflachen, traditionelle Charakterstu-
cke oder eine stilistische Vielfalt bietet
die Sammlung eine Fulle von Materiali-
en, die als Zugaben, als auf bestimmte
Interessen fokussierte Stlicke, als virtuo-
se Demonstrationen und als stilistische
Streifziige dienen kénnen, sowie als StU-
cke, die zum reinen Vergnlgen gespielt

werden.

Es gibt auch viele Beispiele der Samm-
lung, in denen Stlicke zu kleinen Suiten
nach Wahl des Interpreten zusammen
gestellt werden konnen. Lateinameri-
kanische Stile, Jazz-Balladenstiicke, exo-
tische gestenreiche Werke, populdre
Formen und andere werden mit thema-
tischen, dsthetischen oder stilbezoge-
nen Entwicklungen und Verarbeitungen

prasentiert.

FUr Pddagogen ist die Sammlung eine
tiefgreifende Ressource fiir Technik und
die Verkorperung spezieller musikali-

scher Stile, die Herausforderungen und

neue Lernerfahrungen bieten, die dann
mit anderen Beispielen innerhalb und
auBerhalb der Sammlung kombiniert

werden konnen.

Once Around the Sun wird aktuell in
kleineren Banden von Bergmann Edi-
tions in Danemark veroffentlicht, ist
aber derzeit vollstandig in vier Ban-
den in PDF-Form auf E-Mail-Anfrage
erhaltlich:

Ich hoffe, dass meine Musik dazu dient,
Lernende, Interpretierende und Publi-

kum zufrieden zu stellen.

Ich rate dringend davon ab, die Stlicke
der Reihe nach zu spielen, und ermuti-
ge Spieler und Lehrer, die Bénde je nach
Geschmack, Interesse und Schwierig-
keitsgrad nach passenden Stlcken zu
durchsuchen.

Ubersetzung: Fabian Hinsche


mailto:ouncearoundthesunguitar@gmail.com
mailto:ouncearoundthesunguitar@gmail.com

Michael Knopf

Zeitgenossische Musik

No. 2 Cliff & Moon

At will - with atmosphere,

Natural - at sound hole over fingerboard
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Anfangstakte von Nr. 2 Cliff and Moon, die eine dichte Akkordstruktur mit Dissonanzen,
Klangfarbenwechseln und nicht tonaler Melodie zeigen.

No. 102 In the Dark
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Die Anfangstakte von Nr. 102 In the Dark zeigen variierende Techniken der rechten Hand und nicht tonale Harmonik.
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No. 46 The Minimalist

d=c.112
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Die Anfangstakte von Nr. 46 The minimalist verwenden den minimalistischen Stil in lebendigem Tempo.

2. Traditionelle Stilistik

No. 165 Cavatina
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Anfangstakte von Nr. 165 Cavatina, ein melodisches Stlick mit traditioneller Harmonik.
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No. 64 Melancholy Waltz no. 2

Andante J=c. 88 + -
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Die Anfangstakte von Nr. 64 Melancholy Waltz No. 2, ein traditioneller Walzer im Stil von Tarrega.

3. Spanische und lateinamerikanische Charakterstlcke,
inklusive Flamenco

no. 47 Uruguayan Sun (Milonga)
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Anfangstakte von Nr. 47 Uruguayan Sun, die einen Milongarhythmus verwendet.
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No. 105 Alcala -Duende no. 3
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Die Anfangstakte von Nr. 105 Alcala, die Taktwechsel beinhaltet, um sich dem Flamencostil anzunahern.

4. Populare Stile, inklusive Jazz, Blues und Fusion Musik

No. 27 Minor b5 waltz (azz study)
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Die Anfangstakte von Nr. 27 Minor b5 waltz, ein Stlck im Stile eines Jazzwalzers.
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Die Anfangstakte 5-8 von Nr. 79 Blue Funk, die Bluesstil und Funkrhythmen kombiniert.

No. 138 Flight

Bright & Energetic J =c. 100
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Die Anfangstakte von Nr. 138 Flight im Rock Fusion Stil
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5. Kulturell oder historisch inspirierte Musik

NJo. 239 Bartokian Folk Dance
. =68
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Die Anfangstakte von Nr. 239 Bartokian Folk Dance im komponistenbasierten historischen Stil.

No. 211 Nocturne for Ravi
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Die Anfangstakte von Nr. 211 Nocturne for Ravi verwenden eine spezifisch kulturbasierte musikalische Stilistik.



6. Musik fur grof3e nachhallende Raume

No. 303 Sonance 1

Michael Knopf
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Die Anfangstakte von Nr. 303 Sonance 1 verwenden das Prinzip des akustischen Halls zu Zwecken harmonischer Resonanz.

No. 352 Sylvan Basilica

Andante ma a piacere

(To be performed in a reverberant space)
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Die Anfangstakte von Nr. 352 Sylvan Basilica, welche fiir eine kathedralenartige Klanglandschaft komponiert wurde.
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/7. Charakter oder Stimmungsmusik

No. 324 Rumination
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Die Anfangstakte von Nr. 324 Ruminiation als Beispiel eines,Start und Pausen” Zugangs, als ob man in Kontemplation ware.

No. 210 Rain & Fog
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Die Anfangstakte von Nr. 210 Rain & Fog als Beispiel fir das,Stimmungsschreiben” des Komponisten, langsame Tempi, farbi-
ge Akkorde und Pauseneffekte verwendend.




Michael Knopf

8. Etuden verschiedener Interessen und
technischer Herausforderungen

No. 148 Simple Study no. 1 (E phrygian)
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Die Anfangstakte von Nr. 148 Simple Study No.1, die eine sehr einfache Etlide zeigen, die das technische Ziel des wechselnden
Anschlags zwischen Daumen und Zeigefinger in der rechten Hand hat und gleichzeitig die Noten auf der 1. Saite zu erlernen.

No. 113 Study in Emajor
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No. 115 Study in C minor

Slowly J =c, 50

To Coda
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No. 39 Study in D Major
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Die Anfangstakte mehrerer weitere Etiden, welche verschiedene technische und/oder asthetische Strategien ansprechen.
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9. Musik im Guitar Chant Stil

No. 167 The Caspian (Dastgah Mahoor)

Scordatura: (low to high) E2 B2 E3 E3 B3 E4
Andante (but freely) J =c.60
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Die Anfangstakte von Nr. 167 The Caspian zeigen die Verwendung der folkloristischen ,trinado” Technik fiir die rechte Hand
im Kontext eines Stlicks im persischen Stil in E-Dur mit abweichender Skordatur.

No. 122 The Djinn's Oud
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Die Anfangstakte von Nr. 122 The Djinn’s Oud zeigen Merkmale des guitar chant Stils: die Verwendung von Vorhaltsakkorden,
die eine gesangsartige Melodie begleiten, wobei die Melodie einen melismatischen und eher instrumentalen Charakter be-
sitzt.
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Ferdinand Neges

eges absolvierte seine

Ausbildung an den Musikuniversitdten
Graz

(Marga Bauml-Klasinc, Heinz Irmler) und
Wien (Konrad Ragof3nig).

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

renlehrer in Wien.

Mauro Giulianis 3. Gitarrenkonzert, Op. 70 und
Carl Czernys Klavierkonzert, Op. 28

eine drei Monate nach der Verof-
fentlichung von Giulianis 3. Gitar-
renkonzert Anfang August 1822,
erschien eine Bearbeitung davon als Kla-
vierkonzert, verfasst von Carl Czerny.
Im Jahr 2017 verdffentlichte das engli-
sche Label Hyperion eine Aufnahme die-
ses Klavierkonzertes.
Das der CD beiliegende Booklet gibt kei-
nerlei Hinweis auf Mauro Giuliani, sein
Anteil am Werk bleibt ganzlich ausge-
blendet.
Der vorliegende Artikel geht der Frage

nach, wie dies geschehen konnte.

Brian Jeffery, Herausgeber des Giuliani-
schen Gesamtwerks in Faksimile-Ausga-
ben, gibt als eigentliche Entstehungszeit

von Giulianis 3. Gitarrenkonzert (fur Terz-

gitarre und Orchester, Op. 70) ,um das
Jahr 1816" an und begrindet dies mit
der Angewohnheit des Komponisten,
flr neu komponierte Werke fortlaufende
Opuszahlen zu vergeben:

The evidence for the date of composition,
about 1816, lies in the opus number, 70,
which fits well into the sequence of Giuli-
ani’s numbered works of that date. If the
work had been composed later, we would

have experienced a later opus number.’

Aus auch heute noch ungeklarten Grin-
den erfolgte die Veréffentlichung dieses
Konzertes erst etliche Jahre spéter, im
August 1822, im Verlag von Cappi und
Diabelli. Eine entsprechende

,Musikalische Anzeige” wurde am 9. 8.
(S. 727/8) und wortgleich noch einmal

N Czerny

Piano Concerto in F major, Op 28
Piano Concerto in A minor, Op 214
Rondo brillant in B flat major, Op 233

TASMANIAN SYMPHONY
ORCHESTRA

hyperion

1 Brian Jeffery, Giuliani Complete Works, Vol. 30, Tecla Editions, England 1987, Introduction



am 12.8.1822 (S. 736, linke Spalte) in der
Wiener Zeitung” aufgegeben?

Diese  Werbeeinschaltung verspricht
nicht nur — wie Ublich — maximale Wir-
kung bei minimaler Schwierigkeit, son-
dern belegt auch zweifelsfrei, dass die
Orchesterstimmen zu Giulianis Op. 70
von Johann Nepomuk Hummel stam-

men.

Nach damals geltender Praxis hatte der
Verlag das Werk ,kduflich als Eigenthum”
an sich gebracht und mit einer einmali-
gen Zahlung dem Komponisten samtli-
che Rechte abgegolten. Die weitere Ver-
wertung des Werks oblag nun ganzlich
dem neuen Eigentlimer, der Komponist
musste in keinem Fall um Zustimmung
gefragt oder an irgendwelchen Erlésen

beteiligt werden.

In einem weiteren Inserat in der ,Wie-
ner Zeitung” kiindigte der Verlag Cappi
und Diabelli am 30.10.1822 (S. 1004, lin-
ke Spalte) ein,GroRes Concert fur das Pi-
anoforte, mit Begleitung des Orchesters”
an, das Op. 28 von Carl Czerny.

Auffallig an dieser Anzeige ist, dass jegli-
cher Hinweis darauf, dass es sich bei die-
sem Konzert um eine Bearbeitung von
Mauro Giulianis Op. 70 handelt, fehlt.
Ebenso wird die Beteiligung Johann Ne-
pomuk Hummels nicht erwahnt, doch
nachdem der in Wien besonders popu-
l&re Hummel auch der Widmungstrager
dieses Klavierkonzertes war, findet sich
sein Name in prominenter Grolie, viel
auffélliger als der des ,Komponisten”, im

Inserat wieder.?

Carl Czerny (Josef Kriehuber 1833)
Quelle: Wikiwand

Der auch von Ludwig van Beethoven
ausgebildete Carl Czerny (1791-1857)
hatte bereits als 15-jahriger begonnen,
Klavier zu unterrichten und widmete
sich mehrals 20 Jahre mit fast manischer
Hingabe (bis zu 12 Lektionen am Tag)
sehr erfolgreich dieser Tatigkeit.

Schon in diesen Jahren, als er der ge-
suchteste Klavierlehrer Wiens war, hatte
Czerny auch mit seinen Kompositionen
grolen Erfolg. Mitte der 1830er Jah-
re stellte er das Stundengeben ein und
widmete sich fortan mit gleicher Inten-
sitdt ausschlieBlich dem Komponieren.
Czernys immenser Flei und wohl auch
sein genlgsamer Lebensstil flhrten
dazu, dass er am Ende seines Lebens ein
groBes Vermogen hinterlie}. Nachdem
er ohne Nachkommen geblieben war,
bestimmte Czerny testamentarisch, dass
sein Erbe zu gleichen Teilen unter

drei wohltdtigen Organisationen sowie
der Bibliothek der Gesellschaft der Musik-

freunde in Wien aufgeteilt werden sollte.

Dies erklart,
warum  diese

bedeutendste Pri-

vatbibliothek der Welt

einen Grof3teil von Czer-

nys riesenhaftem Oeuvre

in ihren Bestanden hat und die
Pflege des Werks und des Ansehens
dieses Komponisten zu ihren standi-

gen Aufgaben zdhlt.

In der Czerny-Sammlung der Bibliothek
der Gesellschaft der Musikfreunde befin-
det sich auch die Erstausgabe des Kla-
vierkonzertes Op. 28 (mit Begleitung des
Orchesters) vom Oktober

1822. Erfreulicherweise hat der vorma-
lige Direktor Dr. Otto Biba (meine Besu-

che dort erfolgten noch in seiner Amts-

(besser lesbar)


https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18220809&seite=3&zoom=33
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18220812&seite=4&zoom=33
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18220812&seite=4&zoom=33
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18221030&seite=4&zoom=33
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zeit, wahrend diverser Lockdowns) einer
Verdffentlichung der Titelseite dieses

Konzerts ausdriicklich zugestimmt.

Anders als beim oben angefiihrten In-
serat der Wiener Zeitung, geht aus dem
Cover der Erstausgabe sehr wohl hervor,
dass es sich bei Czernys Op. 28 um eine
Bearbeitung handelt, dass Mauro Giulia-
ni die urspriingliche Vorlage mit seinem
dritten Gitarrenkonzert lieferte und dass
Johann Nepomuk Hummel die Instru-
mentierung besorgte.

Das Konzert von Giuliani tréagt die Plat-
tennummer C. et D. Nr. 1119 (der Gi-
tarrenpart hat die Nummer C. et D. Nr.
1119-20), dem Klavierkonzert von Czer-
ny wurde die Plattennummer C. et D. Nr.
1138 zugewiesen (der Klavierpart tragt
die Nummer C. et D. Nr. 1138-39-40, gul-
tig fur alle drei existierenden Fassun-
gen, also mit Begleitung des Orchesters
[1138], mit Streichquartett [1139] oder

mit einem zweiten Klavier [1140]).

Es ist einigermalen ernlichternd, festzu-
stellen, dass der Erstausgabe von Czer-
nys Op. 28 (Plattennummer C. et D. Nr.
1138) vom Verlag Cappi und Diabelli

einfach die bereits vorhandenen Stim-
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men zu Giulianis 3. Gitarrenkonzert mit
der Plattennummer C. et D. Nr. 1119 als

Stimmensatz beigelegt wurden.

Die Orchesterbegleitung beider Konzer-
te ist also zu hundert Prozent identisch.

Wer die Introduktion zu einem der bei-
den Konzerte hort, kodnnte unmaoglich
sagen, ob die Terzgitarre oder das Klavier

als Soloinstrument einsetzen wird.

Czernys Beitrag besteht in der Umarbei-
tung des Gitarrenparts flr das Klavier.

Dabei hélt er sich meist eng an die Gi-
ulianische Vorlage, vor allem im 3. Satz
(Polonaise) sind aber einige Freiheiten
der unterschiedlichen Natur beider Ins-

trumente geschuldet.

Dass Carl Czerny diese Bearbeitung
Uberhaupt mit einer eigenstandigen
Opusnummer in seinen Werkkatalog
aufnehmen konnte, ist nur mit dem da-
maligen volligen Fehlen jeglicher Copy-

right-Bestimmungen zu erklaren.

Johann Nepomuk Hummel (Kupferstich von
Franz Xaver Stéber nach einer Zeichnung von
Ehregott Grinler) [Quelle: Wikipedia]

Die Dedikation an Johann Nepomuk

Hummel ldsst sich nicht nur mit dem

freundschaftlichen Naheverhaltnis

zum Komponisten begriinden, auch

verkaufstechnische Uberlegungen kon-
nen dabei eine Rolle gespielt haben, war
doch Hummel damals ein europaweit
gefeierter Star und in Wien, wo er unter
anderem von W. A. Mozart selbst seine
Ausbildung erhalten hatte, in hochstem

Mal3e popular.

Die Widmung koénnte Uberdies aber
auch damit zusammenhadngen, dass
Hummel quasi die Vorlage flr eine der-
artige Bearbeitung geliefert hatte: 1816
arbeitete er sein Bartolomeo Bortolaz-
zi gewidmetes Mandolinenkonzert von
1799 (G-Dur, S. 28) in ein ,Concertino fur
Pianoforte” (G-Dur, Op. 73) um.

Nach dreijdhriger Abwesenheit hatte die
Zugkraft von Giulianis Namen im Herbst
1822 bereits deutlich nachgelassen. Dies
konnte auch mit ein Grund sein, war-
um seine Erwahnung auf den verschie-
denen Ausgaben der Erstdrucke von
Czernys Op. 28 nicht durchgehend in
gleicher Weise erfolgte. Das Titelblatt zu
C. et D. Nr. 1140 (Czernys Op. 28 mit Be-
gleitung eines zweiten Klaviers) verzich-
tet bereits von Anfang an auf die Erwah-
nung von Giulianis 3. Gitarrenkonzert,
auch Hummels Anteil, der die Basis fur
den Klavierauszug darstellte, bleibt un-

bericksichtigt.

Im Februar 1824 erschien die letzte Ver-
offentlichung der Firma Cappi & Diabelli,
danach trat Pietro (Peter) Cappi als Teil-
haber aus dem Verlag aus. Diabelli fand
in Anton Spina einen neuen Teilhaber,
der aber in der neuen Firmenbezeich-

nung,Diabelli & Compagnie” nicht mehr

Ferdinand Neges

namentlich
aufschien.  Im
1824 wurde

unter dem neuen Ver-

Juni

lagsnamen erstmals in der

Wiener Zeitung inseriert.>

Nicht nur die Neuerscheinungen

ab Juni 1824 trugen die verdnder-

te Verlagsbezeichnung ,A. Diabelli et

Comp!, auch von den noch im Handel
nachgefragten &lteren Notendrucken
wurden sogenannte

Jitelauflagen” mit aktualisiertem Cover
und gleichbleibendem Inhalt, also un-
ter Verwendung der alten Druckplatten,
hergestellt.

4

5 vgl. Alexander Weinmann, Verlagsverzeichnis Anton Diabelli & Co., Musikverlag Ludwig Krenn, Wien 1985, S. 1f


https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/5/54/IMSLP22768-PMLP52104-Czerny_-_28_-_Piano_Concerto_(Piano_I).pdf
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Fur Czernys Klavierkonzert Op. 28 be-
deutete dies, dass spatestens ab der Tite-
lauflage (zeitlich nicht genau datierbar)
jeglicher Hinweis auf eine Beteiligung
von Mauro Giuliani oder Johann Nepo-
muk Hummel in allen drei Ausgaben (Nr.
1138 - 39 - 40) unterblieb und die ur-
springliche Bearbeitung auf diese Weise
als Originalwerk wahrgenommen wur-
de.

Titelauflage zu Carl Czerny, Op. 28, Nr. 1140 (Quelle: imslp.org)

Auch unter Bericksichtigung der dama-
ligen, sehr freien Bearbeitungspraxis ist
dies doch ein nicht alltaglicher und aus
heutiger Sicht vollig inakzeptabler Vor-
gang, der aber nicht Carl Czerny, son-

dern wohl dem Verlag anzulasten ist.

Kurz nach Czernys Tod, etwa im Jah-
re 1860, veroffentlichte sein Londoner
Verleger Cocks & Co. ein erstes Werkver-
zeichnis (,A complete list of Carl Czerny's

works”).

Als Op. 28 wird angegeben:

Grand Concerto in F, with Orchestral Ac-
compts. The same with Quartett Ac-
compts. The same with an Accompt. for a
second Pianoforte

Das Wissen um Mauro Giulianis Origi-
nal-Vorlage und Hummels Arbeit an den
Orchesterstimmen war zu diesem Zeit-

punkt schon langst verloren gegangen.®

Offensichtlich hat das Hyperion-Label
bei der Aufnahme von Czernys Op. 28
nicht auf den Erstdruck, sondern auf eine
spdtere Ausgabe mit bereits fehlendem
Hinweis auf die Entstehungsgeschichte
des Konzerts zuriickgegriffen.

Das 2017 beim Erscheinen der CD bei-
gelegte Booklet (Text von Jeremy Nicho-
las) gibt keinerlei Hinweise auf eine Be-
teiligung von Mauro Giuliani oder J. N.

Hummel.

Eine daraufhin einsetzende Kontroverse
veranlasste das Label auf seiner Home-
page eine Uberarbeitete Version des
Booklet-Textes zu veroffentlichen, al-
lerdings nur in der englischen Version.
Die Ubersetzungen (franzdsisch und
deutsch) blieben unverdndert’
Anmerkung: Das Booklet kann
vollstandig heruntergeladen

werden (2,5 MB).

Weit davon entfernt,
ein Versdumnis oder
gar einen Fehler zu-
zugeben, gelingt es
dem Label tatsdch-
lich, den Schaden
noch zu vergro-
Bern. Mit dem oft-

mals richtigen, aber

6 ,Carl Czerny. Erinnerungen aus meinem Leben” hg. Walter Kolneder, Verlag Heitz GmbH, Baden-Baden 1968, S. 55f

7


http://www.hyperion-records.co.uk/dw.asp?dc=W19659_68138

in diesem Fall eben nicht
zutreffenden Hinweis dar-
auf, dass Druckausgaben des
frthen 19. Jahrhunderts viel-
fach nicht genau datierbar seien,
wird die Mdglichkeit in den Raum
gestellt, dass auch Czernys Klavier-
konzert das,Original’ und Giulianis
Op. 70 die Bearbeitung sein kénn-
te.
Eine  unausgesprochene Be-
hauptung, die in die Kategorie
,alternative facts' eingeordnet
werden kann: eindeutig wi-
derlegt durch die bekann-
ten Editionsdaten der Erst-
drucke beider Konzerte
(siehe oben), aber doch
geeignet, weitere Verwir-
rung zu stiften. Uberdies
bleibt

Hummels Anteil an der Ent-

Johann  Nepomuk
stehung des Konzertes weiterhin

unbericksichtigt.®

Beim  Deutschlandfunk beispielsweise
holte man sich die wesentlichen Hin-
tergrundinformationen fir die Prasen-
tation der 2017 neu verdffentlichten CD
von der Hyperion-Homepage. Die im
aktualisierten Booklet vorgenommene
Relativierung der Reihenfolge der bei-
den Konzerte fUhrte nun zur dezidierten
Feststellung: Bis heute ist nicht gekldrt,
welches der beiden Konzerte zuerst ent-
stand - eine ebenso eindeutige wie be-

dauerliche Fehlinformation.

Die australische Pianistin und Czerny-Ex-
pertin Rosemary Tuck hat einen Grofteil
der Musik Czernys fur Klavier und Or-

chester auf CD eingespielt. Das Konzert

Op. 28 ist jedoch nicht darunter, eben
weil es kein Originalwerk, sondern eine

Bearbeitung ist.

Uber die Entstehungsgeschichte dieses
Konzertes hat die Pianistin schon frih in

korrekter Weise informiert.

Auf ihrer Homepage hat Rosemary Tuck
sogar ein PDF der Titelseite des Exemp-
lars der Musikvereins-Bibliothek hoch-
geladen, mit der Anmerkung “Such was
Czerny's popularity, the title page for his
F major concerto Op. 28, a transcription
work, displays his name larger than that of
Hummel, who orchestrated it, and Giuliani,

who wrote the music”®

Ein Vergleich der Solostimmen von Giu-
lianis Op. 70 und Czernys Op. 28 ist Uber
die International Music Source Library

Project-Website jederzeit maglich:

Am Ende der Seite mit Czernys Op. 28
findet sich unter,Vermischte Anmerkun-
gen” der Satz:

This "opus 28" is not an original work, but
an arrangement of the 3rd Guitar Concerto
by Mauro Giuliani, as can be seen from the
title page.

Es ist allerdings wenig hilfreich, dass die
beiden auf der IMSLP-Seite zugangli-
chen Notendrucke der Klavierstimme zu
Czernys Op. 28 diesen Hinweis auf Giuli-
ani eben nicht enthalten, wie etwa der
Erstdruck der Version mit Orchesterbe-

gleitung in der Bibliothek der Gesellschaft

der Musikfreunde in Wien.

Mehrere Gesamtaufnahmen von Giulia-
nis Op. 70 sind auf YouTube abrufbar:
Edoardo Catemario,

Wiener Akademie, Martin
Haselbock © 2006

Pepe Romero, Academy
of St. Martin in the Fields,
Neville Marriner © 1976

mit mitlaufender Gitar-
renstimme, ebenfalls

Pepe Romero etc.

Paolo Pugliese,
Ensemble Ottocento
© 2006

Fur Czernys Op. 28 existiert bislang nur
die Aufnahme des Hyperion-Labels. Ak-
tuell kann diese nicht kostenfrei vollstan-
dig angehdrt werden. Ausschnitte sind
zu horen unter:

Howard Shelley, Tasmani-

an Symphony Orchestra

© 2017

Track 1-3

Diabelli war zeitlebens ein genialer Ver-
markter seiner selbst, wie auch der Pro-
dukte seiner spateren Verlage. Nach sei-
ner Ankunft in Wien (1803), lange bevor
er zunachst als Korrektor im Verlagswe-
sen Full zu fassen begann, lebte Anton

Diabelli vor allem vom Instrumentalun-



https://www.deutschlandfunk.de/klavierkonzerte-von-carl-czerny-die-humorvolle-seite-des-100.html
http://www.rosemarytuck.com/admin/data/files/Czerny Op. 28.pdf
http://www.rhinegold.co.uk/international_piano/the-lost-emperor-czernys-grand-concerto-in-e-flat-major/
http://www.rhinegold.co.uk/international_piano/the-lost-emperor-czernys-grand-concerto-in-e-flat-major/
http://www.rhinegold.co.uk/international_piano/the-lost-emperor-czernys-grand-concerto-in-e-flat-major/
https://imslp.org/wiki/Guitar_Concerto_No.3%2C_Op.70_(Giuliani%2C_Mauro)
https://imslp.org/wiki/Piano_Concerto%2C_Op.28_(Czerny%2C_Carl)
https://www.youtube.com/watch?v=Br2_-KNjbWs
https://www.youtube.com/watch?v=3TxgJsDVSLU
https://www.youtube.com/watch?v=qg0aYKys2Vg
https://www.youtube.com/watch?v=0e5EsQsOrCo
https://www.youtube.com/watch?v=jZDkd3rDAoI
https://www.hyperion-records.co.uk/dw.asp?dc=W19659_68138
https://www.jpc.de/jpcng/classic/detail/-/art/carl-czerny-klavierkonzerte-f-dur-op-28-a-moll-op-214/hnum/6543997
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Anton Diabelli (Josef Kriehuber 1841) [Quelle:
Wikipedial

terricht (Gitarre und Klavier).

Obwohl gerade erst Anfang 20 nannte er
sich ohne falsche Bescheidenheit einen
Professor der Guitarre, womit er — laut Al-
exander Weinmann —,auf seine Lektionen

bei zahlreicher Schiilerschaft anspielte".°

Im Booklet einer CD mit Kammermusik
von Carl Czerny (Camerata © 2008) be-
schreibt Otto Biba, wie Diabelli nicht zo-
gerte, 3 Sonaten fur Violine & Klavier von
Franz Schubert als ,Sonatinen” erschei-
nen zu lassen, wohl weil damit magli-
che Bedenken wegen eines zu grol3en
Schwierigkeitsgrades  verringert wer-
den konnten, was jedenfalls den Verkauf

glnstig beeinflusste."

In einem Interview mit der Zeitschrift
,Musikfreunde” (Mdrz 2020, S. 11), dem
Hausjournal der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien, zeigt sich der Pianist
Rudolf Buchbinder von Anton Diabellis
Verkaufsgeschick Uberaus beeindruckt.
,Das, was man heute Marketing nennt,

hatte er bereits im kleinen Finger. Und das

mit einer gewissen Unverfrorenheit, die uns
heute noch zum Schmunzeln bringt!

Es folgen Beispiele fir Widmungen auf
Diabellischen Schubertausgaben, zehn
Jahre nach dem Tod des Komponisten,
etwa an Robert Schumann oder Franz
Liszt, die beide in keiner personlichen
Beziehung zu Schubert gestanden hat-
ten, deren prominente Hervorhebung
auf einem neu erschienenen Noten-
druck zu diesem Zeitpunkt aber eben

deutlich verkaufsfordernd war.

Die Liste der angeflhrten Beispiele fir
Diabellis kreative Verkaufsbegabung lie-

Be sich beliebig lange weiter fortsetzen.

Die bewusst verschleierte und nur um-
standlich rekonstruierbare Entstehungs-
geschichte zu Carl Czernys Op. 28, ist
wohl auf das absichtsvolle Betreiben
des Diabelli-Verlages zurlickzufihren.
Anscheinend wurde das Verschweigen
von Giulianis Originalvorlage (und damit
auch der Beteiligung Johann Nepomuk
Hummels) in den frihen 1820er Jahren

als vorteilhaft eingeschatzt.

In seinem Brief an Domenico Artaria
vom 16. Janner 1824 (aufbewahrt in der
WienBibliothek, Signatur J. N. 69732)
beklagt sich Mauro Giuliani bitter Gber
nachteilige Erfahrungen mit dem Ver-
lag ,Cappi & Diabelli” (...
Geschdiftsleute ...

zwei falsche
die nicht nur meine
Verachtung verdienen, sondern auch die
himmlische Rache")'? und es ist mehr als
wahrscheinlich, dass Giuliani auch die
Umarbeitung seines Gitarrenkonzertes
Op. 70 in ein Klavierkonzert, letztendlich

unter volliger Weglassung seines Na-

Mauro Giuliani, Stich von Jigel nach Stuben-
rauch (Quelle: Wikipedia)

mens publiziert, als schweren Verstol3 in
sein personliches ,Diabelli-Stindenregis-

ter" aufgenommen haben durfte.

Nachbemerkung:

Dieser Artikel entstand wahrend einer
umfassenden Recherche im Zusammen-
hang mit der Vorbereitung einer Samm-
lung leichter bis mittelschwerer Gitar-
renliteratur aus der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts in Wien. Diese Sammlung

wird 2023 im DUX-Verlag erscheinen.

10 vgl. Weinmann, Alexander — Wiener Archivstudien, Band | Philomele, Verlag Ludwig Krenn, Wien 1979, S. 8

11 vgl. Biba, Otto - Booklet zu Camerata CMCD-15096-7, S. 13
12 Riboni, Marco - Mauro Giuliani. Eine biographische Aktualisierung, Teil 4, G+L 1/1994, S. 50 (dt. Ubersetzung von Meinolf Sander)



Das Gesprach fuhrte Dr. Fabian Hinsche.

Seit meiner Kindheit ist Musik ein selbst-
verstandlicher Teil meines Lebens. Un-
sere Mutter ist Konzertpianistin und
hat verstarkt im Bereich der Zeitgends-
sischen Musik gearbeitet. Sie hat sich
spater der Musikpadagogik verschrie-
ben und unzahlige Blcher und Kinder-
lieder geschrieben und eine Vielzahl
von CD-Produktionen fur Kinder verof-
fentlicht. Was Cornelius und ich schon
fruh vermittelt bekommen haben, war
ein freies, experimentelles Herangehen
an die Musik. So haben wir beide un-
sere ersten musikalischen Erfahrungen
gesammelt indem wir auf selbstgebau-
ten Instrumenten improvisiert haben.
Ein wichtiger Faktor war sicher, dass ich
in einer Umgebung aufgewachsen bin,
in der Musik und Kreativitat jenseits von
Druck und Leistung grol3geschrieben
war. Und dass meine Eltern uns Kindern
Vertrauen und Sicherheit auf den Weg
gegeben haben, unseren eigenen Weg
zu finden. Cornelius und ich sind in un-
serem kUnstlerischen Weg weniger dem
Mainstream gefolgt, als dem Drang neue
Wege durch eigene Musik oder neue in-
terpretatorische Sichtweisen — wie bei
mir z.B. im Fall des brasilianischen Kom-

ponisten Heitor Villa-Lobos - zu gehen.

Ich hatte bevor ich mich ganz der Gitarre

verschrieben habe, andere Instrumente
ausprobiert und gespielt, so erst Klavier,
dann auch Klarinette und Saxophon. Ab
einem gewissen Zeitpunkt stand dann
die Gitarre im Mittelpunkt. Ich erinnere
mich, dass meine Mutter mit uns Kin-
dern ihre selbstkomponierten Lieder mit
Gitarrenbegleitung gesungen hat. Daher
gab es bei uns ein Instrument und ich
mochte den gezupften Klang der Gitar-
re. So wie die Kraft des Klaviers meinem
Bruder Cornelius am Besten entspricht,
sind es fUr mich die leisen, tiefgehenden
Kldnge der Gitarre, die mich berthren.
Unsere Schwester wiederum hat den
Weg als bildende Kunstlerin gesucht und
findet darin ihren eigenen Ausdruck. Ich
habe dann wie viele andere auch nicht
gleich zur klassischen Gitarrenmusik
gefunden. Erst als ich das erste mal ein
Bach-Stlick auf der Gitarre gehort habe,
war ich wie verzaubert und da waresum

mich geschehen.

Mit meinem Bruder Cor-
nelius Claudio Kreusch
bin ich beruflich und
kinstlerisch eng ver-
bunden.
Wir  haben

frih begonnen, die

schon

Aufnahmen unserer

Mutter zu produzieren

und ihre Lieder zu arran-

gieren. Cornelius ist auch

Aufnah-

men. An meiner im vergangenen
Jahr veroffentlichten Duo-CD ,El Ma-

nisero”, die ich im Duo mit dem legen-

Produzent meiner

daren Carlos Barbosa-Lima eingespielt
habe, ist er nicht nur als Produzent be-
teiligt, sondern hat auch die Klavierparts
eingespielt. Wir konzertieren in den ver-
schiedensten Projekten zusammen, sind
gemeinsam als Produzenten tatig, ha-
ben den Musikverlag ,Kreusch Bros. Pu-
blishing GbR” fiir zeitgendssische Musik
gegrindet und kuratieren Konzertrei-
hen und Festivals wie u.a. die ,Ottob-
runner Konzerte" bei Miinchen oder das
zeitgenossische Festival ,Look into the
Future” fUr die Stadt Burghausen. Fur
unsere Tatigkeit als Kinstlerische Leiter
der Ottobrunner Konzerte wurden wir
mit dem Tassilo-Preis der Stiddeutschen

Zeitung als Ehrung fur unseren Kulurar-



beit im Minchner Umland ausgezeich-
net. Die Idee hinter der Konzertreihe ist,
auBergewohnliche Konzerte mit heraus-
ragenden Interpreten zwischen Klassik
und Jazz zu veranstalten. Zusdtzlich zu
den Konzerten gibt es Meet the Artists
Gesprache im Anschluss zu jeder Veran-
staltung, sowie Meisterkurse und Work-
shops und Aufnahmeprifungen fur das

Berklee College of Music in Boston.

FUr mich ist eigenes kreatives Schaffen
im Sinne von improvisieren oder kom-
ponieren immer wichtiger geworden -
gerade als Erganzung zur Interpretation
und Reproduktion von musikalischen
Ideen und Gedanken anderer Kompo-
nisten im klassischen Bereich. Ich bin im-
mer schon offen fir die verschiedensten
musikalischen Stile gewesen und habe
mich seit meiner Jugend in einem brei-
ten musikalischen Spektrum von Klassik
Uber Jazz bis zur Moderne und Weltmu-

sik bewegt.

Es ist etwas sehr Besonderes, an der Ent-
stehung eines neuen Werkes beteiligt zu
sein. Das Erarbeiten einer neuen Kompo-
sition ist ein sehr unmittelbarer und intu-
itiver Prozess. Man hat ja keinerlei Refe-

renzen auf die man sich berufen konnte.

Zudem gelangt dieses Werk zum ersten

Mal in der eigenen Interpretation an die
Offentlichkeit, andere Musiker orientie-
ren sich gegebenenfalls daran. Das ist
eine grol3e Verantwortung. Es ist jedes
Mal wunderbar, wenn man eine neue
Komposition, die man angeregt hat als
Bereicherung fir das Repertoire erleben
kann.

Gerade habe ich ein neues Solo-Gitar-
renwerk, das mir Maximo Diego Pu-
jol gewidmet hat eingespielt. Bei sei-
ner ,Triptico Porteno"-Suite, die er fir
mein Violine und Gitarre-Duo geschrie-
ben hat, bat ich ihn dhnlich wie Piazzol-
la mit seiner ,L"Histoire du Tango” eine
neue Geschichte des Tangos zu erzah-
len. Maximo hat mit diesem Werk auf
sehr personliche Weise fir ihn wichtige
Orte in Buenos Aires und damit verbun-
dene Erinnerungen musikalisch in Sze-
ne gesetzt. Ich bitte Komponisten nicht
einfach nur um ein Werk, sondern brin-
ge auch eigene Ideen und Vorschlage
mit ein. Bei dem Werk, das Atanas Our-
kouzounov aktuell fir uns geschrie-
ben hat, bat ich ihn, um eine bulgari-
sche Volksmelodie als Ausgangspunkt.

Carlos Barbosa-Lima ist ein genialer Ar-

rangeur. Das wollte ich nutzen und bat
ihn, um Arrangements von berihmten
Latin-Klassikern fur zwei Gitarren. Aus
dieser Idee entstand dann unsere ge-
meinsame Duo-CD. Auch mit dem ku-
banischen Komponisten Tulio Peramo
verbindet mich eine intensive musikali-
sche Freundschaft. Meine CD ,Portraits
of Cuba” mit Kammermusikwerken, die
Tulio mir geschrieben hat, war ein gro-

Ber Erfolg.

Mit meinen musikalischen
Projekten sucheich immer
wieder neue Ausdrucks-

formen und mochte
keine  ausgetretenen
Wege beschreiten ob
ich nun ein klassisches
Werk

oder komponiere und

interpretiere

improvisiere. Mir ge-
fallt der Begriff Grenz-

ganger, mit dem ich



oft in der Presse titu-

liert werde, daher gut.

Ich hatte gerade eine ins-
pirierende  Aufnahme-Ses-
sion zusammen mit meinem
Bruder, bei welcher wir u.a. auf
den Klangkunstler FM Einheit
von der Kultband ,EinstUrzende
Neubauten” getroffen sind. Sol-
che musikalischen Begegnun-
gen empfinde ich als sehr in-
spirierend und den eigenen

Horizont erweiternd.

Neben meiner Konzerttatigkeit hat sich
als weiterer Schwerpunkt Uber die Jahre
meine Tatigkeit im Kulturmanagement
immer starker etabliert. Neben der Or-
ganisation meiner Internationalen Gitar-
renfestivals in Hersbruck und Wertingen
leite ich zusammen mit meinem Bruder
Cornelius Claudio Kreusch, wie bereits
erwahnt, aktuell das Musikfestival far
Improvisierte und Neue Musik und bil-
dende Kunst ,Look into the Future” fir
die Stadt Burghausen und die Konzer-
treihe Ottobrunner Konzerte bei Min-
chen. Im Laufe der Jahre haben sich mit
vielen Musikern, Musikmanagern oder
auch Journalisten vertrauensvolle Bezie-
hungen und Freundschaften entwickelt.

Als Kinstler konzertiere ich auf den be-

kannten Festivals und lerne dort immer
wieder Musiker kennen, die ich begeis-
tern kann, auch zu unseren Festivals zu
kommen. Die gegenseitige kinstleri-
sche und personliche Wertschatzung
hilft dabei naturlich. Ich reise aber auch
auf die einschldgigen internationalen
Kulturmessen. Dort treffen sich Agentu-
ren, Kulturmanager oder Kunstler. Man
kennt sich dadurch in der Szene und
bekommt neue Kontakte zu Kinstlern
oder Medienvertretern. Um jedes Jahr
von Neuem ein attraktives und vielseiti-
ges Programm auf die Beine zu stellen,
muss ich immer am ,Puls der Zeit" sein —
das heifl3t mich informieren, wer mit wel-
chem neuen Programm auf Konzertrei-
se ist oder welche vielversprechenden
Newcomer gerade am Start sind. NatUr-
lich gibt es viele bleibende Eindriicke fur
mich, die ich mit meiner Festivalarbeit
verbinde. So zum Beispiel, dass Kinst-
ler wie der damals noch unbekannte
Yamandu Costa eines seiner ersten Kon-
zerte bei uns in Deutschland spielte oder
Carlos-Barbosa-Lima gar sein Deutsch-
land-Debut in Hersbruck gab. Unver-
gessen auch der grof3e Roland Dyens,
der nach seinem genialen Konzert in
Hersbruck dramatisch zusammen brach
und ins Krankenhaus eingeliefert wurde
und dann tragischerweise wenig spater
auch verstorben ist. Wenn ich an seine
Abschiedsgeste am Ende dieses Konzer-
tes denke, bin ich immer noch bewegt,
da sich damals keiner im Publikum vor-
stellen konnte, dass wir ihn zum letzten
Mal auf der Blihne erleben wiirden.

Ich erinnere mich auch an das gemein-
same Duo-Konzert mit Giora Feidman in
Ottobrunn: Als wir beide die Buhne be-
traten, erhob sich der gesamte Saal zu
Ehren von Giora. Wir konnten erst nach

minutenlangem Applaus beginnen. Das

hat mir gezeigt, was grof3e Kunstler in
Menschen bewegen und ausldsen kon-

nen.

Meine Studienzeit in Salzburg bei Eliot
Fisk und Joaquin Clerch war extrem
wichtig far mich als junger Musikstu-
dent. Ich habe von beiden technisch
und kidnstlerisch sehr profitieren kon-
nen.Nach meinem Abschluf in Salzburg
war mein groBer Wunsch endlich in eine
neue Welt einzutauchen und so wollte
ich immer schon nach New York. Beson-
ders wichtig war mir dabei die Moglich-
keiten im Jazz und die sehr gute Aus-
bildungsmaglichkeiten an der Juilliard
School of Music. Sharon war als Lehrerin
sicher ein wichtiger Entwicklungsschritt
fur mich. Sie hat extrem viel Erfahrung
mit neuer Musik und mit Kammermusik.
Da gab es einiges mitzunehmen. Wich-
tig war sicher auch, daf3 die Gitarrenklas-
se an Juilliard sehr klein ist und man so-
mit immer intensiv arbeiten, vorspielen
und mit Studenten anderer Klassen Pro-
jekte verwirklichen konnte.

Im Laufe meiner musikalischen Ausbil-
dung habe ich immer nach sehr unter-
schiedlichen Lehrern gesucht und auch
bald den Drang gehabt, wieder neue
Impulse zu bekommen und den Lehrer
bzw. die Lehrerin zu wechseln. Ich denke
als Musikerln ist es immer wichtig, auch
nach der Ausbildung interessiert fir
Neues zu sein und immer weiter lernen
zu wollen. Insofern hort die musikalische

Ausbildung nie auf.



Es gibt so viele inspirierende Musikerln-
nen bzw. Gitarristinnen, die ich hier nen-
nen kdnnte. Mich hat die Gitarre immer
schon in all ihren Facetten interessiert,
von Ralph Towner Gber John Scofield bis
Pat Metheny, Jimi Hendrix, Agustin Bar-
rios Mangore, Atahualpa Yupanqui, Ju-
lian Bream und all die genialen Klassik-
und Jazzgitarristinnen, die neue Wege

aufzeigen.

Die Musik von Johann Sebastian Bach
hat mich zur klassischen Gitarre ge-
bracht. Seine Musik und die vielschich-
tige Transkriptionsarbeit begleitet mich
schon seit meinen Anfangen. Flr mein
aktuelles Album habe ich zwei Suiten
von Bach meinen eigenen Improvisatio-

nen gegenUbergestellt.

Die Gitarre hat in ihrer Entwicklung im-
mer wieder Hohen und Tiefen erlebt.
Nach dem anfanglichen Héhenflug An-
fang des 19ten Jahrhunderts wurde
die klassische Gitarre schnell vom im-
mer perfekter entwickelten Klavier ver-
drangt. Virtuosen wie Andrés Segovia
haben den warmen Klang der Gitarre
aber wieder populdr gemacht. Ich selbst
erlebe in meinen Konzerten und in der

Arbeit als kUnstlerischer Leiter meiner

Festivals, dass das Interesse an der Gitar-

re nach wie vor grol3 ist. Dabei fallt auf,
dass solche Konzert am Besten ankom-
men, in welchen die Kiinstlerinnen nicht
nur das herkdmmliche klassische Reper-
toire spielt. Wie beispielsweise in der bil-
denden Kunst, sollte auch jeder Musiker
nach seiner eigenen unverwechselbaren
Stimme suchen und nicht als Epigone
nur ausgetretenen Pfaden folgen. Kunst
oder Musik kann Menschen tief berih-
ren, wenn sie nach neuen Horizonten

sucht.

Bevor ich mein Musikstudium begon-
nen habe, habe ich in an der Universitat
in Minchen Philosophie studiert. Kinst-
ler zu sein, bedeutet ja auch immer Su-
chender zu sein und sich mit Fragen der
menschlichen Existenz auseinander-
zusetzen. Auf meinem Solo-Album mit
dem Titel ,Siddhartha” spiele ich aus-
schlie3lich eigene Kompositionen. Hes-
ses ,Siddhartha” ist ein Suchender. Ich
mochte dies auch in meiner Musik sein

— ein Suchender nach neuen Kldngen

und musikalischen Ausdrucksformen.
Meine Duo-CD, die ich zusammen
mit dem Trompeter Markus Stock-
hausen aufgenommen habe, tragt
den Titel ,Panta rhei” Das bedeu-
tet ,alles flieSt” und ist ein auf den
griechischen Philosophen Heraklit
zurlckzufihrender  Aphorismus,
mit welchem er ausdriicken wollte,
dass jedes Sein bestandigem Wan-

del unterworfen ist. Das ist fir mich
auch eine Art Lebensmotto und
trifft auch auf meine musikalische
Tatigkeit zu: es gilt immer wieder
Neues zu entdecken und neue Wege
des Ausdrucks zu suchen. Ich nehme mir
fur meine Arbeit einen Spruch von Paul
Celan besonders zu Herzen: ,Die Kunst
erweitern ? Nein, sondern geh’ mit der
Kunst in Deine allereigenste Enge und

setze Dich frei!”



Ich bin in der Tat ein begeisterter Lehrer
und unterrichte sehr gerne — auch wenn
diese Tatigkeit nur ein Teilaspekt mei-
ner beruflichen Tatigkeit ausmacht. Ins-
trument bedeutet im eigentlichen Sin-
ne soviel wie Hilfsmittel, Werkzeug". Mir
ist es wichtig, meinen Schilerlnnen zu
vermitteln, dass die Gitarre ein Hilfsmit-
tel bzw. Medium ist, durch das sie mu-
sikalisch in Austausch mit sich und der
Welt treten kdnnen. Dabei mdchte ich
ein Bewusstsein fUr eine unverkrampfte
und maglichst natirliche Korperlichkeit
im Spiel vermitteln, sowie Anregungen,
sich eigenkreativ mit den musikalischen
Ideen auseinanderzusetzen und Impulse
zur Entdeckung der eigenen urspriingli-
chen musikalischen Ausdruckskraft ge-
ben - damit man wirklich frei mit diesem
MWerkzeug” umgehen und gestalten
kann. Sokrates hat einmal gesagt: ,Ler-

nen heisst sich erinnern”. Und so sehe

ich auch die Hauptaufgabe des Lehrers

bzw. der Lehrerin darin, bei den Schiile-
rinnen einen Prozess anzuregen, durch
den sie sich selbst bewusst werden und
dadurch lernen, eigenstandig Losungs-
ansatze zu finden. Ein Pddagoge war im
alten Griechenland derjenige, der seine
Schutzbefohlenen zur Schule begleitet
hatte. Als Pddagoge mochte ich eben-
falls ein Begleiter sein, der die Schilerln-
nen auf dem jeweils individuellen Weg
hin zur Selbststandigkeit begleitet. So
wie ich in meiner eigenen musikalischen
Ausbildung immer wieder meine Lehre-
rinnen gewechselt habe, rege ich auch
meine Schilerinnen dazu an, sich immer
wieder neue Impulse auch bei anderen

Lehrerlnnen zu suchen.

Im kommenden Jahr werden drei neue
Einspielungen von mir erscheinen. Zum
einen das neue Trio-Album, das ich zu-
sammen mit meinem Bruder Corneli-
us Claudio Kreusch und dem genialen
Jazz-Bassisten Anthony Cox aufgenom-
men habe und ein neues Tango-Album
zusammen mit meiner Frau, der Geige-
rin Doris Orsan. Wir spielen Tango-Klas-
siker, die Méximo Diego Pujol und der
kubanische Komponist Tulio Peramo fir
uns arrangiert haben. Auch zwei Urauf-
fihrungen von Atanas Ourkouzounov
und Méaximo werden zu héren sein. Und
ich freue mich auf mein ,Johannes To-
nio Kreusch & Friends” Album, das Ende
2023 erscheinen wird. Hier spiele ich zu-
sammen mit von mir sehr geschatzten
musikalischen Freunden zusammen wie
u.a. Giora Feidman, Andy York, Maximo

Diego Pujol oder Pavel Steidl.

Ich wirde mich gerne mal mit
Heitor Villa-Lobos unterhal-
ten. Ich habe mich in den
vergangenen Jahren inten-
siv. mit ihm beschaftigt
und ihn durch meine
Recherche noch mehr

schatzen gelernt. Ich

wirde mich gerne

Uber seine Musik und

die Verdffentlichung

seiner Werke unter-

halten.

Das Studium der Ma-

nuskripte von Villa-Lobos

war fur mich wie eine Offen-
barung. Nicht nur, daf3 auf ein-
mal die vielen Druckfehler deut-
lich werden (Akkorde bekommen
auf einmal ganz neue Bedeutun-
gen, Melodiebewegungen werden
klarer ..) es ist auch erstaunlich zu
sehen, was fUr eine schéne und ge-
naue Handschrift Villa-Lobos hatte.
Es war fUr mich auch faszinierend zu
entdecken, daf3 Villa-Lobos sehr ge-
naue Fingersatzangaben gemacht
hat und damit die musikalische In-
tention unterstreicht und verdeut-
licht. Neben den kompositorischen
Ergdnzungen und Verdanderungen
(man denke nur beispielsweise an
den wunderschone Zwischenteil
in der 10ten Etlde, der bei der be-
kannten Eschig-Ausgabe komplett

fehlt) ist auch eindriicklich, wie ge-



nau Villa-Lobos mit Dynamik- und Ago-

gik- Angaben umgeht.
Durch seine vielen agogischen und
dynamischen Hinweise beispiels-
weise bei seinen,12 Etudes” die in
den einschldgigen Ausgaben zum
grofRen Teil fehlen, nimmt Villa-Lo-
bos den Interpreten mit in seinen
musikalischen Kosmos. Immer wie-
der kommt die Aufforderung sich
zurickzunehmen: ,etwas langsa-
mer’, oder ,nicht zu schnell” und im-
mer wieder macht er dadurch deut-
lich, dal3 dieses Werk kein EtUdenwerk
im herkdmmlichen Sinne ist, welches
man in Extremgeschwindigkeit meistern
mul3. Es ist vielmehr Musik, welche die
impressionistische Idee der damaligen
Zeit beim Namen nennt und den Ho-
rer durch seinen Klangzauber auf eine
Reise in die filigrane Welt der Gitar-

re tragt.

JOHANNES TONIO KREUSCH

Hier erhaltlich:



https://www.johannestoniokreusch.com/cd-johannes-tonio-kreusch-plays-bach
https://www.johannestoniokreusch.com/cd-johannes-tonio-kreusch-plays-bach

nser Kollege und langjahriges

EGTA-Mitglied Johannes Tap-

pert ist am 27.07. im Alter von
66 Jahren verstorben. Fur diejenigen, die
nicht mitbekommen hatten, dass er an
einer heimtickischen Krebserkrankung
litt und die ihn kannten und schétzten,
ist diese Nachricht ein Schock. ,Hannes”
war auf vielen Feldern als Musiker, Gi-
tarrensammler, Herausgeber und Pada-
goge aktiv und wenn man ihn traf, war
es immer sehr inspirierend. Seine sono-
re Stimme, sein verschmitzter Blick und
sein ansteckendes Lachen bleiben von
ihm als Menschen in Erinnerung. Eine
Personlichkeit wie Hannes fehlt uns, bit-
ter, dass er gerade erst in den Ruhestand
gegangen war. So viele I[deen und Plane
bleiben unvollendet. Ein enger Wegge-
fahrte von Hannes, Alexander Stohr hat
sich dankenswerterweise dazu bereit er-
klart, einige Gedanken zu Hannes beizu-

tragen.

Die Moglichkeit meine Gedanken zu
Johannes Tappert hier teilen zu durfen
ehrt mich! Ich durfte Hannes die letz-
ten 10 Jahre sehr nahe sein, als Freund
und Kollege. In dieser Zeit erfuhr ich ihn
als einen in seiner Haltung aulerst po-
sitiv und innovativ ausgerichteten Men-
schen. Ich mochte einige seiner letzten
Projekte in Erinnerung rufen. Der ganze
Umfang seines Wirkens ldsst sich kaum
in Worte fassen. Er war ein gut bekannter
Gitarrist und hervorragender Pddagoge,
hat tolle CD-Einspielungen wie z. B. La
gazza ladra” von G. Rossini / A. Diabelli,
Kammermusik und Aufnahmen mit dem
Wirzburger  Gitarrentrio  hinterlassen
und sich stetig engagiert. Es war ihm im-
mer wichtig fur die Welt der klassischen
Gitarre ein Entdecker zu sein, sinnvolle

Traditionen zu erhalten und aber auch

alte Gewohnheiten kritisch zu hinter-
fragen. Manche Menschen stérten sich
manchmal auch an seinen Gedankenan-
stol3en, zum Beispiel wenn es um die Ver-
wendung um Stimmgerate geht. Ich war
bei den Tests dabei und eins der nachge-
wiesenen Argumente ist, dass wir mit ei-
nem ausgebildeten Gehor eine gute, in-
tonierende Stimmung erreichen kénnen
und dies friiher auch in gro8en Zupfor-
chestern seine Anwendung fand. Es war
bei den Tests zu beobachten, dass Laien
nach entsprechender Erkldrung schon
schnell nach Gehor erkannten, ob die In-
strumente stimmen oder nicht. Hannes
betonte in seinen groBartigen Ubese-
minaren, die ich oft verfolgte und fir
mich dokumentierte, dass jeder Mensch
Schwerpunkte in seinen sinnlichen Pra-
gungen hat, ob auditiv, visuell, kinestha-
tisch usw. Er machte keinen Hehl daraus,
selbst einen visuellen Schwerpunkt zu
haben und trotzdem pladierte er dafr,
Instrumente wieder mehr nach Gehér zu
stimmen. Das ist ein Beispiel, dass Han-
nes immer Wege suchte und motivierte,
Hindernisse zu relativieren, bestensfalls
zu Uberwinden. Seine Argumentationen
waren profund, mit doppeltem und drei-
fachen Boden ausrecherchiert, schwer
zu diskutieren. Seine Ergebnisse und
sein Engagement hatten immer ein or-
dentliches Fundament, das wiederum
eine Basis fUr zeitgemalle und zukunfts-
orientierte Entwicklung geboten hat.
Hier sei auch seine Bewegung zur Grin-
dung und Férderung von so genannten
O-T-P-Q-Ensembles erwahnt. Die Ab-
kirzung steht fir Oktav-, Terz-, Prim- und
Quintbassgitarre. Es lohnt sich, seine No-
tenausgaben beim Musikverlag Trekel
einzusehen und diese auszuprobieren.
Hannes dachte immer einen Schritt vo-

raus, sah genau hin und er widmete sich

interessanter Literatur, historischen Gi-
tarren, dem Gitarrenbau, férderte moti-
vierte Gitarristen allen Alters und warim-
mer aufgeschlossen fUr bodenstéandiges

Brainstorming, Ideen und neue Ansatze.

Dass ich Hannes privat auch sehr nah
sein durfte, war ein grofles Geschenk
fir mich. Ich durfte seine Vielseitigkeit,
als Mensch, als Musiker, seine Fahigkeit
zur Empathie, seinen Witz und sein Ge-
schick aus jedem Hadern eine Perspek-
tive fir Chancen werden zu lassen und
noch viele andere Facetten an ihm ken-
nenlernen. Gerne erinnere ich mich an
die geselligen Abende, bei guter Mu-
sik, dem Genuss von gutem Essen, er-
lesenem Whiskey und themenreichen
Gesprachen. Nur Ubers Motorradfahren
konnte ich nicht mit ihm reden, das war
auch eine seiner Freuden. In mir bleiben
aber zu jedem Thema lustige Erinnerun-
gen aus seinen personlichen Geschich-
ten zurlck. Ein groBartiger Mensch und
Padagoge ist viel zu frih von uns gegan-
gen. Sein Wirken und seine Motivation
darf uns erhalten bleiben. Danke Han-
nes! Seinen Angehdrigen winsche ich
das Allerbestel!

Alexander Stohr



Fir Lautenisten und Gitarristen

Liuto forte — Die Neue Laute

Renaissance - Barock - Klassik - Romantik - Moderne

www.liuto-forte.com



,Liuto“ bedeutet im Italienischen ,,Laute®
ein Liuto forte ist also eine ,,starke Laute®,

Der Liuto forte ist die Weiterentwicklung der Européischen Laute zu einem kraftvollen und
brillanten Zupfinstrument. Er vereint die besten Elemente einer reichen, vierhundertjahrigen
Instrumentenbautradition, ist fiir die Wiedergabe simtlicher musikalischer Stilepochen geeig-
net und kann mit Recht als die ,,Laute des 21. Jahrhunderts“ bezeichnet werden.

Liuti forti weisen faszinierende klangliche Eigenschaften auf, tiber die weder historische Lau-
ten noch klassische Gitarren verfiigen. Aufgrund ihrer Bespannung mit kriftigeren Einzel-
saiten konnen sie sowohl mit Fingerkuppen als auch mit Fingernageln gespielt werden und
grenzen daher Gitarristen nicht aus sondern laden sie ein, ihre Fihigkeiten erneut auf einer
Laute einzubringen. Das mithsame, in der Vergangenheit oft kritisierte Stimmen des histo-
rischen Instrumentes hat beim Liuto forte ein Ende, ebenso wie die beweglichen Biinde,

mit denen wir unsere Instrumente nur auf Wunsch ausstatten.

Liuti forti sind keine Mischung aus Laute und Gitarre sondern echte Lauten, die zu
100% im Kontext der groflen europdischen Lautenbautradition stehen. Dank leichterer
Bauweise und schlankerer Saiten erfordert ihr Spiel wesentlich geringere physische
Anstrengungen als das der klassischen Gitarre, liefert bei weniger Kraftaufwand je-
doch deutlich mehr Ton. Das wird vor allem von jenen Spielerinnen und Spielern als
Erleichterung empfunden, denen die hohe Saitenspannung der klassischen Gitarre
physiologische Probleme bereitet. Im Gegensatz zur schwécher besaiteten histo-
rischen Laute setzt die ,,Neue Laute“ dem dynamischen Gestaltungswillen ihrer
Spieler jedoch keine Grenzen und schrankt deren Temperament nicht ein.

Jenseits der Nostalgie —
warum wir eine neue Laute brauchen

Lauten haben aufgrund Threr Korpusform eine grundsitzlich
groflere akustische Effizienz als Gitarren. Sie waren aus
diesem Grund iiber mehrere Jahrhunderte hinweg die
dominierenden Zupfinstrumente der abendlandischen
Musik. Die patentierte Konstruktion des Liuto forte
macht sich die iiberlegene Resonanz des Lautenkorpus
in vollem Umfang zunutze und beseitigt gleichzeitig
die Ursachen, die am Ende des 18. Jahrhunderts

zu einer Stagnation in der Entwicklung dieser
Instrumente fiihrten.

Auf unserer Webseite
www.liuto-forte.com finden Sie nahere
Beschreibungen der besonders fiir
Gitarristen geeigneten Modelle sowie
zahlreiche Klangbeispiele und Ratschlige
zur personlichen Instrumentenauswahl.

Wir wiinschen Thnen eine interessante
Lektiire und inspirierende
Horerfahrungen.

Ihr Liuto forte - Team



Die Modelle des Liuto forte

Horbeispiele und Erlduterungen zum Repertoire sowie den Maflen der einzelnen Modelle
finden Sie auf unserer Webseite www.liuto-forte.com

Liuto fortein g
(Altlaute)

7-saitig:
D (oderF)Gcfad g

9 bis 10-saitig:
mit zusatzlichen Baf3saiten
in Es, Cund A

Liuto forte in d
(deutsche Barocklaute)

13-saitig:
ABCDEFGAdfad f

14-saitig:

GABCDEFGAdfadf

Liuto forte in e,
Knickhals (Tenorlaute)

9-saitig, ohne Verlingerung:
HCDEAdg(fis)he

10-saitig, mit Verlingerung fiir

A und H (double head):
AHCDEAdg(fis)he

Arciliuto fortein g
(italienische Barocklaute)

14-saitig:
FGABCDEFGcfad'g

Liuto forte in e,

Schwanenhals
(Tenorlaute)

11-saitig:
GAHCDEAdg(fis)he
12 bis 14-saitig:

mit zusatzlichen BafSsaiten
in Fis (F), Dis (Es) und Cis

Tiorba forte in a
(romische Theorbe
oder ,,Chitarrone®)

14-saitig:
GAHCDEFGAdghea



Was kann man auf einem Liuto forte spielen?

Auf den verschiedenen Modellen des Liuto forte ldsst sich sowohl das gesamte Lautenrepertoire wie auch Musik des 19. bis 21.
Jahrhunderts - einschliefllich der Gitarrenmusik — wiedergeben. Dieser enorme Reichtum an Spielliteratur sowie seine verbliif-
fende Durchsetzungsfahigkeit im Ensemble machen ihn zum derzeit vielseitigsten Zupfinstrument am Markt.

Da die bedeutendsten Lautenkompositionen des 16. bis 18. Jahrhunderts heute sowohl in Neuausgaben wie auch in Ubertra-
gungen vorliegen bleibt es der Entscheidung des Musikers {iberlassen, ob er diese Werke aus der Tabulatur oder nach Noten-
schrift spielen will.

Liuto forte - Spieler zu werden bedeutet, in eine edle, alte Familie einzutreten, jedoch ohne die Verpflichtung, iiberwiegend mit
der Vergangenheit beschaftigt zu sein. Einerseits gestatten diese Instrumente den Zugriff auf das gesamte Erbe, andererseits
erdffnen sie die Moglichkeit es zu bereichern, indem man sich nicht auf das Uberlieferte beschrinkt, sondern eine grof3artige
Tradition mit den Mitteln der Gegenwart weiterfiihrt. Diese innovative Herangehensweise zeichnete alle bedeutenden Lauten-
bauer und Lautenspieler der Vergangenheit aus, als deren legitime Nachfolger wir uns sehen.

Probespiel, Bestellung, Preise und Lieferfristen:

Samtliche Modelle des Liuto forte stehen Ihnen in unseren Dresdener Geschaftsraumen fiir ein Probespiel zur Verfiigung

und kénnen nach individueller Terminvereinbarung in Ruhe getestet werden. Liuti forti befinden sich in fast allen deutschen
Bundeslédndern, in Frankreich, England, Holland, Belgien, Italien, Osterreich, der Schweiz, Finnland, Schweden, Litauen, Polen,
Kasachstan, Israel, Hong Kong, Japan, Australien, Neuseeland, Kanada und den USA.

Auf Wunsch stellen wir — sofern moglich - auch Kontakte zu Liuto-forte-Spielern in Ihrer Néhe her.

Hinweise zu den Modalititen einer Bestellung sowie zu Preisen und Lieferfristen finden Sie auf unserer Webseite
www.liuto-forte.com.

Sieben Griinde, einen Liuto forte zu spielen:

1. Liuti forti spielen sich wesentlich leichter als Gitarren. Sie geben mehr Klang bei weniger Anstrengung und setzen keine
fundamentale Anderung der Spieltechnik voraus. Aufgrund ihrer mittleren Saitenspannung sind sie ebenso fiir Kuppen-
wie fiir Nagelspieler geeignet und gestatten nicht nur eine vollkommen entspannte, sondern auch &sthetisch iiberaus an-
spruchsvolle Haltung des Instrumentes.

2. Liuti forti er6ffnen jhnen den Zugang zu einem immensen, noch unverbrauchten Repertoire hochwertiger Lautenmusik,
das sich auf der Gitarre gar nicht oder nur unbefriedigend wiedergeben laf3t. Es kann sowohl aus den originalen Tabulatu-
ren gespielt wie auch nach Noten wiedergegeben werden.

3. Ob Gitarren- oder Lautenmusik: mit einem Liuto forte konnen Sie alle Beschridnkungen, die Ihnen eine 6-saitige Gitarre im
Baf3 auferlegt, beliebig tiberschreiten. Sie miissen nicht mehr Zuflucht zu massiven, schwer zu haltenden und zu spielenden

mehrsaitigen Gitarren nehmen, deren tiefen Bassen es sehr an Helligkeit mangelt.

4. Die Durchsetzungskraft des Liuto forte gestattet Ihnen die Mitwirkung an groflen Musikauffithrungen in Oper und Kirche.
Sie verschafft IThnen dariiber hinaus weit bessere Voraussetzungen fiir die Teilnahme an jeglicher Art von Kammermusik.

5. Mit einem Lauteninstrument haben Sie von vornherein eine hohere Akzeptanz im Bereich der Klassik.

6. Esist ein klarer Marktvorteil und fiir das Publikum wesentlich attraktiver, Auffithrungen sowohl mit Gitarre als auch mit
Laute anbieten zu kénnen, zumal mit einer Laute, die vollig neue Klangwelten eréffnet.

7.  Sie setzen auf ein aufsteigendes, entwicklungsfihiges Instrument mit hoher Wertbestidndigkeit.

Kontakt: Telefon: 0049 (0)351 - 274 999 07

Liuto forte e.K. E-Mail: mail@liuto-forte.com \\",,/
Inhaber: André Burguete —S\ A

Wagnerstrasse 18, D-01309 Dresden www.liuto-forte.com



Silas Bischoff

Friedrich Brand - Ein in Vergessenheit geratener

Schreiber romantischer Gitarrenkonzerte

\

Silas Bischoff, 1996 in Pforz-
heim, studierte klassische Gitarre an der
Hochschule fur Musik Wirzburg bei Prof.
Jurgen Ruck und Laute an der Hoch-
schule fir Musik und Theater Minchen
bei Thomas Boysen. Seit September
2021 fuhrt er sein Studium an der Scho-
la Cantorum Basiliensis in einem Spezi-
alisierten Master fur Alte Musik bei Prof.
Julian Behr fort. Er konzertierte schon
mit renommierten Musikern wie Alb-
recht Mayer, Sir Bryn Terfel oder Alexand-
re Tharaud in Hausern wie der Elbphil-
harmonie, der Kdlner Philharmonie oder
dem Wiener Musikverein. Im Madrz 2020
nahm er an der Internationalen Bachaka-
demie Stuttgart unter Hans-Christoph
Rademann teil. Als Gitarrist und Laute-
nist konzertierte er unter anderem im
Staatstheater Darmstadt, im Theater Ba-
sel, mit der Jungen Deutschen Philhar-
monie, dem Gurzenich-Orchester Kaln
sowie mit dem Klangforum Heidelberg
bei den Schwetzinger SWR-Festspielen
2021. Silas Bischoff ist seit 2017 Stipen-
diat der Studienstiftung des Deutschen
Volkes. 2020 erhielt er ein Stipendium
der Kunststiftung Baden-Wurttemberg.
Seit Oktober 2021 ist er als Lehrbeauf-
tragter fUr Gitarre an der Hochschule fur

Musik Wirzburg tatig.

Die Quellenlage zu Friedrich Brand'
ie Quellenlage zu dem Wirz-

burger Gitarristen und Kompo-

nisten Friedrich Brand stellt sich
als schwierig heraus. In den wenigen Le-
xika, in denen Brand Erwdhnung findet,
sind meist nur wenige Zeilen Uber ihn
zu entdecken, die sich zudem teilweise
in Lebensdaten und einzelnen Informa-
tionen widersprechen. Das mag mog-
licherweise daran liegen, dass es meh-
rere Gitarristen und Komponisten unter
dem Namen Brand im 19. Jahrhundert
gab. Hermann Mendel und August Reil3-
mann schreiben in ihrem musikalischen
Conversations-Lexikon, dass ,die musika-
lische Literatur unter diesem Namen nicht
weniger als drei Guitarrespieler und Com-
ponisten fir dies Instrument kennt”?2. Aus
diesem Grund konnen Werkzuordnun-
gen auch nicht immer mit vélliger Si-
cherheit getroffen werden.

Thorsten Hindrich bemerkte in seinem
Buch ,Zwischen leerer Klimperey und
wirklicher Kunst” dass der 1815 in WUrz-
burg geborene Friedrich Brand nicht mit
dem 1806 in Regensburg geborenen Gi-
tarristen F. Brand zu verwechseln sei und
mit diesem nicht in verwandtschaftli-
cher Beziehung stehe. Auch eine Zuord-
nung zur Musikerfamilie um den 1794 in
Frankfurt am Main geborenen Alexander
Brand kann ausgeschlossen werden ?
Unter den Dokumenten aus erster Hand,
die aus der Zeit Brands als Primarliteratur
Uberliefert sind und Aufschluss Gber sein

Leben geben kénnen, sind vorwiegend

Zeitungsartikel, Berichte, Konzertannon-
cen, Nachrufe, zwei Briefe von Brand an
Ernst Julius Otto, der Einwohnermelde-
bogen der Stadt Wurzburg, ein Toten-
zettel und ein paar wenige Dokumente
aus dem Didzesanarchiv Wirzburg zu
nennen. Viele darin enthaltene Informa-
tionen beziehen sich ausschliefSlich auf
das erste deutsche Séngerfest, das vom
4. bis 6. August 1845 in Wirzburg statt-
fand und an dem Brand beteiligt gewe-
sen sein soll, und lassen nur wenige Aus-
sagen Uber sein Leben zu. Biografisches
Uber Friedrich Brand lasst sich daher nur
schwer in Erfahrung bringen.

Neben diesen Dokumenten aus erster
Hand und ein paar wenigen Quellen der
Sekundarliteratur wird fir die Erstellung
der nachfolgenden Biografie Friedrich
Brands vorwiegend eine Akte aus dem
Nachlass des 2012 verstorbenen Domka-
pellmeisters Siegfried Koesler, der eigen-
standige Nachforschungen zu seinem
friheren Vorgénger Brand angestellt hat,
zu Rate gezogen. In der im Didzesanar-
chiv Wirzburg unter der Bestellnummer
111 laufenden Materialsammlung sind
einige Originaldokumente, wie Musi-
kalien- und Instrumentenlisten, Briefe
und ein Eintrag im Taufbuch, Kopien von
kirchlichen Zeitschriften sowie hand-
schriftliche Notizen zu Koeslers Recher-
chearbeit zu finden.

Im Folgenden werden alle biografischen
Informationen, die Uber Friedrich Brands
Leben zum Zeitpunkt der Erstellung die-

ser Edition vorlagen, zusammengetra-

1 Dieser Beitrag basiert auf der Arbeit, Friedrich Brand Fantasie fur Gitarre und Orchester in d-Moll’ -

Edition und kritischer Bericht” Diese wurde vom Autor im Rahmen des Master of Music ,Historische

Auffihrungspraxis” an der Hochschule fir Musik und Theater Miinchen als Masterarbeit eingereicht

und fur das EGTA-Journal angepasst.
2 Mendel und Reilsmann; Band 2, Seite 168.
3 Hindrich; Seite 66.



gen, auf seine erhaltenen Kompositio-
nen eingegangen und sein Leben sowie
seine Musik im Kontext der Zeit einge-

ordnet.

Die Biografie Friedrich Brands

riedrich (Wilhelm) Brand wurde

am 23. Februar 1815 in Wirzburg

als Sohn des Schatzungseinnah-
meaktuars und Diurnisten Michael und
Ursula Brands geboren und am 24. des-
selben Monats im katholischen Glauben
getauft* Schon wahrend seiner Schul-
zeit am Koniglich Bayerischen Gymnasi-
um zu Wirzburg schrieb er erste Kom-
positionen fur die Gitarre. So findet sich
auf einem Programm zum Maifest, gefei-
ert von der studierenden Jugend eben-
dieser Schule am 2. Mai 1831 im Saale
des Koniglichen Musiklehrinstitutes, an
dem Brand auch Musikunterricht erhielt,
ein ,Potpourri fiir zwei Gitarren, componirt
von Friedrich Brand, aus der 3. Gymnasial-
klasse, und vorgetragen von ebendemsel-
ben und von Franz Béz, aus derselben Klas-
se”. Einige Quellen bezeichnen Brand
als einen aulerordentlichen Violoncel-
lo- und ,Gitarrespieler, dessen geschatz-
tes K&nnen und Wissen Gber Musik ihn
auch auf3erhalb Wiirzburg bekannt wer-
den lieBen und ihm zu Freundschaften
mit grol3en Persdnlichkeiten des deut-
schen Musiklebens wie Ernst Julius Otto
oder Richard Wagner verhalfen. Letztere
Beziehung geht aus einem Brief Wag-
ners an Valentin Hamm von 1833/1834

hervor, in dem deutlich wird, dass der

mit dem Spitznamen ,Bassetle” ge-
nannte Brand dem Freundeskreis des
Komponisten, welcher sich wahrend
Wagners Aufenthalt in Wirzburg unter
anderem haufig am ,Letzten Hieb” traf,
angehorte” Im intimeren Kreise lief3 er
sich zudem nicht nur gerne als Gitarren-
spieler sondern auch als Sanger horen,
als welcher er vorwiegend Arien und an-
dere Partien aus berihmten Opern wie
Mozarts ,Don Giovanni” oder von We-
bers,Preziosa” vortrug.®

Neben seinem vorzlglichen Gitarre-
und Cellospiel machte sich Brand auch
als musikkundiger Dirigent und Chorlei-
ter verdient. So war er von 1843 an Diri-
gent der Wirzburger, Liedertafel’, wurde
1867 Ehrenmitglied ebendieser Gesell-
schaft und fUhrte diese Position bis zum
Jahr 1873 aus. Seit April 1846 wurde ihm
das ehrenvolle Amt des Domchordirek-
tors am hohen Dom zu Wuirzburg zu-
teil, das ihn das Musikleben in Wiirzburg
mal3geblich mitgestalten liel3.?

Am 31. Januar 1843 wurde Brands Sohn
Werner von seiner spateren Ehefrau Ma-
ria Kunigunde, geborene Schmitt (* 5.
Oktober 1815), zur Welt gebracht, die er
am 16. Juni 1846 heiratete. Am 23. Marz
1847 folgte die Geburt der gemeinsa-
men Tochter Viktoria Kunigunde. Einen
groBen Verlust erlitt Brand allerdings be-
reits wenige Jahre spdter, als seine Ehe-
frau am 27. Oktober 1851 nach einem
zweitdgigen Krankenhausaufenthalt im
Alter von gerade einmal 35 Jahren ver-

starb und Brand mit seinen zwei min-

Silas Bischoff

Einige Quellen

bezeichnen Brand als

einen aulSerordentli-

chen Violoncello- und
,Gitarrespieler, dessen
geschditztes Kbnnen und
Wissen (ber Musik ihn
auch aulSerhalb Wiirzburg
bekannt werden liesen und
ihm zu Freundschaften mit
grolSen Personlichkeiten des
deutschen Musiklebens

wie Ernst Julius Otto oder
Richard Wagner

verhalfen.

Einwohnermeldebogen.

Fries und Gunther; Seiten 721 ff,, 824 f.
Kaul; Seite 138.
Fries und Gunther; Seiten 721 ff,, 824 f.
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gefundenen Informationen.

Fortgangs-Verzeichnis aller Schiler an dem kdniglich bayerischen Gymnasium zu Wiirzburg.

Daten stammen aus den Nachforschungen und Notizen, die in dem Nachlass Siegfried Koeslers enthalten sind, und decken sich mit den in Primarquellen
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derjahrigen Kindern zurdcklie3."© Am 20.

April 1852 ging der verwitwete Brand
mit der einundzwanzigjdhrigen Elisa-
beth, geborene Reich (* 31. Januar 1831),
eine zweite Ehe ein, aus welcher hinge-
gen keine Kinder hervorgingen. Uber
Werner Brand ist bekannt, dass erim Jah-
re 1866 nach Amerika emigrierte, wo er
seinerseits heiratete und als Musikdirek-
tor arbeitete."

Friedrich Brand verdiente seinen Lebens-

unterhalt nicht einzig durch die Leitung

2 %[/n rY v 7. [/ lzp/ me/?“‘; itk 7/%, = 7 e
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zweier Wirzburger Chore und seiner Ta-
tigkeit als Solist auf der Gitarre, dartiber
hinaus war er spatestens ab den 1850er
Jahren als Redakteur des ,Stadt- und
Landboten” angestellt, eine lokale Wiirz-
burger Zeitschrift, die das Aufsehen der
katholischen Kirche erregte. So zeichne-
te er dieses Blatt bis zu seinem Todestag,
obwohl er sich dadurch kritischen Stim-
men bezlglich seiner politischen und
geistlichen Gesinnung seitens mancher

streng katholischen Kirchenamtsinhaber

aussetzen musste:

Jn Wirzburg ist, wie aus dem kathol.
Frénk. Volksblatt”vom 15. November 1869
hervorgeht, der Herr Domchordirektor
Frliedrich] Brand zugleich Redakteur eines
kirchenfeindlichen politischen Blattes (et-
was verschdmter Fdrbungll). Ein Kenner,
der uns die betreffende Nu[m]mer vorlegt,
bemerkt dazu: Die Domchormusik sei so
kirchenfeindlich (,kirchenschdndlich®), wie
das polit. Blatt. ,Heil ihm, Alleluja, Heil uns,
Alleluja, Heil dem Dombkapitel, dem bei-
des Recht ist! Der oben citirte Artikel be-
ginnt: ,Drei hiesige Zeitungen brachten
vorgestern als Beilage eine Broschire, wel-
che nichts enthdlt, als eine boshafte Het-
ze gegen die Geistlichkeit! Darunter ist der
Brand'sche ,Stadt- und Landbote! Nun, wo
etwas faul ist im Staate Dédnemark, ist - Al-
les - méglichlii?

Im Allgemeinen ist zu beobachten, dass
Brand eine Gesinnung und ein Repertoi-
re pflegte, die den Bestrebungen des zu
dessen Wirkungszeit stark werdenden
strengen Regensburger Cacilianismus’
um den Theologen und Kirchenmusi-
ker Franz Xaver Witt entgegenstehen.
Sein traditionelles Repertoire mit
einem zumeist reicheren Einsatz

an Instrumenten und einer

manchmal freien Ausle-
gung der katholischen
Liturgie stol} bei ca-
cilianisch  gesinn-
ten Kollegen auf
Widerstand. Dies
wird in einigen
Be-

richten der cé-

weiteren

cilianisch  ge-

pragten, von

10 Todesanzeige von Kunigunde Brand aus: Wiirzburger Stadt- und Landbote vom 27. Oktober 1851.

11 Einwohnermeldebogen.

12 Musica Sacra; Nr. 6 des dritten Jahrgangs, 1870; Seite 48.



Franz Witt veroffentlich-
ten Kirchenzeitschrift ,Musi-
ca Sacra - Beitrdge zur Reform
und Forderung der katholischen
Kirchenmusik” deutlich. In Ausgabe
Nr. 9 des vierten Jahrgangs aus dem
Jahr 1871 werden beispielsweise die
Missstande in der Befolgung der katho-
lischen Liturgie nach dem rémischen
Missale von 1693 dargestellt. Neben
Erlduterungen, wann welches Ordina-
rium und Proprium zu gebrauchen
ist, wann man Instrumente in wel-
chem Umfang einsetzen darf und
was man tun soll, wenn eine ,voll-
stdndige und bestdndige Musik
nicht hergestellt werden kann3,
wird ferner Uber die Lage in
der Wirzburger Didzese be-
richtet:

Jlch bin mir bewulSt, bei dieser
Schilderung keinerlei  Uebertrei-
bung mich schuldig gemacht zu
haben; ich habe geschrieben, wie ich
es wirklich gefunden und seit zwei Decen-
nien miterlebt. Das sind wabhrlich bekla-
genswerte Zustdnde und es thut dringend
Noth, sie abzustellen, denn non omnia val-
de bona! Der allgemein deutsche Cdcili-
en-Verein hat in der Dibcese Wiirzburg ein
grofBes Feld der Arbeit und nur wenige Ar-
beiter, gerade so viele, als es Mcnner gibt,
denen die hl. Liturgie kein hortus conclusus
oder fons signatus ist. Méchten diese Zei-
len dazu beitragen, ihre Zahl zu vermeh-

ren!*
Weitergehend wird in derselben Ausga-
be das an der Didzese genutzte Gesang-
buch und das dort gepflegte Repertoire

kritisiert:

,Vom ehemaligen W(irzburgischen Kapell-
meister Friedrich Witt, von dem das Mdn-
nerquartett ,die Thréine” im Regensburger
Liederkranz stammt, cursiren auch ver-
schiedene unkirchliche, im Geiste des ge-
dachten Mdnnerquartetts geschriebene
Messen; aulserdem soll Diabelli vielfach
herrschen. ,Ich sehe keine Aenderung!! Es
fehlt an Capacitdten, die der Sache sich
annehmen."">

Auch ein Verzeichnis der sich im Besitz
des Wirzburger Doms befindlichen Mu-
sikalien, das im Nachlass Siegfried Koes-
lers enthalten ist, listet neben sieben
Messen Anton Diabellis zahlreiche wei-
tere auf — beispielsweise von Michael
und Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus
Mozart und Louis Spohr, um nur ein paar
Komponisten zu nennen, deren kirchen-
musikalische Kompositionen ein Dorn
im Auge der cdcilianischen Vertreter
gewesen sein mussen.'® Man kann nur
vermuten, dass bei der Anzahl an vor-
handenen Messen Diabellis und dem
Kommentar zu deren hdufiger Auffih-
rung Brand ein wichtiger Unterstitzer
gewesen sein mag, gilt Diabelli doch als
ein wichtiger Vertreter der Gitarrenmusik
zur Biedermeierzeit. Es liegt also nahe,
dass sich Brand auch auflerhalb des
kirchlichen Rahmens mit Diabellis Kom-
positionen fUr Gitarre beschdftigt hat.
Welche Misssténde die strengen Caci-
lianer in den Messvertonungen dieser
jingeren Komponisten sahen, zeigt fol-
gender Artikel aus dem ,Wurzburger Di-
ozesan-Blatt” vom 11. April 1857:
,Obwohl die von uns unter dem 16. Au-
gust 1842 erlassene Notification die ver-

schiedenen MiBbréduche, welche sich in

der Ausfiihrung der Kirchenmusiken ein-
geschlichen haben, bereits gerligt worden
sind, da dieselben wegen des mehr theat-
ralischen, als religiésen Stylus der Compo-
sitionen, der profanen Gesangesweise und
der Eigenschaft der dabei gebrauchten In-
strumente und wegen der zu lange ausge-
dehnten Ausfiihrung mehr zum Aerger, als
zur Erbauung der Gldubigen dienen, und
wenngleich zur Beseitigung dieser Incon-
venienzen Vorschriften erlassen worden,
denen sich nicht allein die Musik-Directo-
ren, sondern auch die mit Vollziehung je-
ner Vorschriften beauftragten Rectoren
und Vorsténde der Kirchen zu figen haben
sollten; so haben wir zu unserem grolSen
Bedauern dennoch wahrgenommen, daf3
diese Vorschriften gdnzlich in Vergessen-
heit gerathen sind und die gertigten Uebel-
stdnde nicht nur noch immer fortbestehen,
sondern um so grél3ere Bedeutung haben,
als der Nichtbeachtung der bezeichneten
Vorschriften nicht allein eine Milsachtung,
sondern auch eine Fahrldssigkeit der Au-
toritditen zum Grunde liegt. (...) Da man
jedoch zu verschiedenen Malen zum Aer-
ger der wahren und frommen Gldubigen
in den Kirchen Musiken ausgefiihrt hat,
welche des Gotteshauses unwlirdig wa-
ren und den deutlichsten Beweis lieferten,
dals der Componist, anstatt sich den Dienst
der géttlichen Majestét und die Erbauung
der Anddchtigen zu vergegenwdrtigen,
vielmehr hingerissen von den Eingebun-
gen seiner ungeztigelten Phantasie, ohne
Ricksichtnahme auf die Kirche, ein theat-
ralisches Musikwerk geschaffen und nicht
allein seine Melodieen von der Biihne ent-
lehnt, sondern auch einzelne Stiicke heraus

reproducirt und denselben den heiligen

4 Ebenda; Seite 71.
5 Ebenda; Seite 73.

1
1
1
16 Verzeichnis der Musicalien im Dom.

3 Musica Sacra; Nr. 9 des vierten Jahrgangs, 1871; Seite 70.



Text un-

terzulegen

sich  vermes-

sen hatte, so wird,

damit der Wiederho-

lung solchen Scandals

vorgebeugt werde und die

Musik-Directoren, welche in den

Kirchen Musiken ausfihren, eine

Richtschnur zur ptinktlichen Beobach-

tung erhalten, hieriiber Folgendes vorge-
schrieben (...)"

Als eine folgende Vorschrift wird in be-

sagtem Artikel der Einsatz von ,Trom-

meln, Pauken, Schisseln und sonstigen

auch friiher nicht gebrauchten oder zu ge-

rduschvollen  Schlaginstrumenten™®  bei

den Instrumentalmusiken verboten. Ein
Verzeichnis der im Domistifte vorhanden
musikalischen Instrumente vom 13. Mai
1846 aus dem Nachlass Siegfried Koes-
lers listet dem widersprechend neben
einigen Streich- und Blechblasinstru-
menten auch zwei Pauken auf, die dem
Friedrich  Brand

Ubergeben worden sind.” Dieses Doku-

Domchordirigenten

ment gibt zwar keinen Aufschluss dari-
ber, ob Brand wéahrend seiner Amtszeit
weiterhin Gebrauch von diesen Instru-
menten machte, zeigt jedoch, dass solch
ein Instrumentarium zumindest zuvor
wohlim Einsatz gewesen ist.

Auch zwei Erfahrungsberichte aus der
Zeitschrift ,Fliegende Blatter” aus den
Jahren 1878 und 1880 bezeichnen die
Situation an der Wirzburger Didzese auf
eine fast schon polemische Weise:

JAls ich vor 4 Jahren zum ersten Male die
Markus-Prozession nach G. (Diéz. Wiirz-
burg) fiihrte, bekam ich eine moderne Inst-
rumental-Messe zu hren, deren Orchester
die Stimmen der Sdnger theils (ibertén-
te, theils wenigstens in den Hintergrund
dringte. Abgesehen davon besals der
Chorregent, ein fiir die Eintibung der K-M.
sehr thdtiger Lehrer, die Kiihnheit, als Gra-
duale bei dem Bittamte das Gloria und als
Offertorium das Credo aufzufiihren. (Hort!!
Bei der Prozession am Markus- wie an den
3 Bitttagen ist Gloria und Credo strengstens
untersagt. Die Red.) Das war mir doch zu
stark und nach beendigtem Gottesdiens-
te konnte ich mich nicht enthalten, vor
dem Orts- und einem Nachbar-Pfarrer, den
MefBnern und Anderen mich scharf auszu-

sprechen liber Zulassung einer Instrumen-

tal-Messe und gar noch (ber den unqua-
lifizirbaren VerstolS gegen die Liturgie..."®
,In dem weiten Gebiete des Cdicilien-Vereins
weils der Red. kaum eine einzige, wo we-
gen Mangel einer organisatorischen Kraft
so manche Vereins-Bliithen wieder abfal-
len, wo tberhaupt der Verein so kiimmer-
lich sein Dasein fristet, als in der Diczese
Wiirzburg. Und doch thdte in kaum einer
Diozese ein energischer, begabter, der Situ-
ation vollstdndig gewachsener Préises und
ein fester Wille und gutes Beispiel von oben
mehr noth, als in dieser Dibzese. Denn das
Ueberwuchern des Volksgesangs, das jedes
Pfldnzlein von Choral- und von Kunstge-
sang erstickt und nicht aufkommen Iéifst,
fordert das gebieterisch, wenn man der Li-
turgie und den strengen Befehlen der Kir-
che gerecht werden will. (...) Dann besteht
dort nirgends der grosse Uebelstand, dal3
die Cathedrale mit dem schlechtesten Bei-
spiel vorangeht, wie in Wirzburg. In ganz
Bayern haben wir jetzt keine einzige Cathe-
drale mehr, wo nicht blol3 so unkirchlich,
sondern auch so unkunstlerisch musizirt
wird, wie in Wiirzburg.™®'

Inwieweit Brand an diesem Streit betei-
ligt gewesen war oder Initiative gegen
die Forderungen des Cécilianismus be-
trieben hat und inwieweit diese Vielzahl
an kritischen AuBerungen seitens der
cdcilianischen Gegner sein Schaffen be-
einflusst hat, 1asst sich leider nur mutma-
Ben. Allerdings tat die Hetze gegen die
Kirchenmusik Wdrzburgs zur Wirkungs-
zeit Brands keinen Abbruch an seinem
Erfolg als Dirigent und so durfte er das
Amt des Domchorleiters bekleiden, bis

er aufgrund seines hohen Alters und

17 Wiirzburger Dibzesan-Blatt; Nr. 15 des dritten Jahrgangs, 11. April 1857; Seite 108 ff.

18 Ebenda; Seite 100.

19 Verzeichnils der im Domistifte vorhandenen musikalischen Instrumente.
20 Fliegende Bldtter fiir katholische Kirchen-Musik; 13. Jahrgang, 1878; Seite 47.
21 Fliegende Bldtter fiir katholische Kirchen-Musik; 15. Jahrgang, 1880; Seite 7.



Kranklichkeit 1881 in Pension ging.??

Zahlreich Erwdhnung findet Friedrich
Brand im Zusammenhang mit dem ers-
ten deutschen Séngerfest, das vom 4.
bis 6. August 1845 in Wurzburg statt-
fand und bei dem Brand als einer der
Festdirigenten mitwirkte. Brand reiht
sich damit neben andere Dirigenten wie
Franz Xaver Eisenhofer, Carl Ludwig Fi-
scher, Valentin Eduard Becker, Friedrich
Schneider, Heinrich Neeb und Ernst Juli-
us Otto. Diese waren fur die Auffihrung
ihrer eigenen Werke zustédndig, Brand
hingegen dirigierte die Ubrigen Werke
anderer Komponisten wie Gluck oder
Mendelssohn-Bartholdy. Felix Mendels-
sohn-Bartholdy selbst sollte eigentlich
als Festdirigent teilnehmen, musste die
Einladung aber aus Krankheitsgrinden
absagen.”® Die Festveranstaltung war
von grofem Ausmal, so nahmen 1508
Sénger aus 94 deutschen Stadten und
Ortschaften teil, was zusammen mit den
118 Mitgliedern der Wiirzburger Lieder-
tafel” deren Leiter Brand war, eine An-
zahl von 1626 Teilnehmern machte
Brand beteiligte sich in diesem Zusam-
menhang nicht allein mit Auffihrun-
gen an der Festangelegenheit, sondern
Gbernahm als Comitémitglied auch
eine entscheidende Position und brach-
te im Nachgang den zweiten Band von
,Deutschlands Liederkrone” heraus, eine
Sammlung der beliebtesten Gesange fir
Mannerchor? Damit setzte sich Brand
sehr fur den Aufbau und die Entwick-
lung des ,Frankischen Séngerbundes”

ein? und starkte dessen Rolle im deut-

Silas Bischoff
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schen Chorwesen durch das Auftreten
auch auflerhalb Wirzburgs und Fran-
kens.”

Einige Konzertannoncen und -berich-
te geben Aufschluss Uber das durchaus
erfolgreiche und positiv angenommene
Auftreten Brands als Virtuose auf der Gi-
tarre. So prasentierte er sich als Solist sei-

ner eigenen Kompositionen fur Gitarre

und Orchester, wie beispielsweise eine
Annonce flr ein Wohltatigkeitskonzert
am 29. September 1853 im Stadttheater
Warzburg Uberliefert, das fur die Opfer
eines Brandes in Schonungen abgehal-
ten wurde und bei dem Brands Con-
certino fur die Gitarre mit Orchesterbe-
gleitung Uber Meyerbeers ,Hugenotten”

aufgefuhrt wurde

22 Fliegende Bldtter fir katholische Kirchen-Musik; 16. Jahrgang, 1881; Seite 119

23 Brusniak; Seite 60.

24 Blankenburg; Band 2, Seite 791.

25 Brusniak; Seite 14.

26 Huber; Seite 22.

27 Dangel-Hofmann; Band 9, Seite 2094.
28 Theaterzettel.



Silas Bischoff

Eine lukrative Zusammenarbeit und in-
nige Freundschaft pflegte er mit dem
1811 in Schweinfurt geborenen Gitar-
risten Adam Darr. Dieser war bereits in
jungen Jahren auf der Violine und Flote
begabt, was ihm zu Solopartien in ver-
schiedenen Orchestern verhalf, widme-
te sich aber auch - erst recht spat im
Alter von 18 Jahren - seinem spateren
Lieblingsinstrument Gitarre und brach-
te dieses ,durch Fleiss und Ausdauer zur
Meisterschaft”. Nach zahlreichen Konzer-
treisen durch Frankreich, Belgien, Hol-
land, Schweden und Russland auf etwa
16 Jahren Wanderschaft lie8 sich Darr
schlie8lich in den 1840er Jahren in Wiirz-
burg nieder, wo er auf den gleichgesinn-
ten und ihm ebenbUrtigen Brand stiel3.
Zusammen unternahmen sie zahlreiche
Reisen in die groBen Stadte Sud- und
Mitteldeutschlands, wo ihre gemeinsa-
men Konzerte gleichermalSen Anklang
und Bewunderung fanden.”

Eine weitere wichtige Bezugsperson
Brands und Ubermittler der meisten In-
formationen Uber ihn stellt der 1832 in
Augsburg geborene Kaufmann und Gi-
tarrenliebhaber Otto Hammerer dar,
durch welchen auch die nicht im Druck
erschienenen, ausschlieBlich im Manu-
skript erhaltenen Werke Brands Uberlie-
fert sind*® Der ehemalige Prasident und
Mitgriinder des Internationalen Gitarren-
verbandes mit Sitz in Mlnchen ,schditz-
te Brand als Gitarristen sehr hoch und mal3
seinen Kompositionen ziemlichen Wert

bei*". Er fUhrte einige seiner Konzerte fur

Gitarre und Orchester auch Uber Brands
Tod hinaus auf. Nur durch Hammetrer,
der wohl in kleinem Umfang Unterricht
von Brand erhielt®?, wissen wir, dass die-
ser vor seiner Zeit als Domkapellmeister
in Wirzburg als Gitarrenlehrer in Mann-
heim tatig war.®

Friedrich Brand verstarb am 15. Juni 1882
nach langerer Krankheit im Alter von 67
Jahren. Die Beisetzung fand zwei Tage
spater am 17. Juni und ein ihm gewid-
meter Trauergottesdienst am 19. Juni
statt** Die ,Neue Wirzburger Zeitung”
schreibt in einem Nachruf vom 16. Juni
1882 Uber Brand:

,Der Verlebte hatte sich neben seiner Re-
daktionsfihrung auch der musikalischen
Thdtigkeit gewidmet, in welcher er sich na-
mentlich als vorziglicher Dirigent sowie
als vortrefflicher Arrangeur von Opern-Pa-
rodieen durch sinnige Arrangements aus-
zeichnete. Viele Jahre hindurch wirkte er
auch als verdienstlicher Direktor der Lie-
dertafel. Der schlichte biedere Sinn dessel-
ben, seine allseitig frohliche Laune und sein
gesellschatftliches Talent sichern ihm ein
dankbares Andenken, wie denn sein Name
in der musikalischen Welt Deutschlands
mit Recht besten Klang fir alle Zeiten be-

wahren wird!">

36

Die Kompositionen Friedrich Brands
Philip J. Bone nennt in seinem Kompen-
dium ,The Guitar and Mandolin - Biogra-
phies of celebrated Players and Compo-
sers (London, 1914)" als Kompositionen
aus Friedrich Brands Feder einige Werke
flr eine oder mehrere Gitarren, vorwie-
gend Variationssatze, Duos sowie Ar-
rangements von Opernténzen und
-arien, die bei Schott verlegt
wurden, Bearbeitungen von
Opernarien fir Flote und

Gitarre sowie eine Viel-

zahl an deutschen
Liedern mit Gitar-
renbegleitung.
Auch eine Gi-
tarrenschule

eines gewis-

29 Zitat und Informationen zu Adam Darr aus: Der Guitarre-Freund; Heft Nr. 5 des ersten Jahrgangs vom September 1900; Sei-

te 6.

30 Nachruf Otto Hammerers aus: Der Guitarre-Freund; Heft Nr. 1 vom Januar/Februar 1905; Seite 3.

31 Buek; Seite 41 f.
32 Zuth; Seite 132.
33 Huber; Seite 22.
34 Totenzettel.

35 Nachruf aus: Neue Wiirzburger Zeitung vom 20. Juni 1882.

36 Bild stammt aus: Album des Ersten Deutschen Séngerfestes; Anhang.



sen Herrn Brand, die bei Breit-
kopf und Hartel verlegt ist, ist
bei ihm erwahnt. Allerdings fehlt
dort der Vorname des Komponisten
und eine sichere Zuordnung zu Fried-
rich Brand kann aufgrund der mehrfa-
chen Namensbelegung nicht getrof-
fen werden. Auch eine sichere Auskunft
darUber, ob bei den oben genannten
Werken der Verfasser immer der 1815 in
Wirzburg geborene Friedrich Brand ist,
kann nicht gegeben werden, widerspre-
chen einige Aussagen in Bones kurzer
Biografie Uber Brand doch den aktuell
recherchierten Informationen. Bei-
spielsweise ist es wohl unmaglich,
dass Brand im Jahr 1816 bereits in
Mannheim gelebt und unterrich-
tet sowie dort als Einjdhriger eine
gewisse ,Miss Danzi” geheiratet
haben soll.¥
Neben den oben genannten Wer-
ken, die auch von Adolph Hofmeister
in seinem ,Handbuch der musikalischen
Literatur (Hildesheim o. J)" aufgelistet
werden, sind zudem zahlreiche Wer-
ke fur Gitarre und Orchester im Oeuvre
Brands zu beachten. Diese wurden zwar
nie verlegt, befinden sich aber mittler-
weile im Archiv der Bayerischen Staats-
bibliothek in MUnchen. Brand hatte alle
Manuskripte dieser Gitarrenkonzerte
nach seinem Tod Otto Hammerer ver-
macht, dem auch eines dieser Werke ge-
widmet ist. Dieser wiederum Ubergab
ein paar Kompositionen Brands an den
Leipziger Gitarreklub® — wobei nicht klar
ist, um welche es sich dabei handelte
— und die Manuskripte an Dr. Hermann
Rensch, Mitglied des Internationalen Gi-

tarrenverbandes in Minchen.* Vor eini-

gen Jahren gingen die Manuskripte aus
dem Nachlass Otto Hammerers, die mitt-
lerweile der Gitarristischen Sammlung
Fritz Walter und Gabriele Wiedemann
angehorten und unter denen sich auch
Kompositionen Adam Darrs und anderer
bayerischer Gitarristen befinden, in den
Besitz der Bayerischen Staatsbibliothek
in MUnchen Uber, wo sie derzeit weitest-
gehend unerforscht verweilen.
Die besagten Manuskripte enthalten fast
ausschliellich  Arrangements bekann-
ter erfolgreicher Opern des 19. Jahrhun-
derts als Konzerte fur Gitarre mit Beglei-
tung eines mehr oder weniger gro3en
Orchesters, bei denen Motive aus den
Opern als ,Concerto”, ,Concertino” oder
,Divertissement” umgearbeitet und
hdufig mit zu dieser Zeit popularen Vari-
ationssatzen geschmuckt werden. Man-
che dieser Konzerte liegen auch in Fas-
sungen fir zwei Gitarren vor. Unter den
Opern und Themen, denen sich Brand in
dieser Weise eines Gitarrenkonzertes an-
genommen hat, sind zu nennen:

JAdlers Horst” oder Introduction

und Rondo aus der Oper,Des Adlers

Horst” von Kapellmeister Glaser in

D-Dur fUr Gitarre und Orchester

(oder Quartett) Op. 18

Concertino Uber ,Robert der Teufel”

von Meyerbeer in D-Dur Op. 23

,Huguenots” oder Concertino Uber

,Die Hugenotten” von Meyerbeer

in D-Dur fur Gitarre und Orchester

No. 6

,I Capuleti e i Montecchi” in d-Moll

oder Divertissement Uber die Oper

,Romeo und Julia” von Bellini far

Gitarre und grofes Orchester Op. 12

beziehungsweise Fantasie fur Gitarre

und Orchester in d-Moll: auch als
Fassung fur zwei Gitarren unter
dem Titel ,Roméo et Juliette” oder
Divertissement in f-Moll aus,Romeo
et Julie” von Bellini fir 2 Gitarren
erhalten
,LElisir damore” oder Concertino in
D-Dur fur Gitarre und Orchester Uber
Motive aus der Oper ,Der Liebe-
strank” von Donizetti No. 5
,Le Part du diable” in B-Dur oder Di-
vertissement aus,Des Teufels Anteil”
von Auber fir Gitarre und Orchester
,Lestocq” oder Concerti-
no aus der Oper,Lestocq” von Auber
in D-Dur fur Gitarre und Orchester
No. 19
,Russische Hymne und Polacca”
in D-Dur fur Gitarre und Orchester
(1842)
,Sirene” oder Concertino in D-Dur
fUr Gitarre und Orchester nach Mo-
tiven aus der Oper,Die Sirene” von
Auber No. 7
,Zampa"” oder Concertino nach Mo-
tiven der Oper,Zampa“ von Hérold
fur Gitarre und Orchester in E-Dur
No. 1 Op. 21 (,Mai 1835/1836, zum
ersten Male aufgefiihrt am 7. Mai 1836
im Concerte Von A. Sartori, vollendet
den 21. Mai 1836")
Andere Bearbeitungen beispielswei-
se zu Daniel-Francois-Esprit Aubers ,Le
macon’, Vincenzo Bellinis ,La straniera’,
Albert Lortzings ,Regina’, Peter von Win-
ters ,Das unterbrochene Opferfest” oder
Joseph Weigls ,Die Schweizer Familie” in
unterschiedlichen Besetzungen ergan-
zen die umfangreiche Arbeit Brands mit
dem aktuellen Opernrepertoire seiner

Zeit. Ganz aus eigener Schopfungskraft

37 Bone; Seite 56.
38 Huber; Seite 18.
39 Buek; Seite 41 f.



heraus entstandene Werke liegen dage-
gen unter den in der Bayerischen Staats-
bibliothek erhaltenen Manuskripten nur
sporadisch vor. Von einem Quartett in
g-Moll fir Flote, Violine, Viola und Gitarre
mit dem Titel,La Melancolia” und 20 klei-
nen Instrumentalstlcken fur die Gitarre
solo ist die Rede.

Wenige Quellen geben RickschlUsse
darlber, dass Brand wohl auch Kom-
positionen flr Chor angefertigt hat. Ein
Verzeichnis der im Dom zu Wirzburg
enthaltenen Musikalien, das sich im
Nachlass Siegfried Koeslers befindet, er-
wahnt in einer Liste neuerer Messkom-
positionen sechs Messen unter dem Na-
men Brand, eine in c-Moll, vier in D, G, C,
B (-Dur?) und eine in D-Dur* Das Tag-
Blatt der Stadt Bamberg vom 25. Januar

1847 spricht von einem neuen Festchor

vom Domkapellmeister Friedrich Brand,
der durch den Wurzburger ,Liederkranz”
bei dessen 12. Stiftungstag zur Auffih-
rung kam:*' Uber den Erhalt dieser Wer-

ke ist allerdings leider nichts bekannt.

as Werk, dessen sich diese Edi-

tion annimmt, tragt den Titel

Fantasie fir die Guitarre mit Be-
gleitung von 2 Violinen, Viola, Violoncello,
Contrabasso und Fldte oder des ganzen
Orchesters componiert und Herrn Otto
Hammerer achtungsvollst zugeeignet von
Friedrich Brand”. Die Komposition kann
als eine der wertvolleren in Brands Oeu-
vre angesehen werden, ist es einerseits
das Werk, von dem mitunter am meis-

ten Material in der Bayerischen Staats-

bibliothek erhalten ist, andererseits ldsst
derTitel zundchst vermuten, dass es sich
bei dieser Orchesterfantasie mit Gitarre
um eine eigene, dem Schopfungsgeist
Brands entsprungene Erfindung handle.
Diese Vermutung erwies sich allerdings
schnell als irrefihrend, gibt es von der
Fantasie eine zweite nahezu identische
Fassung mit dem Titel | Capuleti e i Mon-
tecchi” in d-Moll oder Divertissement
Uber die Oper ,Romeo und Julia” von
Bellini fur Gitarre und grof3es Orchester
Op. 12. Schon am Titel kann man erken-
nen, dass es sich auch bei der Fantasie in
d-Moll um ein Concertino oder Divertis-
sement handelt, das Themen und Moti-
ve aus Vincenzo Bellinis berihmter Oper
aufgreift und in der Besetzung einer Gi-
tarre mit Orchesterbegleitung verarbei-
tet.

Folgendes Material ist in der Bayerischen Staatsbibliothek zu diesem Werk erhalten:

Vollstandige Partitur im Umfang von
51 Seiten, Signatur D-Mbs Mus.N.
122,582-1

Vollsténdiges dazugehoriges
Stimmenmaterial (Sologitarre 7p.,
Violine | 6p., Violine Il 5p., Viola 4p.,
Violoncello 4p., Violoncello und Bass
8p., Flote 2p., Oboe | 2p., Oboe II

2p., Klarinette | 2p,, Klarinette Il 2p,,
Fagott | 2p., Fagott Il 2p., Horn | 2p,,
Horn Il 2p., Trompete | 2p., Trompete
I 2p., Pauke 2p.), Signatur D-Mbs
Mus.N. 122,582-2

Vollstandige Partitur im Umfang von
25 Seiten, Signatur D-Mbs Mus.N.
122,585-1

Dazugehdriger Klavierauszug im
Umfang von 9 Seiten, Signatur
D-Mbs Mus.N. 122,585-2
Vollstandiges dazugehdriges
Stimmenmaterial (Sologitarre 7p.,
Violine | (2) 2x4p., Violine Il (2) 2x4p.,
Viola (2) 2x4p., Violoncello und Bass
(2) 2x4p., Flote (2) 2x2p., Oboe | 2p.,
Oboe Il 2p., Klarinette | 2p,, Klarinette
Il 2p., Fagott | 2p,, Fagott Il 2p., Horn

| 2p., Horn Il 2p., Naturtrompete |
2p., Naturtrompete Il 2p., Pauke 2p.),
Signatur D-Mbs Mus.N. 122,585-3

,Roméo et Juliette” o. Divertisse-
ment in -Moll aus,Romeo et Julie”
von Bellini fur 2 Gitarren, Stimmen-
material der zweiten Gitarre, p. 6-9,
Signatur D-Mbs Mus.N. 122,580

40 Verzeichnis der Musicalien im Dom.
41 Tag-Blatt der Stadt Bamberg vom 25. Januar 1847.



Als Grundlage dieser Edi-

tion dient die Partitur mit

der Signatur D-Mbs Mus.N.

122,582-1. Sie ist sehr gut les-

bar und nur mit wenigen Feh-

lern versehen, einige handschrift-

liche Eintrdge mit Bleistift geben

darlber hinaus Aufschluss Gber

kleinere spatere Ergédnzungen. Le-

diglich der Zustand der in einen

schwarz-rot gemaserten Ein-

band eingeschlagenen Parti-

tur mit den Mafen 33 auf 26

Zentimetern verursacht ei-

nen geringen Textverlust.

Die obere rechte Ecke des

Buches ist stark angefres-

sen oder abgerissen, wo-

durch jeweils die oberste

Notenlinie jeder Seite klei-

ne Licken aufweist. Durch

das dazugehorige, ganzlich

erhaltene Stimmenmaterial las-

sen sich diese verlorenen Stellen

allerdings zweifelsfrei rekonstruieren,

weshalb eine vollstandige Edition ohne

spekulative Erganzungen erstellt wer-

den konnte. Vergleiche mit dem Materi-

al desselben Werkes unter dem alternati-

ven Titel zeigen darUber hinaus, dass nur

sehr geringe Unterschiede vorliegen.

Nur in der Gitarrenstimme sind kleine

Anderungen in Takt 293 beziehungswei-

se 295 erkennbar, die durch eine Os-

sia-Fassung den Weg in die Edition fan-
den.

Beide Fassungen geben leider keinen

Aufschluss Uber den Entstehungszeit-

punkt des Werkes. Allerdings gibt Bone

als Entstehungsjahr einer nur im Manu-

skript erhaltenen Fantasie Uber ein The-

ma aus Bellinis,Romeo und Julia” fur So-

logitarre mit Orchesterbegleitung, die

sich im Besitz Otto Hammerers befand,
das Jahr 1852 an.* Da dieser auch Wid-
mungstrager der unter dem Titel ,Fanta-
sie fur Gitarre und Orchester in d-Moll”
laufenden Fassung ist, kann das Werk
wohl eindeutig zugeordnet werden.
AuBerdem gibt eine in der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen unter der Sig-
natur D-Mbs Mus.N. 122,525 archivierten
Partitur von Vincenzo Bellinis | Montec-
chieiCapuleti” den Hinweis darauf, dass
Brand Bellinis Werk, einige Jahre friher
am 5. Marz 1836, beim zweiten Konzert
des ,geselligen Vereins” selbst dirigieren
durfte. Neben zahlreichen auffihrungs-
praktischen Eintragungen vor allem zu
Dynamik zeigt dieses Dokument, dass
Brand die Opernliteratur wohl schon
frih und in praktischer Weise kennen-
lernen konnte und moglicherweise da-
durch zu der umfangreichen Arbeit als
Bearbeiter beziehungsweise Arrangeur
angeregt wurde.

Die Fantasie ist fUr eine Sologitarre mit
Begleitung eines Orchesters geschrie-
ben, wobei der Titel die Option zuldsst,
die Gitarre auch nur von zwei Violinen,
Viola, Violoncello, Kontrabass und Flote
begleiten zu lassen. Die volle Besetzung
lautet folgendermalien:

Fléten, Oboen |, Oboen II, Klarinetten in A |,
Klarinetten in A ll, Fagotte |, Fagotte ll, Hor-
nerin DundA [; Horner in D und A ll, Natur-
trompeten in D und A |, Naturtrompeten in
DundAll, Pauken in D, AundE, Sologitarre,
Violinen |, Violinen Il, Bratschen, Violoncellj,
Kontrabdisse

Klarinetten in A, Horner in D und A,
Trompeten in D und A und Pauken in D
und A sind transponierend notiert, wo-
bei bei letzteren drei eine Transposition
ohne Vorzeichnung erfolgt, da betref-

fende Tone nicht in den Stimmen auf-

tauchen. Lediglich die Pauken in A

und E sind klingend notiert.

Die Fantasie beginnt mit einem frei-
en Teil in d-Moll, das Tempo ist mit An-
dante (Viertel=66) angegeben, in dem
zunachst das Orchester das Thema vor-
stellt, bevor es die Gitarre aufgreift und
in virtuoser Weise Uber fast den ganzen
Tonumfang des Instrumentes fortfihrt.
Ahnliches geschieht mit einem zwei-
ten Thema in F-Dur, das ohne Modulati-
on angereiht wird, bevor der erste Teil
mit einer Kadenz der Gitarre in E-Dur,
der Dominante zum nachfolgenden
Teil, abgeschlossen wird. Es folgt

ein Variationssatz Uber ein Thema

aus Bellinis ,Romeo und Julia” in
A-Dur im Tempo Moderato (Vier-
tel=120), das zuerst von der Gi-

tarre mit Begleitung der Streicher

des Orchesters vorgestellt wird. Zwi-
schen Thema und Variation | und zwi-
schen den Variationen | und Il sowie |l
und lll erfolgt ein kurzes Orchesterzwi-
schenspiel in voller Besetzung. Die Gitar-
re wird in ihren virtuosen Variationen in
der Regel nur von den Streichern, meist
ohne Kontrabdsse, begleitet. Vor Variati-
on IV erfolgt ein achttaktiges Zwischen-
spiel der Streicher, das auf der Dominan-
te E-Dur mit einer Fermate endet. Die
nachfolgende vierte Variation ist norm-
haft die Minore-Variation und stellt die
Solokadenz der Gitarre in diesem Con-
certino dar. Sie endet mit einer ,Caden-
za ad libitum”, die in das Finale des Wer-
kes mundet. Dieses ist mit dem Tempo
Allegro angegeben und greift die Moti-
vik des Themas in A-Dur wieder auf. Es
ist ebenso geprdgt von einem Wechsel
aus sparsam begleiteten Soloteilen und
Orchestertutti-Passagen, bei denen die

Gitarre schweigt. Das Ende gestaltet sich

42 Bone; Seite 56.



als ein Stretto in D-Dur,

bei dem die Gitarre ihre
virtuosen Eigenschaften pra-
sentieren kann und das Kon-
zert zu einem fulminanten Ab-

schluss fuhrt.

uletzt wird noch der
Versuch  unternom-
men, Friedrich Brand
als Person, sein Leben und
sein Schaffen als Domchor-
leiter, Gitarrist und Kom-
ponist sowie seine Werke
im Kontext der Zeit ein-
zuordnen und zu bewer-
ten, indem verschiedene
Stimmen von Zeitgenos-
sen und spdteren Schrei-

bern zu Wort kommen.
Friedrich Brand verdiente sich
schon im Laufe seines Lebens gro-
Be Anerkennung auf dem musika-
lischen Gebiet weit Uber die Grenzen
Wirzburgs und Frankens hinaus. Es fin-
den sich heute noch einige Rezensionen
in Lokalzeitschriften, die von der erfolg-
reichen Konzerttétigkeit Brands als Gitar-
rist und auch als Cellist berichteten, Ju-
lius Schuberth zahlt ihn in seinem 1871
herausgegebenen Musiklexikon ,zu den
grossten Guitarre-Virtuosen der Gegen-
wart, welcher sich namentlich durch freie
Fantasien (ber aufgegebene Themas aus-
zeichnet. In einem Artikel im Nurnber-
ger Beobachter vom 22. Oktober 1853
steht Folgendes Uber Brand und seinen

Duopartner Adam Darr geschrieben:

,Diese Soirée, die beste, der wir uns seit lan-
ger Zeit erinnern kénnen, wurde durch die
Mitwirkung zweier ausgezeichneter Gdis-
te, dem Chor-Direktor Fr. Brand und dem
Musiklehrer Darr aus Wiirzburg, durch ihre
meisterhaften Vortrédge auf der Guitarre,
wahrhaft verherrlicht.

Friedrich Brand, ein in musikalischer Bezie-
hung in allen Theilen Deutschlands Idngst
bekannter, ja gefeierter Name, zeigte uns
an diesem Abende in mehreren Vortrégen
von der anziehendsten Auswahl, was ei-
gentlich menschliche Hénde auf diesem
Instrumente auszufiihren im Stande sind.
Die excellent durchgefiihrte, durch ein
treffliches  Accompagnement — gebotene
Ouverture zur ,Stummen v. Portici* erreg-
te allenthalben die hchste Bewunderung,
und die Divertissements aus den Hugenot-
ten und Romeo und Julie wirkten elektrisie-
rend auf das zahlreich versammelte Publi-
kum.

Herr Brand ist ohnstreitig der ausgezeich-
netste Virtuose der Gegenwart auf diesem
Instrumente. Sein herrliches Saitenspiel er-
regt im Gemdthe des Menschen eine edle
Begeisterung, die sich denn auch nach je-
der Piece durch stiirmischen Applaus Luft
machte, was ebenso von dem guten Ge-
schmacke als dem dstethischen Gefiihle
der Anwesenden ein rihmliches Zeugnis
gibt

Solch positive Stimmen Uber ein Konzert
mit reiner Gitarrenmusik verwundern
doch ein wenig im Hinblick darauf, dass
Brands Wirken in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts in einer Zeit angesiedelt ist, in
der das Interesse und die Anerkennung
fir die Gitarre in der breiten Offentlich-

keit immer weiter abnahmen und Be-

richte dominierten, die die Gitarre als
undankbar und als Konzertinstrument
unfahig darstellten. Gerade aus diesem
Grund koénnte man Brand als einen Pi-
onier einer Bewegung sehen, die zu ei-
ner Renaissance der Gitarre zu Beginn
des 20. Jahrhunderts flhrte, die in Sud-
deutschland maligeblich durch ihn und
die Gitarristen Eduard Bayer und Adam
Darr ausgel6st, durch die Gitarristen
Heinrich Scherrer und Heinrich Albert
in Augsburg und Mdnchen vorangetrie-
ben wurde und unter anderem in die
Grindung des Internationalen Gitarren-
verbandes mindete*

Die Uberaus positive Resonanz der Kom-
positionen Brands mag maoglicherwei-
se auch an einer gewissen Opernmanie
der Biedermeierzeit liegen, die Brand
durch seine Parodien, Divertissements
und Concertini bestens bediente. Dem
Zeitgeist folgend entsprachen seine
Werke ganz dem Wunsch des biederen
Publikums in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts nach unterhaltender Kost
im Stile und in Anlehnung an bekann-
te Opern, weshalb seine Kompositionen
heutzutage ,mehr aus dem Geschmacke
der Zeit entstandene, weniger aus dem
Charakter der Gitarre geborene Kompositi-
onen [sind], die wohl einen guten Musiker
verraten, aber keine eigentliche schépferi-
sche Begabung zeigen und daher als Ta-
geserscheinung ihren Zweck erfiillten™®.
Betrachtet man zudem den heutigen
Kanon an Stlcken, die von aktuellen Gi-
tarristinnen und Gitarristen von den be-
kannten Komponisten des 19. Jahrhun-
derts wie beispielsweise Caspar Joseph

Mertz, Giulio Regondi oder Mauro Giu-

43 Schuberth; Seite 60.

44 Ndrnberger Beobachter vom 22. Oktober 1853.
45 Zuth; Seite 118.

46 Buek; Seite 41 f.



liani gespielt und aufgefuhrt werden,
finden tendenziell nur wenige Opern-
revues, Variationssatze Uber Themen
und Motive bekannter Opern oder
Bearbeitungen von Opern den Weg
ins Konzert oder auf Tontrdger im
Vergleich zur Anzahl origineller Stu-
cke dieser Meister — abgesehen von
einigen wenigen Ausnahmen. Dabei
nimmt diese Gattung eine nicht unwe-
sentliche Rolle im Schaffen der meisten
Komponisten des 19. Jahrhunderts ein.
Neben den Gberwiegend lobenden Wor-
ten sind allerdings auch wenige kritische
Anekdoten von Zeitgenossen Friedrich
Brands Uberliefert. So ist ein wichtiges
Zeitdokument in den Lebenserinne-
rungen des russischen Gitarrenvirtuo-
sen Nikolai Petrowitsch Makarov erhal-
ten, von denen eine Ubersetzung in
der Zeitschrift ,Der Guitarre-Freund”
in den Ausgaben von September/
Oktober 1910 bis September/Ok-

tober 1911 gedruckt ist. Ma-

karov, ein den Berichten

Glaube leistend hoch-

begabter  Virtuo-

se und Kenner
seines  Inst-

rumentes,

begibt sich Zeit seines Lebens auf die
Suche nach Begegnungen mit anderen
Kénnern der Gitarre und berichtet von
all den wertvollen Bekanntschaften mit
der Gitarrenelite des 19. Jahrhunderts,
darunter Leonhard Schulz in London,
den in Bologna geborenen Marco Au-
relio Felice Luigi Giovanni Battista Zani
de Ferranti oder Caspar Joseph Mertz in
Wien. Von einem deutschen Gitarristen
mit dem Namen Fischer hatte Makarov
erfahren, dass sich drei weitere Gitarris-
ten und konzertierende Virtuosen des
Instrumentes in Stddeutschland auf-
hielten, Rilling in Fulda, Brand in Wdrz-
burg und Franz in Minchen. Leider riet
ihm aber der ebenfalls geschatzte Gitar-
rist Friedrich Karl Josef Kamberger (1824-
1892) von der Reise zu diesen drei Her-
ren mit folgenden Worten ab:

,Sie werden Zeit und Geld verlieren, wenn
Sie diese Gitarrespieler besuchen, denn die-
se drei Herren kénnen kaum den Anspruch
auf bedeutende Kiinstlerschaft erheben
und tun besser daran, in lhrer Gegenwart
die Gitarre nicht anzurihren.*’

Diese Zeilen lassen sich nur mit einem
gewissen Wehmut lesen, verwehren sie
doch eine sicher spannende und wert-
volle Erzahlung eines fachkundigen Zeit-
genossen Uber Brand...

Auch im kirchenmusikalischen Bereich
erntete Friedrich Brand nicht immer nur
siBe Frichte. Es liegt nahe, dass Brand
bei seiner umfangreichen Beschafti-
gung mit dem weltlichen Opernreper-
toire ein grofer Liebhaber dieser Kunst
gewesen sein mag und er mit diesem
Geschmack fur aktuelle Musikstile seiner
Zeit nicht den Bestrebungen des Cacili-
anismus folgen wollte. So setzte er sich

fur ein traditionelles Chorrepertoire ein,

das nicht vor dem Einsatz von zusatzli-
chen Instrumenten und der Auffiihrung
zeitgendssischer Messen in ,weltliche-
rem” Stil zurlickschreckt. Neben den be-
reits in der Biografie erwdhnten Artikeln
aus den Zeitschriften ,Musica Sacra” und
,Fliegende Blatter fir katholische Kir-
chen-Musik” zeigt der folgende, durch-
aus zum Schmunzeln anregende Beitrag
aus dem ,Katholischen Sonntagsblatt”
vom 23. Januar 1853, wie absurd doch
manche Kritik einiger sehr statutentreu-
er Kirchenangehdriger war. Hier wird ein
Herr angesprochen, der sich wohl etwas
zu sehrvon der Musik am hohen Dom zu
Wirzburg hinreiRen liefs, fur deren Aus-
fihrung wahrscheinlich Brand zustandig
gewesen sein mag:

Mirzburg. (Eingesandt). Jener Herr, der
am 16. diesen Monats friih 9 Uhr, im hohen
Dome, in der Néihe des Pfarraltars stand,
wird hiermit freundlichst ersucht, sich kdinf-
tig nicht mehr so sehr von der Musik hinrei-
en zu lassen, sondern zu bedenken in wes-
sen Gegenwart er sich befindet!"®
Insgesamt Uberwogen dennoch Be-
wunderung und Anerkennung Brand
und seinen Kompositionen gegendber.
Aus diesem Grund sollte man seinen
Werken, trotz dessen es sich wie zuvor
kurz beleuchtet wahrscheinlich eher
um Modeerscheinungen einer langst
vergangenen Zeit handelt, angemesse-
ne Aufmerksamkeit beizollen und we-
nigstens den Versuch unternehmen, die
Werke mithilfe einer kinstlerischen Be-
trachtung zu bewerten. Man wird nur
schwer einen Komponisten in der Ge-
schichte der Gitarre entdecken, der min-
destens zehn Konzerte mit einer Gitarre
als Soloinstrument geschrieben hat -

und das in einer Zeit, in der die Gitarre

47 Der Guitarre-Freund; Heft Nr. 4 des zwolften Jahrgangs vom Juli/August 1911; Seite 37.
48 Wiirzburger Katholisches Sonntagsblatt vom 23. Januar 1853.



Silas Bischoff

schon langst an Ansehen und Anerken-
nung verloren hatte und in vielen Teilen
Europas auler Mode gekommen war.
Diese Edition soll einen kleinen Beitrag
zur Wiederentdeckung und Erforschung
eines vergessenen Komponisten und

Repertoires leisten.

FREDERICK BRAND.

49

Bei Interesse an der Edition vermittelt
das EGTA-Journal gerne Kontakt zum

Autor.

49 Bild stammt aus: Bone; Seite 56 f.

Literaturverzeichnis

Prlmarquellen

Album des Ersten Deutschen Séngerfestes zu
Wirzburg am 4., 5. und 6. Oktober 1845; Wiirz-
burg, 1845; Exemplar in: Stadtbibliothek Augs-
burg (Album des Ersten Deutschen Scingerfestes).
Der Guitarre-Freund - Mitteilungen des Interna-
tionalen-Guitarristen-Verbandes E.V.; Minchen,
1900-1931; Exemplar in: Bayerische Staatsbiblio-
thek Minchen (Der Guitarre-Freund).
Einwohnermeldebogen zu Friedrich  Brand;
Wiirzburg, ?; aus: Stadtarchiv Wirzburg (Einwoh-
nermeldebogen).

Fliegende Blatter fur katholische Kirchen-Musik
— Fur Deutschlands Volksschullehrer, sowie fur
Chorregenten, Organisten und Freunde der Mu-
sik herausgegeben unter Mitwirkung mehrerer
Musiker von Franz Witt; Regensburg, 1866-7; Ko-
pie in: Akte aus dem Nachlass Siegfried Koeslers,
Ditzesanarchiv Wurzburg (Fliegende Blétter fiir
katholische Kirchen-Musik).
Fortgangs-Verzeichnis aller Schiiler an dem ko-
niglich bayerischen Gymnasium zu Wirzburg
fur das Schuljahr 1829/30; Wirzburg, 1830; Ex-
emplar in: Bayerische Staatsbibliothek Minchen
(Fortgangs-Verzeichnis aller Schiiler an dem kénig-
lich bayerischen Gymnasium zu Wiirzburg).
Musica Sacra — Beitrage zur Reform und Forde-
rung der katholischen Kirchenmusik, herausge-
geben von Franz Witt; Regensburg, seit 1868;
Kopie in: Akte aus dem Nachlass Siegfried Koes-
lers, Diézesanarchiv Wirzburg (Musica Sacra).
Neue Wiurzburger Zeitung; Wuirzburg, 1804-
1916; Exemplar in: Stadtarchiv Wirzburg (Neue
Wiirzburger Zeitung).

Nurnberger Beobachter; Nirnberg, 1850-1863;
Exemplar in: Bayerische Staatsbibliothek Min-
chen (Nirnberger Beobachter).

- Tag-Blatt der Stadt Bamberg; Bamberg, 1834-

1945; Exemplar in: Bayerische Staatsbibliothek
Munchen (Tag-Blatt der Stadt Bamberg).

- Theaterzettel vom 29. September 1853; Wiirz-

burg, 1853; aus: Julius-Maximilians-Universitat
Wirzburg (Theaterzettel).

- Totenzettel zu Friedrich Brands Ableben; Wiirz-

burg, 1882; aus: Stadtarchiv Wirzburg (Totenzet-
tel).

- Verzeichnif® der im Domstifte vorhandenen mu-

sikalischen Instrumente; Wirzburg, 1846; Kopie
in: Akte aus dem Nachlass Siegfried Koeslers,
Didzesanarchiv. Wurzburg (Verzeichnils der im
Domistifte vorhandenen musikalischen Instrumen-
te).

Verzeichnis der Musicalien im Dom dahier;
Wirzburg, ?; Kopie in: Akte aus dem Nachlass
Siegfried Koeslers, Didzesanarchiv. Wirzburg
(Verzeichnis der Musicalien im Dom).

- Wirzburger Diézesan-Blatt; Wirzburg, seit 1855;

Kopie in: Akte aus dem Nachlass Siegfried Koes-
lers, Didzesanarchiv Wirzburg (Wiirzburger Dié-
zesan-Blatt).

Wirzburger Katholisches Sonntagsblatt; Wrz-
burg, seit 1850; Kopie in: Akte aus dem Nachlass
Siegfried Koeslers, Didzesanarchiv. Wirzburg
(Wiirzburger Katholisches Sonntagsblatt).

- Wirzburger Stadt- und Landbote - allgemeiner

Anzeiger fir Wirzburg und Umgebung; Wiirz-
burg, 1848-1901; Exemplar in: Bayerische Staats-
bibliothek Munchen (Wirzburger Stadt- und
Landbote).

Quellen aus der Sekundarliteratur

- Blankenburg, Walter: Chor und Chormusik
— Von 1800 bis 1848/49; in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart (Herausgeber: Lud-
wig Finscher); Sachteil; Verlag Barenreiter Kassel;
Stuttgart: Metzler, 1999 (Blankenburg).

Bone, Philip J.: The Guitar and Mandolin — Bio-
graphies of Celebrated Players and Composers
for these Instruments; Verlag Schott & Co; Lon-
don, 1914 (Bone).

Brusniak, Friedhelm: Das grof3e Buch des Fran-
kischen Sangerbundes - 1. Teil: Geschichte des
FSB mit Dokumentation der Sangerkreise Ans-
bach, Bamberg, Furth, Schwabach, Schweinfurt,
Wirzburg; Verlag Schwingenstein; Munchen,
1991 (Brusniak).

Buek, Fritz: Die Gitarre und ihre Meister; Verlag
Carl Haslinger; Berlin-Lichterfelde, 1926 (Buek).
Dangel-Hofmann, Frohmut: Wirzburg — Wei-
tere musikalische Initiativen; in: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart (Herausgeber: Lud-
wig Finscher); Sachteil; Verlag Barenreiter Kassel;
Stuttgart: Metzler, 1999 (Dangel-Hofmann).
Fries, Lorenz und Giinther, Leo: Wirzburger
Chronik - Personen und Ereignisse von 1802-
1848; Verlag Bonitas-Bauer; Wirzburg, 1925
(Fries und Glinther).

Hindrich, Thorsten: Zwischen ,leerer Klimpe-
rey” und ,wirklicher Kunst” — Gitarrenmusik in
Deutschland um 1800; Verlag Waxmann; Miins-
ter, 2012 (Internationale Hochschulschriften,
Band 576) (Hindrich).

Huber, Karl: Die Wiederbelebung des kinstle-
rischen Gitarrenspiels um 1900 — Untersuchun-
gen zur Sozialgeschichte des Laienmusikwesens
und zur Tradition der klassischen Gitarre; Verlag
Lisardo; Augsburg, 1995 (Huber).

Kaul, Oskar: Musica Herbipolis — Aus Wirzburgs
musikalischer Vergangenheit; Marktbreit, 1980
(Veroffentlichungen der Gesellschaft fur Bayeri-
sche Musikgeschichte) (Kaul).

Mendel, Hermann und ReiBmann, August:
Musikalisches Conversations-Lexikon — eine En-
cyklopédie der gesammten musikalischen Wis-
senschaften, fur Gebildete aller Sténde; 11 Ban-
de; Verlag Heimann; Berlin, 1870-1879 (Mendel
und ReiSmann,).

Schuberth, Julius: Kleines musikalisches Con-
versations-Lexikon - ein encyklopaedisches
Handbuch enthaltend das Wichtigste aus der
Musikwissenschaft, die Biographien aller be-
rihmten Componisten, Virtuosen, Dilettanten,
musikal.  Schriftsteller,  Instrumentenmacher
etc, sowie Beschreibung aller Instrumente und
Erklarung der in der Musik vorkommenden
Fremd- und Kunstworter. Fur TonkUnstler und
Musikfreunde verfasst von Julius Schuberth; Ver-
lag Julius Schuberth & Co; Philadelphia, 1871
(Schuberth).

. Zuth, Josef: Handbuch der Laute und Gitar-

re; Teil 1; Verlag der Zeitschrift fur Gitarre; Wien,
1926 (Zuth).



José Maria Gallardo del Rey

Verantwortung und Ehre - Die Weitergabe der Spanischen Gitarrentradition
Interview mit José Maria Gallardo del Rey

Das Gesprach flhrte Andreas Stevens.

0sé Maria, Du gibst die Essenz Deiner Erfahrungen und Dein

Wissen durch Dein Unterrichten weiter. Einerseits im legen-

déren Santiago de Compostela, aber auch in Deiner Online
Akademie. Was bedeutet das Unterrichten fir Dich?
Unterrichten bedeutet fiir mich zu teilen und Fihrer zu sein, da-
mit die Schiler*innen ihren Weg finden. Unterrichten bedeutet
auch, die Musik aus verschiedenen Perspektiven zu betrachten,
sich in die Rolle des Schiilers zu versetzen, um immer das Beste
aus jedem einzelnen herauszuholen.

Der Nachfolger auf dem Lehrstuhl von Andrés Segovia bei den

musikalischen Kursen in Compostela zu sein, ist fir mich eine

Ehre und eine grof3e Befriedigung. Ich habe dort mit José Tomas Klasse Daniel Fortea (2. Reihe Mitte)
América Martinez (untere Reihe: Mddchen links)

studiert und schon damals davon getrdumt, eines Tages diesen
Platz einzunehmen. Dieser Traum hat sich erftllt!

Meine Spanische Gitarren Akademie ist eine Plattform mit p&ada-
gogischen Inhalten, die mehr als 500 Lehrvideos Uber wichtige
Werke und Etliden unseres Repertoires bereit halt. Dartiber hi-
naus habe ich eine Serie von Videos geschaffen, die Ratschldge
und Orientierungshilfen fur eine professionelle Kariere anbietet.
Ich habe es sehr genossen und tue es weiterhin, ein Vermachtnis
meiner Arbeit als Interpret, Komponist, Bearbeiter, Dirigent und
andere Tatigkeiten zu hinterlassen. Das ist (nicht ich) meine Aus-

einandersetzung mit Technik und Interpretation.

eine Lehrerin DoAa América Martinez hat eine wichtige o o
Klasse Daniel Fortea (2.Reihe Mitte),

Rolle in Spanien gespielt. Sie war Schilerin von Daniel e e e (e Eeine i)

Fortea und Regino Sainz de la Maza. Fortea war wieder-
um Schiler von Francisco Tarrega. Wie gegenwartig und konkret
war Tarregas Erbe im Unterricht, den Du bei ihr erhalten hast?

Meine Lehrerin war fir mich die beste Lehrerin, die ich als Gitar-
rist haben konnte. lhre fast religiose Hingabe bezogen auf das
Unterrichten und ihr Verantwortungsbewusstsein, das Erbe Tarre-
gas durch Daniel Fortea erhalten zu haben, waren in meiner Lehr-
zeit und Hineinwachsen in die konzertante Spanische Schule von
grundsatzlicher Bedeutung. Sowohl die Art mir die rechte Hand
korrekt zu platzieren, als auch das Verbessern und Entspannen der

Linken, alles befand sich innerhalb des Erbes Tarregas. Dartber hi-

naus das Repertoire seiner Etiden und seiner Werke im Laufe der

Klasse América Martinez,
Ausbildung. José Maria Gallardo del Rey (erste Reihe rechts)



José Maria Gallardo del Rey

J.M.Gallardo del Rey, América Martinez, N.N.

Mit Manolo Sanlucar

as ist das Universelle und die immerwahrende Es-
senz in Tarregas Beitrag zur Spieltechnik und Litera-
tur der Gitarre?
Sein Beitrag ist immens, ich gehe davon aus, dass es ein vorher
und nachher in der Technik und der Konzertliteratur der Gitar-
re gibt. Tarrega war ein Visiondr und auf eine bestimmte Art ein
Apostel des Instrumentes. Der Grad der Virtuositat der erforder-
lich ist, um viele seiner Werke und Transkriptionen zu spielen, ist
sehr hoch und komplex. Von diesem Moment an offenbart die
Gitarre der Welt ihre technischen und kinstlerischen Moglich-
keiten, die spater Andrés Segovia dienen, um sie dem grof3en
Publikum der Welt vorzustellen.
o wie ich es verstehe, siehst Du Dich als Ktnstler, der die
Tradition spanischer Gitarristen, die Musik fir Konzert und
Studium komponieren. Sor fur sich gesehen, hat 4 Zyklen
fUr absolute Anfanger komponiert die Opera 31, 35 und nach der
Veroffentlichung seiner Schule noch die Opusnummern 44 und
60. Hast Du auch Pléne, die in diese Richtung gehen?
Schon seitdem ich sehr jung war, habe ich den Drang versplirt zu
komponieren und das hat mich seit damals begleitet. Ich schrei-
be Etiden und Ubungen, um die individuellen Schwierigkeiten
jedes Schulers zu I6sen, wenn ich wahrnehme, dass sie helfen
konnen. Bis jetzt habe ich zwei Bande mit Konzertetliden verof-
fentlicht, die ich als Estudios Flamencos fr klassische Gitarristen
bezeichne. Der erste Band ist dem ,picado” (so wird das Spielen
von Skalen im Flamenco bezeichnet) gewidmet. Ich habe vor, in

diesem Sinne weiter zu arbeiten.

oweit ich weil3, hast Du in den Konservatorien von Sevil-

la und Madrid unterrichtet. Wie alt waren Deine jingsten

Schiler*innen und welche Aspekte haltst Du im Unter-
richt fir Anfanger*innen fUr wichtig?
Das ist nicht ganz richtig Andreas, ich habe nichtim Konservato-
rium in Sevilla unterrichtet, sondern im Conservatorio Padre An-
tonio Soler de San Lorenzo de El Escorial und im Conservatorio de
Cdceres. Meine jiingsten Schilerinnen werden so etwa 7 oder
8 Jahre alt gewesen sein und dem Vorbild von América Martinez
folgend war meine Absicht, dass sie die beste technische und
mechanische Basis bekommen sollten. Ich wollte ihnen mitge-
ben, dass sie mit einer respektvollen Einstellung und methodi-

schen Arbeit jeden Tag besser spielen kdnnen.



Vor allem interpretatorische Genauigkeit, José Tomas achtete
sehr auf den musikalischen Zusammenhang bei den Interpre-
tationen, sein Erfahrungsschatz, stammt genau genommen aus
Santiago de Compostela, wo er mit Personlichkeiten wie Mom-
pou, Rodrigo um einige Beispiel zu nennen, zusammen lebte.
Dazu noch seine Erkenntnisse aus erster Hand von Komponis-
ten wie Moreno Torroba, Ascensio, Espla und anderen, waren fir
meine Ausbildung und Einschatzung dieser Musik grundlegend.
Ich sage immer, dass vor José Tomas die Gitarristen mit Kerzen

fur Licht sorgten und dass es mit José Tomas hell wurde.

Selbstverstandlich ja. Jede kinstlerische Erfahrung mit Kinst-
lern*innen dieses Formates, sei es aus der klassischen Musik
oder dem Flamenco bieten Dir eine Bereicherung und eine
Perspektive, die ich gerne mit meinen Schilern*innen

teile. Mit Teresa Berganza habe ich die Wichtigkeit

gelernt, zu wissen, wie man atmet und eine

Stimme begleitet, dariber hinaus unbekann-

te Werke im Bereich der Kammermusik zu

entdecken. Auf der anderen Seite er-

maoglicht meine Beziehung zu Kiinst-

lern wie Paco de Lucia oder Toma-

tito, dass ich auch die Kenntnisse,

die ich bei diesen Ausfligen

in andere Stilistiken gemacht

habe, auch teilen kann.

Ubersetzung Andreas Stevens

L o

Mit Paco de Lucia

Mit Paco de Lucia Mit Placido Domingo

Mit Tomatito Mit Yuri Bashmet



José Maria Gallardo del Rey

Links:

» https://gallardodelrey.com/en/spanish-guitar-academy-eng-
lish/

» Unser Dank geht auch an Julio Jimeno, der die historischen

Fotos aus seinem Archiv zur Verfligung gestellt hat. http://

www.juliogimeno.com/

> Interview mit América Martinez auf Spanisch: http://www.

juliogimeno.com/america02.htm

Beispiele flir Kompositionen von José Maria Gallardo del Rey, die
fur Andreas Stevens geschrieben worden sind:

» https://youtu.be/Z 1UozFAMOs

» https:.//voutu.be/ -bolDYBUwI

Informationen zu José Tomas:
» https://en.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9 Tom%C3%ATs
» https://www.guitarsint.com/article/Jose_Tomas Memo-

ry_and legacy
» https://alicanteplaza.es/jose-tomas-el-gran-maestro-de-la-

quitarra

,Etide Nummer 3 ist sehr stark von Piazzolla inspiriert. Das gilt
nicht allein fur den rhythmischen Verlauf, sondern genauso fir
die Harmonik. Ich wollte dem/der Ubenden eine Belohnung
nach der mechanischen und technischen Arbeit bieten. Ein gu-
ter Zugang ist, die linke Hand durchgdngig bei den chromati-

schen Abldufen in ihrer Position zu belassen”

ESTUDIOS DE CONCIERTO

Volumen'1

ESTUDIO N3
A"ASTOR PIAZZOLLA

rdo del Rey debutierte

José Marfa Gal
im Alter von acht Jahren in Sevilla und
feiert seitdem weltweit grofSte Erfolge
bei Publikum und Kritik.

Als Kuinstler mit ungewohnlicher Ausbil-
dung und musikalischem Wissen in der
Gitarrenwelt ist er der meistgefragte und
von Orchestern auf der ganzen Welt en-
gagierte Solist. Dirigent*innen und Musi-
ker‘innen bestatigen ihn einstimmig als
Referenzgitarristen.

Seine Ausbildung zum klassischen Gitar-
risten wurde durch seine intensive Bezie-
hung zur Welt des Flamenco bereichert.
Die Verbindung beider Stile hat eine ein-
zigartige Art geschaffen, spanische Mu-
sik zu interpretieren und zu verstehen.
Aus diesem Grund wird seine Prdsenz in
Projekten wie ,Pasion Espafola” mit Pla-
cido Domingo (Grammy Latino 2008),
,Habanera Gipsy” mit Elina Garanca
(2010), ,Caprichos Liricos” mit Teresa Ber-
ganza (1996) oder ihm unerldsslich Ar-
beit als musikalischer Leiter und kinst-
lerischer Berater von Paco de Lucia bei
seinem Debt beim Concierto de Aran-
juez (Japan 1990).

Sir Neville Mariner, Philippe Entremont,

Fribeck de Burgos, John Axelrod, Ros
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Marba, Garcia Asensio, Josep Pons, José
Ramon Encinar, Leo Brouwer, Karel Mark
Chichoén, mit Orchestern wie ONE, Royal
Philarmonic, RAI Orchestra, Hong Kong
Philarmonic, Tonhalleorchester Zdrich,
London Philharmonic, Cadaqués Orche-
stra, ORTVE, Royal Symphony Orchestra
of Seville, Philharmonic of Gran Cana-
ria, Orchestras of the Community and
Symphony of Madrid, National Orchest-
ra of Belgium, Radio Phil. Saarbricken,
Symphonieorchester Bukarest etc. sind
Stammgadste auf Konzertreisen von José

Maria.

Als Solist, Komponist, Kammermusiker
und musikalischer Leiter trat er in The-
atern wie der Carnegie Hall, dem Tokyo
Opera House, dem Konzerthaus in Wien,
dem Theater des Champs-Elysées und
der Opera Comique in Paris, dem Athen-
aeum in Bukarest und dem Walt Disney
Auditorium in Los auf Angeles, Sadler
Wells und Cadigan Hall in London, Na-
tional Auditorium in Madrid, Palau de la
Musica in Valencia, Seoul Concert Hall,
Birmingham Symphony Hall, Osaka Con-
cert Hall, Rome Auditorium usw.

Als musikalischer Botschafter Spaniens
wird seine Anwesenheit haufig bei Kon-
zerten und kulturellen Veranstaltungen
erwinscht, wie EXPO 92 (Autor und In-
terpret des Soundtracks des spanischen
Pavillons), EXPO AICHI 2005, Years of
Spain in China, Korea, EXPO Shanghai
2010, Cervantes-Jahr, Albéniz-Jubildum,
Expo Dubai 2022 und insbesondere das
Rodrigo Centenary, was dazu geflhrt
hat, Konzerte auf der ganzen Welt zu ge-

ben.

Ausgabe 13 +12/2022

Als renommierter Komponist werden
seine Werke auf wichtigen Musikfesti-
vals aufgefiihrt und von Tanzgré3en wie
Marfa Pagés, Victor Ullate, Lola Greco und
Antonio Najarro in Shows wie ,Sevilla“,
,De la Luna al Viento",,Don Quijote” oder
,JIberia” choreografiert. Seine Produktion
belduft sich auf fast zweihundert Werke,
darunter funf Konzerte fur Gitarre und
Orchester. Sein juingstes Werk, El Samurai
de Sevilla’, ein Auftragswerk des City of
Kyoto Symphony Orchestra, wird im No-
vember 2021 in der japanischen Stadt
uraufgefihrt.

Als Kunstler von Deutsche Grammo-
phon hat er ,50 AAos No Es Nada’, ,The
Trees Speak’ ,14 Ways to Miss You”
und sein Album mit La Maestranza ,My
Spain” veroffentlicht und damit die be-
merkenswertesten Erfolge bei Kritikern
und Publikum geerntet . Seine bisherige
Diskographie umfasst sehr unterschiedli-
che Werke bei Labels wie Mandala, RTVE,
Autor, Almaviva Gallardo Del Rey Edici-
ones und BMG, das 1998 seine Version
des ,Concierto de Aranjuez” in ,Rodrigo
Guitar Concerto” verdffentlichte. 2015
gewann sein Album Lo Cortés no tu lo
Gallardo” den Flamenco Vive Award als
bestes Konzertgitarrenalbum.

Er gibt weltweit Meisterkurse an Kon-
servatorien und Universitaten, wie unter
anderem das Mannes Conservatory of
Music in New York, die Northridge Uni-
versity in Los Angeles, das UIMP in San-
tander oder das ,Spanish Song Project”

in Granada.

José Maria Gallardo del Rey

Er wurde kirzlich fur seine Arbeit zur For-
derung der spanischen Gitarre zum Pro-
fessor des Andrés Segovia Guitar Chair
der International University Music Cour-
ses in Compostela ernannt.

Derzeit pflegt er gleichzeitig seine Ta-
tigkeit als Solist zusammen mit seiner
Arbeit an der Spanischen Gitarren-
akademie  (spanishguitaracademy.
com), einer Online-Plattform, auf der
er Studenten aus aller Welt wochent-
lich Inhalte mit mehr als 400 aufge-
nommenen Werken anbietet, und mit
der klaren Absicht, die grofSte Anzahl
von Werken aus dem klassischen, spa-
nischen und lateinamerikanischen
Repertoire fUr Konzertgitarre zu ver-
vollstandigen.

José Marfa Gallardo del Rey ist ,BBAA
Akademiker” an der Real Academia

San Carlos de Valencia.

6/
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Internationaler Jugendwettbewerb fiir Gitarre

12. Internationaler Jugendwettbewerb
fur Gitarre ,Andrés Segovia” in Monheim

nser Internationaler Jugend-

wettbewerb fir Gitarre, den wir

ja jetzt schon seit ein paar Jah-
ren in einer stabilen und sehr partner-
schaftlichen Kooperation mit der Stadt
Monheim am Rhein austragen, bot wie-
der einmal ein Beispiel flr die auBerge-
wohnlich hohe Qualitdt unseres instru-
mentalen Nachwuchses. Wir hatten den
Wettbewerb diesmal ausnahmsweise in
zwei aufeinanderfolgenden Jahren, da
wir ihn im Jahr 2020 wegen der Corona
Problematik auf das Jahr 2021 verlegen
mussten und ihn dann als Online Wett-

bewerb durchgefiihrt haben.

In diesem Jahr waren wir aufgrund der
immer noch herrschenden Einschran-
kungen durch die Corona Pandemie ge-
zwungen, schon frih eine Entscheidung
hinsichtlich einer Durchfihrung des
Wettbewerbes vor Ort oder einer,Online
Variante” vorzunehmen. So haben wir
uns dann doch dazu entschieden, alle
Teilnehmer*innen zu bitten, uns noch
einmal Videos einzusenden, um auch die
zahlreichen chinesischen Anmeldungen
bertcksichtigen zu kénnen, die unserer
damaligen Annahme nach nicht hatten
anreisen kdnnen, was sich ja dann spater

auch als realistisch erwies.

Im Vorjahr wurden die Videoaufnahmen
der Teilnehmer*innen den Kollegen*in-
nen der Jury nach Haus gesandt, um
dann spater die daraus folgenden Ergeb-
nisse der einzelnen Altersgruppen per
Zoom-Konferenz zu besprechen. Dies-
mal wurden die Mitglieder der Jury nach
Monheim eingeladen, haben dann in
den einzelnen Wertungskategorien die

Videos gemeinsam angesehen und da-

nach bewertet. So war es fir jede/n Ju-
ror/in, wie in einem ,Live-Wettbewerb’,
auch nur einmal mdaglich, die Beitrage

anzusehen bzw. zu horen.

Vom 16.-18.Juni2022 bewerteten dann
die folgenden Kolleginnen und Kollegen
Dr. Fabian Hinsche (D), Prof. Alfonso Mon-
tes Alvaro (YV/D), Prof. Sebastian Montes
(CHL/D), Prof. Thomas Kirchhoff (D), Jo-
hannes Tonio Kreusch (D), Prof. Gerhard
Reichenbach (D), Prof. Georg Schmitz
(D) und Liying Zhu (CHN) unter dem
Gesamtvorsitz von Prof. Alfred Eickholt
die durchweg hervorragend eingespiel-
ten Videos. Da war es auch kein Wunder,
dass alle Beitrdge in die beiden oberen
Bewertunskategorien ,ausgezeichnet”
und ,sehr gut” aufgenommen wurden.
Wenn man weil3, dass auch die dann fol-
genden Kategorien: ,mit gutem Erfolg”
und,mit Erfolg teilgenommen” ebensol-
che Pradikatszertifikate” sind, und selbst
die Teilnahme an diesem internationalen
Wettbewerb ein hohes Mal3 an Qualitat
und Vorbereitung der einzelnen Teilneh-
mer*innen fordert, wird deutlich, welch
hohen kunstlerischen Standard dieser

Wettbewerb mittlerweile erreicht hat.

So kénnen wir als Berufsverband die-
ses so wichtige Projekt des internatio-
nalen Vergleichs und der Standortbe-
stimmung auch unserer Ausbildung
nur begrilen und weiterhin fordern
und pflegen. Besonders dankbar sind
wir deshalb der Stadt Monheim, lhrem
Blrgermeister Daniel Zimmermann, der
Kulturabteilung der Stadt, hier vor allem
der Musikschule mit dem Team um Ge-
org Thomanek.

Last but not least ist hier auch unser

Mitbegriinder dieses Wettbewerbes,
Heinz-Jirgen KUpper zu nennen. Der
ehemalige Musikschulleiter aus Velbert,
selbst Pianist, hat sich im Laufe von mehr
als 20 Jahren als ein Kenner der Gitar-
renszene entwickelt und hat von Beginn
an die organisatorischen Strukturen des
Wettbewerbes mitgestaltet und ge-
pragt. Er hat die Anmeldungen und die
damit verbundene Kommunikation ,ge-
meistert’, die Website gestaltet und be-
treut und nicht zuletzt auch von Anfang
an alle Preistrdgerkonzerte gleicherma-
Ben humorvoll wie serids moderiert. Er
scheidet zum Ende des Jahres auf ei-
genen Wunsch aus dem Team aus, da
er sich nun auch mehr privaten Dingen
zuwenden mochte. Mit ebenso grollem
Verstandnis wie Bedauern respektieren
wir seine Entscheidung und bedanken
uns auch an dieser Stelle bei ihm sehr
herzlich flr eine wunderbare, inspirie-
rende und verldssliche jahrelange Zu-

sammenarbeit.

Heinz-JUrgen Kupper
(Mitbegriinder des Festivals)
Foto: Ulrike Frehn



1.Preis Ran Zhuo Volksrep. China
2.Preis  Guanru Li Volksrep. China
3. Preis Samuel Solomon  Bulgarien

1. Preis Ruting Liu Volksrep. China
2.Preis  Jiaqi Ma Volksrep. China
3.Preis Buliao Que  Volksrep. China
4. Preis Benjamin Ojstersek

Deutschland

4. Preis  Wenjie Si Volksrep. China
4. Preis JiayuWang  Volksrep. China
1. Preis Chenyu S| Volksrep. China
2. Preis Matteo Hornig Deutschland
3. Preis  Kamil Aniol Polen
3. Preis  Yukai Luo Volksrep. China

Wenn man bedenkt, dass in diesem Jahr
auBergewdhnlich viel Teilnehmer¥innen
aus China kamen, ist die Dichte der Prei-
se, die diesmal ins sogenannte,Reich der
Mitte” gingen, natdrlich nachvollziehbar.
Umso mehr, dass sich auch in der Ver-
gangenheit, nicht nur bei internationa-
len Jugendwettbewerben sondern auch
im professionellen Bereich gezeigt hat,
dass die jungen chinesischen Kunstle-
rinnen und Kunstler Gber eine sehr gute
Ausbildung verfligen, die sie dann hau-
fig in europdischen Ldndern noch er-
ganzen. Aber wir dirfen in dem Zusam-
menhang auch unsere deutschen und
europdischen Talente nicht vergessen,
die durchweg auf sehr hohem internati-
onalen Niveau gespielt haben und mit 4
Preisen und 4 Stipendien gemessen an
der diesmal niedrigeren Anmeldezahl

sehr gut,,abgeschnitten” haben.

Stipendium,Internationale Gitarrenfest-
spiele Ndrtingen 2023"
Pablo MIOT, Deutschland

Stipendium ,Internationales Gitarren-
festival Hersbruck”
Jakob Chachura, Polen

Stipendium,Koblenz International
Guitar Festival & Academy”
Michele Berson, Israel

Stipendium ,Meisterkurs Gitarre in
Michaelbeuren”

Matteo Hornig, Deutschland

Stipendium ,International Guitar Festival
Iserlohn”

Chenyu Si, Volksrep. China

Dazu gewann Matteo Hornig ein Kon-
zert, welches Johannes Tonio Kreusch in
einer Veranstaltungsreihe in Wendlingen
initiiert hat.

Der Sonderpreis der EGTA fir die Inter-
pretation eines Stlckes aus dem von uns
vorgegebenen Literaturkanon von Wer-
ken des 20./21. Jahrhunderts wurde in
diesem Jahr nicht vergeben, da zu weni-
ge Teilnehmende eines dieser Werke im

Programm hatten.

Die Fotos der Preistrdger sind auf der
Website des Wettbewerbes

zu finden.

So kdnnen wir uns schon jetzt auf den

nachsten Wettbewerb in Monheim freu-

en, der am 30. Mai 2024 beginnen wird.
Alfred Eickholt
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20:00 Uhr
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17:15 Uhr
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19:30 Uhr
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20:00 Uhr
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Kleiner Saal

11:30 Uhr
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am Schloss,
Kleiner Saal

18:00 Uhr

Ev. Kirche

St. Lukas,
Aschaffenburg
Leider

FESTIVALPASS

Baglama - Aktionstag
Der Abend des Vereins Halkevi steht ganz im Zeichen der
tlirkischen Langhalslaute Baglama | Eintritt frei

An die Saiten, fertig, LOS!

Konzert des Fachbereichs Gitarre & Harfe der Stadtischen
Musikschule Aschaffenburg | Eintritt frei

Gypsy meets Classic

Lulo Reinhardt und Yuliya Lonskaya | Erleben Sie das Feuer-
werk, das entsteht, wenn zwei so unterschiedliche Stile wie
Gypsy und Klassik aufeinanderprallen. | 18 EUR

Cosmic Constellation L
Christoph Nonnweiler, Gitarre | Richard Glaser, ELTA-D
Percussion/Vibraphon | 5 EUR I

Orchesterkonzert mit Gitarre
Miinchener Kammerorchester | Oscar Jockel, Leitung

Sofia und Ivo Kaltchev, Gitarre | Joaquin Rodrigo (1901-1999):
Concierto madrigal fiir zwei Gitarren und Orchester u.a. Werke
17-31 EUR

Liying Zhu & Duo Golz/Danilov

Liying Zhu, Gitarre solo | Gitarrenduo Golz/Danilov

(Soren Golz und Ivan Danilov) | 15 EUR ELTA-D
[

Matinee-Konzert L

Emma Schiitzmann, Gitarre solo | Mare Duo ELTA-D

(Annika & Fabian Hinsche) | 10 EUR

David Bergmiiller, Barocklaute
Rhétorique du silence - David Bergmiiller gilt als abenteuerlus-
tiger und aufregender Lautenist, der sich der Schaffung eines
neuen Erbes fiir das Instrument verschrieben hat. | 18 EUR

ie filr ei i lette Konzertangebot!
Besuchen Sie fiir einmalig 50 EUR das kompl
Feestiva\-Pésse erhalten Sie an der Theaterkasse im Staditheater,
Tel. 06021-3301888 | E-Mail: theaterkasse@aschaffenburg.de

Tickets und weitere Infos: www.aschaffenburger-gitarrentage.de
Kontakt: Kulturamt Aschaffenburg, Tel. 06021-3301422, E-Mail: gitarrentage@aschaffenburg.de

~Bewegung, Klang, Gestaltung” -
zum aktuellen Stand der Gitarrentechnik

Symposium der EGTA D e.V. mit der Stadt Aschaffenburg
03.-05. Mdrz 2023 in der Stadthalle Aschaffenburg

Freitag, 3. Mdrz 2023

17:00-17:15 | BegriiBung
17:15 | Konzert: Cosmic Constellation

17:45-18:30 | Ein Jahrhundert
Spieltechnik der modernen Konzert-
gitarre (Emma Schiitzmann, Lille)

Samstag, 4. Mdrz 2023

09:00-10:00 | Individualitat im Fokus:
Spielhdnde auf objektiver Grundlage
einschatzen — Impulse fiir die Instru-
mentalpadagogik aus dem Handlabor
der ZHdK (Dr. Oliver Margulies, Ziirich)

10:15-11:00 | Muttersprache
oder Ubersetzung — Fiir oder

wider das Instrument schreiben
(Dr. Fabian Hinsche, Giitersloh)

11:15-12:00 | Der Klang der Gitarre-
Geheimnis und Kultur des Wohlklangs
(Dr. Friedrich Blutner, Geyer)

12:15-13:00 | ,Worin unterscheidet
sich die Bedienung des Smartphones
von der Benutzung einer Axt?” - Uber
den essentiellen Unterschied zwischen
Fein- und Grobmotorik als Grundlage fiir
die Optimierung der Spieltechnik und

Wahrend des gesamten Symposiums:
A

die Vermeidung von Spielstorungen
(Andreas Griin, Karlsruhe)

13:00-14:30 | Mittagspause
14:30-15:15 | * Wege zur Virtuositat
(Liying Zhu, Wuppertal)

15:30-16:15 | Intonation und Vibrato
— zum 40-jahrigen Jubildum von FABS
(Michael Koch, Mainz)

16:30-17:15 | Die Bedeutung und
Gestaltung von Fingersatzen
(Dr. Helmut Richter, Oberhausen)

17:30-18:15 | Ein methodisches
Gesamtkonzept fiir die Klangkultur
der Gitarre (Prof. Frank Hill, Berlin)
20:00 | Konzert: Liying Zhu &

Duo Golz/Danilov

Sonntag, 5. Médrz 2023

09:15-10:00 | * Songarrangement
—Tipps und Tricks fiir den Einstieg
(Rainer Schrecklinger, Mainz)
10:15-11:00 | * Ensemblekonzept
fiir GroBgruppen (Bernd Nonnweiler,
GroBostheim)

11:00-11:15 | Resumée

11:30 | Matinee-Konzert

von Gitarrenbauern, Saitenherstellern und Musikalienhandel im Foyer.

Die mit * gekennzeichneten Veranstaltungen sind Workshops, an denen auch mit Instrument teilgenommen werden
kann. Dartiber hinaus besteht am Samstag fiir Musikschiller aus Aschaffenburg und Umgebung die Maglichkeit, nach
vorheriger Terminabsprache Masterclasses bei Prof. Alfred Eickholt und einigen Referentinnen/Referenten zu erhalten.

Kosten: 50,- € inkl. der Konzerte. Fir EGTA
Mitglieder und Lehrkrafte der Musikschule
Aschaffenburg ist der Besuch des Symposiums
kostenlos. Anmeldeformulare und  weitere
Informationen finden Sie auf der Website der
EGTA www.egta-d.de und tiber die Geschéfts-
stelle bei Dr. Helmut Richter info@egta-d.de

KULTURAMT
k ASCHAFFENBURG
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Bezirk
Unterfranken

www.aschaffenburger-gitarrentage.de
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